
4. Там само. — С. 52.

5. Про це компактно і влучно — у контексті кризової проблематики мистецтва — пи/

сав у свій час Бердяєв (див.: Бердяев Н. Кризис искусства (Репринтное издание). — М.,

1990).

6. Існують інші стратегії орієнтації Я щодо Посмертя, але всі вони мають мало спіль/

ного із сучасною «не/орієнтацією».

7. Щоправда, «найсучасніше» мистецтво добре відчуває — і це є промовистим —

пріоритет Торкання, але те, у який спосіб «найсучасніше» мистецтво намагається «ста/

ти» чимось на кшталт Торкання, виглядає здебільшого або кумедно, або безпорадно. Ре/

альне Торкання — «невидиме» і розгортається вглиб, тоді як будь/яке «епатування» у

переважній більшості випадків — безнадійно поверхове.

8. Див., напр.: Фримантл Ф. Сияющая пустота / Пер. с англ. — Киев, 2003. —

С. 42–49. Унікальна, характерна лише для тибетської культури ідея «терми» (і «тертонів»

— тих, хто, коли прийде час, «знаходять» «терму») відкриває погляд на вельми само/

бутній креативний світ вишліфуваних власною культурою гравців Знання, котрі во/

лодіють специфічними стратегіями й прийомами «гри на довгій лінії», оскільки їх

внутрішній онтологічний статус дозволяє їм цілком органічно на ній почуватися.

Ю р і й  Щ е р б а к

Кіноантропологія, на відміну від, скажімо, антропології чи філософської
антропології, є певним типом кіномови, що повідомляє через великий чи довгий
план, портрети, пейзажі, натюрморти, які змінюють один одного за допомогою
кадрування (екранного письма). Кіноантропологія — це намагання за допомо/
гою кіно віднайти у видимому світі щось таке, що лежить глибше його види/
мості, саму людину, для якої все видиме, зображене є лише епіфеноменами.
Перше, на що зверне увагу кіноантрополог, — зображення людського обличчя.
Воно по/різному проблематизується на екрані кінематографічними напрямка/
ми. Семіозис обличчя актора, який володіє ним, коли очі, лоб, рот, брови жес/
тикулюють і цю жестикуляцію можна читати як текст, із якого ми дізнаємось
про емоційний стан персонажа, і є підміною обличчя маскою. Зображення, фо/
тогенічне чи метафоричне, постає своєрідною метафізикою зображення, що
вчить глядача бачити себе і вказує на світ, який має властивість бути зображе/
ним. У цих актах зображення мистецтво перевершує людське око, яке, як вка/
зує теорія фотогенії, нездатне вловлювати нестійкі, плинні, розмиті образи.
Мистецтво може це робити (імпресіонізм), на це здатне кіно, що фіксує такі об/
рази і вчить око отримувати задоволення від можливості їх сприйняття.

Є режисери, які люблять, коли обличчя актора виражає гру, а є й такі, які
вимагають, щоб актор «не грав, а робив» (О. Довженко), тобто перебував у ле/
таргічному стані. Обличчя в такому стані, як відомо, не виражає нічого. У цій
ситуації має значення те, що знаходиться по той бік обличчя — спокій як запо/
рука стабільності життя та її вираження. У філософській традиції спокійне об/
личчя пов’язувалось з божественним ликом, ситуацією, коли у ньому про/
свічується лик Бога (Августин Блаженний, Микола Кузанський), а світ, із яким
взаємодіє людина–носій обличчя, дружній і зрозумілий. Для П. Флоренського
обличчя — поверхня, де розігруються взаємодії суб’єктивного й об’єктивного,
це іконопис, в якому спрацьовує схема «лик–лице–личина», коли лице знахо/
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набував різних відтінків і різних сумішей. Просанкірене обличчя є конкретним
його ніщо» [1, c. 140–141]. Таким чином, освітлення лише виводить за рамки ма/
теріальності, а світлова поверхня не утримує знаки людського. Санкір —
техніка не можливості світла, а лише його потенція, коли завдяки безкольоро/
вості й кольоровій умовності санкіра виникає відчуття нематеріальності облич
і речей; іконопис пише обличчя світлом, а не освітлює їх [1, c. 152], тому ікона
випромінює, і це випромінювання є істотним для релігійного культу й впливає
на православне мистецтво, яке має генетичним витоком традиції неоплатонізму
й Візантії, де світло є еманацією божественного слова. Іконопис є метафізика
— своєрідний іконопис слова як поєднання лику, світла й слова [1, c. 156–157].

Таке, подібне до божественного лику, акторське обличчя не належить лю/
дині, воно — першофеномен, елемент, покладений у підвалини світобудови. Са/
ме намагання вийти на рівень першофеноменів визначає наративну афазію, для
якої зяюча німота сутностей виявляється більше мовою, ніж мова рухомих
мінливих знаків. Такими обличчями/ликами, як правило, підкреслюється та ду/
ховна, релігійна основа фільму, розрахована на наративні зв’язки «зображува/
не — глядач», у яких обличчя виконує комунікативну функцію через знак/об/
личчя, що належить і людському тілу, і трансцендентності, сприймається
простір обличчя не як абстракція, а як те, що торкається глядача «шкірою ре/
чей», їх текстурою. Людське сприйняття обмежене, і обмежений набір текстур
поверхонь сприйняття, через які виникає контакт із світом, заснований на так/
тильному знанні. Можна сказати, що світ подібний до того, яким ми його бачи/
мо. Коли відбувається збільшення речей у кадрі до такої межі, що вони втрача/
ються як ціле, як знак самих себе, залишається лише поверхня, що не належить
речам, а є своєрідним мікроландшафтом, одним з облич світу. Так поєднують/
ся духовна й ментальна сутності світу, в якому присутня людина, котра надає
йому антропомірності, людина сконцептуалізована кіноантропологією. Глядач
і актор зіштовхуються лицем до лиця у просторі екранної взаємодії як творець
і реципієнт чи Людина Телематична.

Тематизація поля, означеного нарацією «зображуване — глядач», перед/
бачає аналіз мистецької свідомості, яка у своєму підґрунті спирається на фено/
менологічну онтологію «чистої» свідомості, актуалізуючи поняття духовності
як людської сутності, яке у філософії ХХ ст. було витіснене поняттям свідомос/
ті, що не потребує світу вічних ідей (Платон), а вдовольняється предметами. Цей
предметний світ, у центрі якого знаходиться індивідуальний суб’єкт, призводить
до зникнення безвідносності, бо предметність потребує відношення. В резуль/
таті з культури зникає тема істини, а натомість з’являється тема смислу пород/
ження метафізики смислів на відміну від метафізики сутностей. Цю ситуацію
фіксує онтологія Е. Гуссерля й М. Гайдеггера, перетворена на феноменологію, в
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диться між полюсами чистої знаковості, маски, личини чи перетворюється на
божественний лик [1].

Отже, лице — поверхня, де переплетене зовнішнє й внутрішнє, суб’єктив/
не й об’єктивне, воно є темою феноменологічної філософії ХХ ст. [2] Філо/
софія екзистенціалізму М. Мерло/Понті, Ж./П. Сартра, психоаналіз Ж. Лака/
на вказують на появу абстрактної машини лицевості, що олицевлює, олицетво/
рює інші об’єкти. Речі набувають ознак обличчя не через уподібнення з облич/
чям людини, а за допомогою перекодування машинної лицевості за бінарною
опозицією «біла стінка — чорна дірка». Така машина дозволяє «читати лице»
та його інтерпретацію на максимально абстрактному рівні. Виділяючи прото/
тип лиця як культурного артефакту серед інших, пов’язаних із ним, таких як
«інший», «комунікація», «означування», «суб’єктивація», «об’єктивація» то/
що, можна перекодовувати й перевизначати, знаючи, що один елемент немож/
ливий без іншого, бо порушується достатня умова виникнення обличчя, але че/
рез кожний з цих елементів проходять свої незалежні семіотичні лінії в універ/
сумі тілесності, коли тілесність є надречевою й надсуб’єктною сутністю світу
[2, c. 327–339]. В умовах «поверхні» Ж. Дельоз і Ф. Гваттарі вважають ці опо/
зиції рівноправними й рівнозначними. В. Подорога вважає, що «біла стіна» у
європейській культурі утримує знаки, а в «чорній дірці» знаки зникають у гли/
бині абсолютної суб’єктивації. «Чорна дірка» постає загадковою замкнутістю,
герметичною метафорою, в якій пояснення кожного моменту лише розмиває
картину.

Від актора вимагається вміння «володіти лицем», «залишатись лицем», де/
монструючи людську душу, яка сьогодні маркірована тілесністю. Можна гово/
рити про тілесність лицевості актора — той мінімум міміки, коли погляд уникає
погляду камери, щоб остання не зафіксувала носія обличчя — звичайну люди/
ну, яка повинна «зникнути», залишивши тільки обличчя/знак. Це ситуація, ко/
ли треба підсилити ліплення обличчя світлом, яке протиставляється випадково/
стям перемінного освітлення і тому вище умов емпірії унаочнює щось ме/
тафізичне: форма обличчя дана світлом, а не світлотінню, світло — це не
освітлення земним джерелом, а всепроникаючий і формопокладаючий океан
сяючої енергії [1, c. 168]. Це талант актора, виражений у здатності стати іконо/
писцем власного обличчя.

За П. Флоренським, іконописна техніка потребує «просанкірування» іко/
ни: це дія, яка значною мірою визначає основний характер ікони та її стиль.
«Санхіром чи санкірем називається основна кольорова суміш для прокладки
обличчя. Це не фарба певного кольору, вона є потенцією майбутнього кольору
обличчя, але оскільки колір обличчя безмежно повнокольоровий і може бути
витлумаченим по/різному, то зрозуміло, що санкір різних іконописних стилів
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набував різних відтінків і різних сумішей. Просанкірене обличчя є конкретним
його ніщо» [1, c. 140–141]. Таким чином, освітлення лише виводить за рамки ма/
теріальності, а світлова поверхня не утримує знаки людського. Санкір —
техніка не можливості світла, а лише його потенція, коли завдяки безкольоро/
вості й кольоровій умовності санкіра виникає відчуття нематеріальності облич
і речей; іконопис пише обличчя світлом, а не освітлює їх [1, c. 152], тому ікона
випромінює, і це випромінювання є істотним для релігійного культу й впливає
на православне мистецтво, яке має генетичним витоком традиції неоплатонізму
й Візантії, де світло є еманацією божественного слова. Іконопис є метафізика
— своєрідний іконопис слова як поєднання лику, світла й слова [1, c. 156–157].

Таке, подібне до божественного лику, акторське обличчя не належить лю/
дині, воно — першофеномен, елемент, покладений у підвалини світобудови. Са/
ме намагання вийти на рівень першофеноменів визначає наративну афазію, для
якої зяюча німота сутностей виявляється більше мовою, ніж мова рухомих
мінливих знаків. Такими обличчями/ликами, як правило, підкреслюється та ду/
ховна, релігійна основа фільму, розрахована на наративні зв’язки «зображува/
не — глядач», у яких обличчя виконує комунікативну функцію через знак/об/
личчя, що належить і людському тілу, і трансцендентності, сприймається
простір обличчя не як абстракція, а як те, що торкається глядача «шкірою ре/
чей», їх текстурою. Людське сприйняття обмежене, і обмежений набір текстур
поверхонь сприйняття, через які виникає контакт із світом, заснований на так/
тильному знанні. Можна сказати, що світ подібний до того, яким ми його бачи/
мо. Коли відбувається збільшення речей у кадрі до такої межі, що вони втрача/
ються як ціле, як знак самих себе, залишається лише поверхня, що не належить
речам, а є своєрідним мікроландшафтом, одним з облич світу. Так поєднують/
ся духовна й ментальна сутності світу, в якому присутня людина, котра надає
йому антропомірності, людина сконцептуалізована кіноантропологією. Глядач
і актор зіштовхуються лицем до лиця у просторі екранної взаємодії як творець
і реципієнт чи Людина Телематична.

Тематизація поля, означеного нарацією «зображуване — глядач», перед/
бачає аналіз мистецької свідомості, яка у своєму підґрунті спирається на фено/
менологічну онтологію «чистої» свідомості, актуалізуючи поняття духовності
як людської сутності, яке у філософії ХХ ст. було витіснене поняттям свідомос/
ті, що не потребує світу вічних ідей (Платон), а вдовольняється предметами. Цей
предметний світ, у центрі якого знаходиться індивідуальний суб’єкт, призводить
до зникнення безвідносності, бо предметність потребує відношення. В резуль/
таті з культури зникає тема істини, а натомість з’являється тема смислу пород/
ження метафізики смислів на відміну від метафізики сутностей. Цю ситуацію
фіксує онтологія Е. Гуссерля й М. Гайдеггера, перетворена на феноменологію, в
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диться між полюсами чистої знаковості, маски, личини чи перетворюється на
божественний лик [1].

Отже, лице — поверхня, де переплетене зовнішнє й внутрішнє, суб’єктив/
не й об’єктивне, воно є темою феноменологічної філософії ХХ ст. [2] Філо/
софія екзистенціалізму М. Мерло/Понті, Ж./П. Сартра, психоаналіз Ж. Лака/
на вказують на появу абстрактної машини лицевості, що олицевлює, олицетво/
рює інші об’єкти. Речі набувають ознак обличчя не через уподібнення з облич/
чям людини, а за допомогою перекодування машинної лицевості за бінарною
опозицією «біла стінка — чорна дірка». Така машина дозволяє «читати лице»
та його інтерпретацію на максимально абстрактному рівні. Виділяючи прото/
тип лиця як культурного артефакту серед інших, пов’язаних із ним, таких як
«інший», «комунікація», «означування», «суб’єктивація», «об’єктивація» то/
що, можна перекодовувати й перевизначати, знаючи, що один елемент немож/
ливий без іншого, бо порушується достатня умова виникнення обличчя, але че/
рез кожний з цих елементів проходять свої незалежні семіотичні лінії в універ/
сумі тілесності, коли тілесність є надречевою й надсуб’єктною сутністю світу
[2, c. 327–339]. В умовах «поверхні» Ж. Дельоз і Ф. Гваттарі вважають ці опо/
зиції рівноправними й рівнозначними. В. Подорога вважає, що «біла стіна» у
європейській культурі утримує знаки, а в «чорній дірці» знаки зникають у гли/
бині абсолютної суб’єктивації. «Чорна дірка» постає загадковою замкнутістю,
герметичною метафорою, в якій пояснення кожного моменту лише розмиває
картину.

Від актора вимагається вміння «володіти лицем», «залишатись лицем», де/
монструючи людську душу, яка сьогодні маркірована тілесністю. Можна гово/
рити про тілесність лицевості актора — той мінімум міміки, коли погляд уникає
погляду камери, щоб остання не зафіксувала носія обличчя — звичайну люди/
ну, яка повинна «зникнути», залишивши тільки обличчя/знак. Це ситуація, ко/
ли треба підсилити ліплення обличчя світлом, яке протиставляється випадково/
стям перемінного освітлення і тому вище умов емпірії унаочнює щось ме/
тафізичне: форма обличчя дана світлом, а не світлотінню, світло — це не
освітлення земним джерелом, а всепроникаючий і формопокладаючий океан
сяючої енергії [1, c. 168]. Це талант актора, виражений у здатності стати іконо/
писцем власного обличчя.

За П. Флоренським, іконописна техніка потребує «просанкірування» іко/
ни: це дія, яка значною мірою визначає основний характер ікони та її стиль.
«Санхіром чи санкірем називається основна кольорова суміш для прокладки
обличчя. Це не фарба певного кольору, вона є потенцією майбутнього кольору
обличчя, але оскільки колір обличчя безмежно повнокольоровий і може бути
витлумаченим по/різному, то зрозуміло, що санкір різних іконописних стилів
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Таким чином, екранні мистецтва є складовою частиною системи «сим/
волічних форм», які здатні виконувати свою специфічну функцію за умови
підтримки іншими мистецтвами, що у поєднанні виконують завдання духовно/
го синтезу. Вироблені культурою символи і смисли порожні без унаочнення.
Світ культури й світ мистецтва, які передують екранній символіці й лежать в її
основі, дозволяють створювати власні принципи організації простору, подібно
до живопису, архітектури, скульптури, спільним предметом яких є чисте спо/
глядання простору й своя специфіка його організації, своє просторове «бачен/
ня». Режисер у кіномові розробляє нову форму сприйняття, і в цьому відно/
шенні продукує «філософію символічних форм», яка може служити методо/
логічною підставою спроби світорозуміння в кіноантропології. «Окремі «сим/
волічні форми»: міф, мова, мистецтво, наукове пізнання є своєрідними засоба/
ми, створеними людиною для себе, щоб з їхньою допомогою відокремитись від
світу й одночасно з’єднатися з ним ще тісніше» [5, с. 31].

Людина Телематична мислить образами й сприймає функціонування сим/
волічного у різних відгалуженнях, стимулюючи створення всередині них нових
утворень, які в сукупності характеризують життєвий світ людини як «світ об/
разів» («світ дії»), що набуває все більшої влади над людиною [4, с. 33]. У
розділі «Розмова душі з собою» Е. Кассірер вказує, що у монолозі переважає
функція роздвоєння, а в діалозі переважає функція возз’єднання. «Адже «роз/
мова душі з собою» неможлива, якщо душа при цьому не підлягає відповідному
роздвоєнню. Вона повинна взяти на себе завдання говорити й слухати, запиту/
вати й відповідати. У цій розмові з собою душа перестає бути просто окремою,
«індивідумом». Вона стає «особою» («Person»), в основному етимологічному
значенні цього слова, яке нагадує про маску (личину) й роль актора» [4, с. 62].
Справжнім носієм і творцем діалогу з погляду філософії є завжди тільки одна
особа, яка розпадається на під/особи (Unter/Personen). Сповідь Августина Бла/
женного можлива лише в релігійних образах, які з символів перетворюються на
догмати, що, власне, тотожне відчуженню. Кінообрази як символи — це
аксіоматика кіно, яка формує сприйняття Людини Телематичної. Як зауважив
Е. Кассірер, «у цьому доля, й, до деякої міри, іманентна трагедія кожної духов/
ної форми, яка не здатна подолати цієї внутрішньої напруги. Із зникненням на/
пруги згасло б і духовне життя, суть якого роз’єднати розділене» [4, с. 63].
Е. Кассірер виокремлює «лінійність» і «живописність» стилю, протиставляючи
їх як різні форми бачення, за Вольфліним, на тій підставі, що вони схоплюють
різні аспекти просторового.

«Лінійність» з пластичної форми речі створює стійкій образ речі самої
по собі, а «живописність» — плинний, змінюваний, рухливий. Разом вони ха/
рактеризують зображення як таке [4, с. 68]. Тобто існує стиль, який нама/

• 95 •

Ф і л о с о ф с ь к о � а н т р о п о л о г і ч н і  і н т е р п р е т а ц і ї  в і д н о с и н  « л ю д и н а  —  е к р а н »

якій аналізу підлягають смисли феноменів, до яких належать і феномени ек/
ранних мистецтв. Побудована на таких засадах кіноантропологія виходить із
людського типу, названого Ж. Бодрійяром Людиною Телематичною. Поява та/
кої людини змінила парадигму чуттєвості, розвинула її тактильні здатності: чи/
таючи екранне письмо, застосовувати пальці, у той час, коли око рухається
простором екрану, а екран постає комунікативним співбесідником, звязок з
яким носить пошуковий характер. Навіть голос у кадрі доступний відчуттю,
функціональний, фальшивий. З огляду на появу Людини Телематичної, яка
прийшла на зміну глядачеві/реципієнту, це феномен суб’єкта, який виставляє
себе, екзистує, характеризує відкритість існування, структуру якого задає сво/
бода [3].

Людина Телематична обирає те, чому вона, в екзистенційному смислі, су/
часна, і лише це складає її світ. Ті, хто створює реальність екрану, мають влас/
не існування, свій «життєвий світ». І якщо ми звернемося до окремих екранних
творів, до їх образу в свідомості Людини Телематичної, а від них до мистець/
ких форм і зануримось у їх розгляд, то побачимо, що мистецьке дійство є ре/
зультатом взаємодії глядача й автора, їх «спільної домовленості». Глядач і ав/
тор не є заданостями, які, впливаючи один на одного, продукують мистецькі
форми. Світ глядача подібний до світу автора: спочатку вони створюють кож/
ний себе як буття в мистецькому просторі, позначаючи власний топос, непро/
никливий для інших, перетворюючись на глядача/реципієнта і автора/творця
як двох субстанційно розділених сутностей, потім вони спілкуються за допо/
могою виробленої екранної мови, та існують в єдності доти, доки не забажають
розійтися чи розлучитися.

Екранні мистецтва є тією культурною формою, за допомогою якої вибу/
довується світ сучасної культури й наповнюється відповідними смислами. Вис/
тупаючи символічною формою, екранні мистецтва є шляхом до свідомості й
емоційної сфери глядача/реципієнта, вони продуктивні у тому розумінні, що
через них формується його самосвідомість і свідомість. Недаремно Е. Кассірер
вважав, що дослідження людини є логікою наук про культуру [4]. «Людина ро/
зуміє лише остільки, оскільки вона творить, і ця умова виконується повною
мірою лише в світі духу, а не природи» [4, с. 15]. Отже, занурюючись усе глиб/
ше в особливу природу екранних мистецтв, питання пізнання дійсності набуває
складної структури. Просякнута й кодована екраном, Людина Телематична
починає думати й жити екранними образами, засвоює мову екрану, відкриваю/
чи для себе нову галузь предметної уяви. Ця уява розширюється й
збільшується, збагачується життєвий досвід, набутий за допомогою екранних
форм, що стає підставою для нової організації життєвого й споглядального
досвіду.

• 94 •

Г а н н а  Ч м і л ь



Таким чином, екранні мистецтва є складовою частиною системи «сим/
волічних форм», які здатні виконувати свою специфічну функцію за умови
підтримки іншими мистецтвами, що у поєднанні виконують завдання духовно/
го синтезу. Вироблені культурою символи і смисли порожні без унаочнення.
Світ культури й світ мистецтва, які передують екранній символіці й лежать в її
основі, дозволяють створювати власні принципи організації простору, подібно
до живопису, архітектури, скульптури, спільним предметом яких є чисте спо/
глядання простору й своя специфіка його організації, своє просторове «бачен/
ня». Режисер у кіномові розробляє нову форму сприйняття, і в цьому відно/
шенні продукує «філософію символічних форм», яка може служити методо/
логічною підставою спроби світорозуміння в кіноантропології. «Окремі «сим/
волічні форми»: міф, мова, мистецтво, наукове пізнання є своєрідними засоба/
ми, створеними людиною для себе, щоб з їхньою допомогою відокремитись від
світу й одночасно з’єднатися з ним ще тісніше» [5, с. 31].

Людина Телематична мислить образами й сприймає функціонування сим/
волічного у різних відгалуженнях, стимулюючи створення всередині них нових
утворень, які в сукупності характеризують життєвий світ людини як «світ об/
разів» («світ дії»), що набуває все більшої влади над людиною [4, с. 33]. У
розділі «Розмова душі з собою» Е. Кассірер вказує, що у монолозі переважає
функція роздвоєння, а в діалозі переважає функція возз’єднання. «Адже «роз/
мова душі з собою» неможлива, якщо душа при цьому не підлягає відповідному
роздвоєнню. Вона повинна взяти на себе завдання говорити й слухати, запиту/
вати й відповідати. У цій розмові з собою душа перестає бути просто окремою,
«індивідумом». Вона стає «особою» («Person»), в основному етимологічному
значенні цього слова, яке нагадує про маску (личину) й роль актора» [4, с. 62].
Справжнім носієм і творцем діалогу з погляду філософії є завжди тільки одна
особа, яка розпадається на під/особи (Unter/Personen). Сповідь Августина Бла/
женного можлива лише в релігійних образах, які з символів перетворюються на
догмати, що, власне, тотожне відчуженню. Кінообрази як символи — це
аксіоматика кіно, яка формує сприйняття Людини Телематичної. Як зауважив
Е. Кассірер, «у цьому доля, й, до деякої міри, іманентна трагедія кожної духов/
ної форми, яка не здатна подолати цієї внутрішньої напруги. Із зникненням на/
пруги згасло б і духовне життя, суть якого роз’єднати розділене» [4, с. 63].
Е. Кассірер виокремлює «лінійність» і «живописність» стилю, протиставляючи
їх як різні форми бачення, за Вольфліним, на тій підставі, що вони схоплюють
різні аспекти просторового.

«Лінійність» з пластичної форми речі створює стійкій образ речі самої
по собі, а «живописність» — плинний, змінюваний, рухливий. Разом вони ха/
рактеризують зображення як таке [4, с. 68]. Тобто існує стиль, який нама/
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якій аналізу підлягають смисли феноменів, до яких належать і феномени ек/
ранних мистецтв. Побудована на таких засадах кіноантропологія виходить із
людського типу, названого Ж. Бодрійяром Людиною Телематичною. Поява та/
кої людини змінила парадигму чуттєвості, розвинула її тактильні здатності: чи/
таючи екранне письмо, застосовувати пальці, у той час, коли око рухається
простором екрану, а екран постає комунікативним співбесідником, звязок з
яким носить пошуковий характер. Навіть голос у кадрі доступний відчуттю,
функціональний, фальшивий. З огляду на появу Людини Телематичної, яка
прийшла на зміну глядачеві/реципієнту, це феномен суб’єкта, який виставляє
себе, екзистує, характеризує відкритість існування, структуру якого задає сво/
бода [3].

Людина Телематична обирає те, чому вона, в екзистенційному смислі, су/
часна, і лише це складає її світ. Ті, хто створює реальність екрану, мають влас/
не існування, свій «життєвий світ». І якщо ми звернемося до окремих екранних
творів, до їх образу в свідомості Людини Телематичної, а від них до мистець/
ких форм і зануримось у їх розгляд, то побачимо, що мистецьке дійство є ре/
зультатом взаємодії глядача й автора, їх «спільної домовленості». Глядач і ав/
тор не є заданостями, які, впливаючи один на одного, продукують мистецькі
форми. Світ глядача подібний до світу автора: спочатку вони створюють кож/
ний себе як буття в мистецькому просторі, позначаючи власний топос, непро/
никливий для інших, перетворюючись на глядача/реципієнта і автора/творця
як двох субстанційно розділених сутностей, потім вони спілкуються за допо/
могою виробленої екранної мови, та існують в єдності доти, доки не забажають
розійтися чи розлучитися.

Екранні мистецтва є тією культурною формою, за допомогою якої вибу/
довується світ сучасної культури й наповнюється відповідними смислами. Вис/
тупаючи символічною формою, екранні мистецтва є шляхом до свідомості й
емоційної сфери глядача/реципієнта, вони продуктивні у тому розумінні, що
через них формується його самосвідомість і свідомість. Недаремно Е. Кассірер
вважав, що дослідження людини є логікою наук про культуру [4]. «Людина ро/
зуміє лише остільки, оскільки вона творить, і ця умова виконується повною
мірою лише в світі духу, а не природи» [4, с. 15]. Отже, занурюючись усе глиб/
ше в особливу природу екранних мистецтв, питання пізнання дійсності набуває
складної структури. Просякнута й кодована екраном, Людина Телематична
починає думати й жити екранними образами, засвоює мову екрану, відкриваю/
чи для себе нову галузь предметної уяви. Ця уява розширюється й
збільшується, збагачується життєвий досвід, набутий за допомогою екранних
форм, що стає підставою для нової організації життєвого й споглядального
досвіду.
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пільства. Синтез здійснюється шляхом активного обміну значеннями: чим далі
розвивається сучасне мистецтво і чим більше ускладнюється екранний ланд/
шафт, тим більше і різноманітніше оформлюється цей світ значень, у яких ми
«впізнаємо» один одного. Людина Телематична й ландшафти екрану є форма/
ми, у яких відбувається, здійснюється людське життя. Як би не урізноманітню/
валися екранні форми й не змінювалась поверхня екрану, заселеного впізнава/
ними образами, усі вони матимуть подібну структуру, оскільки, врешті/решт,
це усе ж та сама людина, яка зустрічається в тисячах масок і соціальних ролей.
Цю ідентичність ми впізнаємо, вона не потребує доведень, замірів, перераху/
вань рис, ми просто включаємо її у свій внутрішній світ, наповнюючи його ба/
жаним змістом. Для кіноантрополога Людина Телематична є тим символом,
прояснюючи зміст якого, можна відтворити культуру, символом якої виступає
такий тип.

Досвід і мислення емпірика–дослідника й філософа–теоретика, визначаю/
чи сутність людини, шукають не людину «саму по собі», а ті детермінанти, які
визначають цю сутність. У нашому випадку ця сутність занурена в культуру,
мистецьким дзеркалом якої є екран. Розмежування чи ідентифікація Людини й
Екрану складає кінцеву, а не вихідну точку духовного життя сучасної людини.
Якщо це так, то проблеми звинувачень у бездуховності сучасної людини набу/
вають іншого значення. Закріпленість життя в екранних мистецьких формах
постає опозицією відносно того, що кожна людина, в силу своєї природи, хоче
зрозуміти себе, отже, конструює бажаний тип мистецькими засобами.

Е. Кассірер зазначає, що антропологічна філософія неоднозначна за сво/
єю природою і, намагаючись «зрозуміти її реальний смисл і значення, ми по/
винні наблизитися не до епічно описової, а до драматичної манери розповіді,
оскільки тут перед нами не мирний розвиток понять чи теорій і не зіткнення
сил, які борються. Ця філософія стосується не тільки теоретичних проблем,
навіть найширших, тут уся людська доля у напруженому чеканні останнього
суду» [4, с. 452]. І у вирішенні цього завдання Е. Кассірер надає великого зна/
чення не стільки відкриттю нових фактів, скільки появі нових засобів мислен/
ня, вважаючи символ ключем до природи людини, її установкою, яку повинна
дешифрувати філософія [4, c. 469]. Філософія символічних форм виходить з пе/
редумови, відповідно до якої, якщо й існує якесь визначення природи чи «сут/
ності» людини, то це визначення може бути зрозумілим тільки як функціональ/
не [4, с. 519]. Через види діяльності він пропонує визначати область «людсь/
кості» (мову, міф, релігію, мистецтво), коли «філософія людини» постає та/
кою, яка здатна прояснити фундаментальні структури кожного з означених
видів діяльності й дати можливість зрозуміти її як органічне ціле, тобто через
систему значень здійснити філософський синтез.
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гається зробити речі дійовими, відповідно їх міцним, чуттєвим відносинам.
Також існує стиль, що ґрунтується на уявленні про речі, артикульованому
здатностями ока, спрямованими не на індивідуальне, а на основопокладене й
анонімне: на зміну просторового бачення й на обумовлену тим самим зміну
зорового відчуття простору. На основі цього випрацьовуються чисті струк/
турні поняття кіноантропології, яка керується ідеєю створення науки про
форми.

Вони, як і кожна форма екранних мистецтв, формують і виражають пев/
ний спосіб загальної орієнтації, налаштованості ока, у контексті «феномено/
логії сприйняття» (М. Мерло/Понті). Екранна продукція підлягає членуванню
на екранні мистецтва відповідно до специфіки символічного й смислового ря/
ду, а окремі мистецькі цінності поєднуються із загальними надіндивідуальни/
ми цінностями (Г. Ріккерт). Ця ідея є досить евристичною для визначення Лю/
дини Телематичної. Е. Кассірер, зазначивши, що індивідуальне до деякої міри
впорядковується за допомогою загального, але не підпорядковується йому,
наводить приклад з Я. Буркхардтом, який у своїй книзі «Культура Ренесансу»
дав класичний портрет «людини Відродження». Ця людина, на відміну від
«людини середньовіччя», характеризується чуттєвістю, зверненістю до приро/
ди, вкоріненістю у «цьому світі», відкритістю до світу форми, індивідуалізмом,
язичництвом, аморалізмом. Безпосередній пошук такої буркхардтівської «лю/
дини Відродження» закінчився невдачею, бо не знайшли жодної історичної
особи, яка поєднувала б такі складові риси, які Я. Буркхардт вважає прита/
манними «людині Відродження». А тому, вказує Е. Кассірер, життя й уст/
ремління всього Відродження не можна вивести з одного принципу, індивіду/
алізму й сенсуалізму [4, с. 79].

Таким чином, Людина Телематична Ж. Бодрійяра, навіть з огляду на ва/
гомі аргументи й фактичний матеріал, є образом загального бачення, зорового
сприйняття, необхідного для історичного синтезу. Цей синтез дозволив
Ж. Бодрійяру утворити «ідеїруючу абстракцію», яка не може бути ототожне/
ною з конкретною людиною доби панування екранних мистецтв. Ця Людина
Телематична знаходиться в ідеальній залежності від епохи екранних мистецтв,
а вони від неї. Кожна з цих сторін взаємодії певним чином впливає на форму/
вання образів і виражається в них. При цьому вони мають однакове спрямуван/
ня, а не єдине буття. Живі емпіричні люди складають те суспільне й культурне
ціле, завдяки якому продукують таке середовище, яке покладає смисл сучасної
епохи інформаційного суспільства. Продукують, але не детермінують, тобто те
особливе, що відноситься до них, з них не виводиться.

Існуючи поряд, вони конструюють один одного: у ландшафтах екрану, у
міфах, образах, символах, з яких виростає мистецтво інформаційного сус/
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пільства. Синтез здійснюється шляхом активного обміну значеннями: чим далі
розвивається сучасне мистецтво і чим більше ускладнюється екранний ланд/
шафт, тим більше і різноманітніше оформлюється цей світ значень, у яких ми
«впізнаємо» один одного. Людина Телематична й ландшафти екрану є форма/
ми, у яких відбувається, здійснюється людське життя. Як би не урізноманітню/
валися екранні форми й не змінювалась поверхня екрану, заселеного впізнава/
ними образами, усі вони матимуть подібну структуру, оскільки, врешті/решт,
це усе ж та сама людина, яка зустрічається в тисячах масок і соціальних ролей.
Цю ідентичність ми впізнаємо, вона не потребує доведень, замірів, перераху/
вань рис, ми просто включаємо її у свій внутрішній світ, наповнюючи його ба/
жаним змістом. Для кіноантрополога Людина Телематична є тим символом,
прояснюючи зміст якого, можна відтворити культуру, символом якої виступає
такий тип.

Досвід і мислення емпірика–дослідника й філософа–теоретика, визначаю/
чи сутність людини, шукають не людину «саму по собі», а ті детермінанти, які
визначають цю сутність. У нашому випадку ця сутність занурена в культуру,
мистецьким дзеркалом якої є екран. Розмежування чи ідентифікація Людини й
Екрану складає кінцеву, а не вихідну точку духовного життя сучасної людини.
Якщо це так, то проблеми звинувачень у бездуховності сучасної людини набу/
вають іншого значення. Закріпленість життя в екранних мистецьких формах
постає опозицією відносно того, що кожна людина, в силу своєї природи, хоче
зрозуміти себе, отже, конструює бажаний тип мистецькими засобами.

Е. Кассірер зазначає, що антропологічна філософія неоднозначна за сво/
єю природою і, намагаючись «зрозуміти її реальний смисл і значення, ми по/
винні наблизитися не до епічно описової, а до драматичної манери розповіді,
оскільки тут перед нами не мирний розвиток понять чи теорій і не зіткнення
сил, які борються. Ця філософія стосується не тільки теоретичних проблем,
навіть найширших, тут уся людська доля у напруженому чеканні останнього
суду» [4, с. 452]. І у вирішенні цього завдання Е. Кассірер надає великого зна/
чення не стільки відкриттю нових фактів, скільки появі нових засобів мислен/
ня, вважаючи символ ключем до природи людини, її установкою, яку повинна
дешифрувати філософія [4, c. 469]. Філософія символічних форм виходить з пе/
редумови, відповідно до якої, якщо й існує якесь визначення природи чи «сут/
ності» людини, то це визначення може бути зрозумілим тільки як функціональ/
не [4, с. 519]. Через види діяльності він пропонує визначати область «людсь/
кості» (мову, міф, релігію, мистецтво), коли «філософія людини» постає та/
кою, яка здатна прояснити фундаментальні структури кожного з означених
видів діяльності й дати можливість зрозуміти її як органічне ціле, тобто через
систему значень здійснити філософський синтез.
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гається зробити речі дійовими, відповідно їх міцним, чуттєвим відносинам.
Також існує стиль, що ґрунтується на уявленні про речі, артикульованому
здатностями ока, спрямованими не на індивідуальне, а на основопокладене й
анонімне: на зміну просторового бачення й на обумовлену тим самим зміну
зорового відчуття простору. На основі цього випрацьовуються чисті струк/
турні поняття кіноантропології, яка керується ідеєю створення науки про
форми.

Вони, як і кожна форма екранних мистецтв, формують і виражають пев/
ний спосіб загальної орієнтації, налаштованості ока, у контексті «феномено/
логії сприйняття» (М. Мерло/Понті). Екранна продукція підлягає членуванню
на екранні мистецтва відповідно до специфіки символічного й смислового ря/
ду, а окремі мистецькі цінності поєднуються із загальними надіндивідуальни/
ми цінностями (Г. Ріккерт). Ця ідея є досить евристичною для визначення Лю/
дини Телематичної. Е. Кассірер, зазначивши, що індивідуальне до деякої міри
впорядковується за допомогою загального, але не підпорядковується йому,
наводить приклад з Я. Буркхардтом, який у своїй книзі «Культура Ренесансу»
дав класичний портрет «людини Відродження». Ця людина, на відміну від
«людини середньовіччя», характеризується чуттєвістю, зверненістю до приро/
ди, вкоріненістю у «цьому світі», відкритістю до світу форми, індивідуалізмом,
язичництвом, аморалізмом. Безпосередній пошук такої буркхардтівської «лю/
дини Відродження» закінчився невдачею, бо не знайшли жодної історичної
особи, яка поєднувала б такі складові риси, які Я. Буркхардт вважає прита/
манними «людині Відродження». А тому, вказує Е. Кассірер, життя й уст/
ремління всього Відродження не можна вивести з одного принципу, індивіду/
алізму й сенсуалізму [4, с. 79].

Таким чином, Людина Телематична Ж. Бодрійяра, навіть з огляду на ва/
гомі аргументи й фактичний матеріал, є образом загального бачення, зорового
сприйняття, необхідного для історичного синтезу. Цей синтез дозволив
Ж. Бодрійяру утворити «ідеїруючу абстракцію», яка не може бути ототожне/
ною з конкретною людиною доби панування екранних мистецтв. Ця Людина
Телематична знаходиться в ідеальній залежності від епохи екранних мистецтв,
а вони від неї. Кожна з цих сторін взаємодії певним чином впливає на форму/
вання образів і виражається в них. При цьому вони мають однакове спрямуван/
ня, а не єдине буття. Живі емпіричні люди складають те суспільне й культурне
ціле, завдяки якому продукують таке середовище, яке покладає смисл сучасної
епохи інформаційного суспільства. Продукують, але не детермінують, тобто те
особливе, що відноситься до них, з них не виводиться.

Існуючи поряд, вони конструюють один одного: у ландшафтах екрану, у
міфах, образах, символах, з яких виростає мистецтво інформаційного сус/
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тод абсолютного досвіду вихідним початком життя вважає не пізнання, а дію
як процесуальність, як життєву силу, яка, коли її підпорядкувати актам пізнан/
ня, втратить життя в його неповторності та унікальності. Така теоретична ус/
тановка дозволяє поглянути на взаємодію «людина — екран» як на подію, пев/
ний динамічний процес, досить складний тим, що не дає відповіді на питання: чи
є цей процес буттям, абсолютним способом існування світу, а коли так, то у чо/
му його сутність, зміст. Мабуть у тому, що, як вважає Ж./П. Сартр, буття і ніщо
не існують відокремлено одне від одного, а перебувають у нерозривному зв’яз/
ку й тим самим утворюють єдиний процес, котрий і можна розглядати як абсо/
лютний спосіб існування конкретного предмета (Ж./П. Сартр). Тимчасовість,
за екзистенціоналізмом це не позбавлена початку і кінця лінія, що нанизує не/
обмежений потік феноменів–точок існування, а вже те, що виражає спрямо/
ваність і кінечність людського буття. При цьому, А. Бергсон визнає єдність виз/
наченого буття й невизначеного ніщо в трансцендентному, абсолютному спо/
собі існування предмета, а ірраціональна філософія, як правило, це ототожнює
з невизначеністю.

Заглибленість у тривалість складає філософський ідеал А. Бергсона: дис/
кретність, зупинка життєвого потоку розкриває подію, допомагає тривалості
розкритись як реальності. Ясність бачення, що виникає внаслідок випадіння з
часу, у події, статиці, не дає нам сутнісного знання. Подія охоплює собою три/
валість, як регулятив, у ній виявляється як самознання, так і його обмеженість.
А. Бергсон ототожнює життя з переживанням, тому найбезперечнішим фак/
том, що утворює вихідний пункт усякого філософування, є наше власне існу/
вання, котре виявляється в безпосередній зміні відчуттів, емоцій, бажань як
станів психіки, що їх постійно переживає людина. І саме цей потік переживань
утворює єдину справжню реальність і є предметом філософії. Цей напрямок не
хоче істини для всіх, а підкреслює суто індивідуальний, неповторно/особистий,
тимчасовий, кінцевий характер будь/якого буттєво/екзистенційного досвіду і
його несумісність із загальнозначущими принципами, пропонує вибір, який
здійснює Людина Телематична.

Отже, Людина Телематична, котра актуалізується, може бути дослідже/
ною у парадигмі екзистенційно/феноменологічного постулату, коли акт акту/
алізації є актом вибору. Цей вибір перед дзеркалом екрану визначається при/
родними психофізіологічними властивостями, соціально сформованими якос/
тями та індивідуальним досвідом. Вибір визначає самореалізацію й напрямок
самозміни особи, стає підставою формування світогляду, поведінкових стерео/
типів, змінює й трансформує цінності, знання норми, за допомогою яких відбу/
вається актуалізація особи. Дослідження й аналіз природи механізму вчинку
вибору, дає підстави стверджувати, що цей феномен визначає індивідуальні
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Екран, як будь–який інший знак, дозволяє здійснювати процесуальне та
безпосереднє дослідження свідомості, виходячи з аналізу екзистенційних
складників. Зустріч глядача з екраном є ціннісним актом, подією людської са/
моідентифікації, яка розкриває сутність унікальності та плинності людського
життя. Напрацьована феноменологією методологія безпосереднього досвіду
є саме тією, що дозволяє вивчати буттєвий аспект функціонування свідомості
в єдності Людини Телематичної й екрану. Евристичною є інтуїція А. Бергсо/
на, яка апелює до безпосереднього вживання, розуміння та опису [6]. Зазна/
чимо, що А. Бергсон є однією з найрепрезентативніших класичних постатей у
царині філософської інтерпретації інтуїції, він став чи не найбільшим надбан/
ням тієї традиції у філософії ХХ ст., яка вела боротьбу з раціоналізмом. Ме/
тодологія інтуїтивізму побудована на можливості безпосереднього схоплю/
вання реальності у її неповторному індивідуальному змісті. Треба наголоси/
ти на тому, що сучасні визначення інтуїції у філософії та людинознавчих на/
уках фіксують такий прояв людської сутності, для якої інтуїція є дійсним за/
собом віднайдення прихованого в кожній людині, яке дозволяє здійснювати
пізнання світу безпосередньо, проникаючи до сутності явищ і сутності влас/
ного внутрішнього світу.

Аналіз процесу перегляду екранного дійства Людиною Телематичною від/
криває можливість дослідити переведення пізнавальних результатів у статус
знання про світ. Особливо важливим є те, що буттєвий аспект функціонування
свідомості розкривається не тільки як ідея буття (поєднання знання про оди/
ничне й загальне), а як мистецький горизонт життєвого світу особи, що пере/
творює екран на своєрідну смислобуттєву сферу реальності, функціонуючу за
принципом cogito.

Потрактована у парадигмі філософії життя концепція А. Бергсона дає
підстави для прояснення смислу на основі безпосереднього знання людиною
своїх буттєвих основ та на інтерпретацію смислу, об’єктивованого в такому фе/
номені як екранні мистецтва, з яких Людина Телематична елімінує пізнання й
формує новий стиль мислення, за допомогою якого прояснює смисл екранних
феноменів. Через екранне дійство людина безпосередньо зливається з
«життєвою реальністю» як видом буття (недаремно фіксують такий феномен,
як «залежність» від телевізора, ототожнюючи її з алкогольною та наркоза/
лежністю). Така свідомість виступає спонтанною самочинною силою, «живою
свідомістю», мінливою та плинною, вона констатує тяжіння до безумовного та
абсолютного, але навчилась обходитися без поняттєвих конструкцій, бо абсо/
лютне, за А. Бергсоном, не може стати внутрішнім світом особи, витоком її
особистості, тривалості самості, стосовно якої можлива лише позиція безпосе/
реднього вживання, інтерпретації та опису. Запропонований А. Бергсоном ме/
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тод абсолютного досвіду вихідним початком життя вважає не пізнання, а дію
як процесуальність, як життєву силу, яка, коли її підпорядкувати актам пізнан/
ня, втратить життя в його неповторності та унікальності. Така теоретична ус/
тановка дозволяє поглянути на взаємодію «людина — екран» як на подію, пев/
ний динамічний процес, досить складний тим, що не дає відповіді на питання: чи
є цей процес буттям, абсолютним способом існування світу, а коли так, то у чо/
му його сутність, зміст. Мабуть у тому, що, як вважає Ж./П. Сартр, буття і ніщо
не існують відокремлено одне від одного, а перебувають у нерозривному зв’яз/
ку й тим самим утворюють єдиний процес, котрий і можна розглядати як абсо/
лютний спосіб існування конкретного предмета (Ж./П. Сартр). Тимчасовість,
за екзистенціоналізмом це не позбавлена початку і кінця лінія, що нанизує не/
обмежений потік феноменів–точок існування, а вже те, що виражає спрямо/
ваність і кінечність людського буття. При цьому, А. Бергсон визнає єдність виз/
наченого буття й невизначеного ніщо в трансцендентному, абсолютному спо/
собі існування предмета, а ірраціональна філософія, як правило, це ототожнює
з невизначеністю.

Заглибленість у тривалість складає філософський ідеал А. Бергсона: дис/
кретність, зупинка життєвого потоку розкриває подію, допомагає тривалості
розкритись як реальності. Ясність бачення, що виникає внаслідок випадіння з
часу, у події, статиці, не дає нам сутнісного знання. Подія охоплює собою три/
валість, як регулятив, у ній виявляється як самознання, так і його обмеженість.
А. Бергсон ототожнює життя з переживанням, тому найбезперечнішим фак/
том, що утворює вихідний пункт усякого філософування, є наше власне існу/
вання, котре виявляється в безпосередній зміні відчуттів, емоцій, бажань як
станів психіки, що їх постійно переживає людина. І саме цей потік переживань
утворює єдину справжню реальність і є предметом філософії. Цей напрямок не
хоче істини для всіх, а підкреслює суто індивідуальний, неповторно/особистий,
тимчасовий, кінцевий характер будь/якого буттєво/екзистенційного досвіду і
його несумісність із загальнозначущими принципами, пропонує вибір, який
здійснює Людина Телематична.

Отже, Людина Телематична, котра актуалізується, може бути дослідже/
ною у парадигмі екзистенційно/феноменологічного постулату, коли акт акту/
алізації є актом вибору. Цей вибір перед дзеркалом екрану визначається при/
родними психофізіологічними властивостями, соціально сформованими якос/
тями та індивідуальним досвідом. Вибір визначає самореалізацію й напрямок
самозміни особи, стає підставою формування світогляду, поведінкових стерео/
типів, змінює й трансформує цінності, знання норми, за допомогою яких відбу/
вається актуалізація особи. Дослідження й аналіз природи механізму вчинку
вибору, дає підстави стверджувати, що цей феномен визначає індивідуальні
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Екран, як будь–який інший знак, дозволяє здійснювати процесуальне та
безпосереднє дослідження свідомості, виходячи з аналізу екзистенційних
складників. Зустріч глядача з екраном є ціннісним актом, подією людської са/
моідентифікації, яка розкриває сутність унікальності та плинності людського
життя. Напрацьована феноменологією методологія безпосереднього досвіду
є саме тією, що дозволяє вивчати буттєвий аспект функціонування свідомості
в єдності Людини Телематичної й екрану. Евристичною є інтуїція А. Бергсо/
на, яка апелює до безпосереднього вживання, розуміння та опису [6]. Зазна/
чимо, що А. Бергсон є однією з найрепрезентативніших класичних постатей у
царині філософської інтерпретації інтуїції, він став чи не найбільшим надбан/
ням тієї традиції у філософії ХХ ст., яка вела боротьбу з раціоналізмом. Ме/
тодологія інтуїтивізму побудована на можливості безпосереднього схоплю/
вання реальності у її неповторному індивідуальному змісті. Треба наголоси/
ти на тому, що сучасні визначення інтуїції у філософії та людинознавчих на/
уках фіксують такий прояв людської сутності, для якої інтуїція є дійсним за/
собом віднайдення прихованого в кожній людині, яке дозволяє здійснювати
пізнання світу безпосередньо, проникаючи до сутності явищ і сутності влас/
ного внутрішнього світу.

Аналіз процесу перегляду екранного дійства Людиною Телематичною від/
криває можливість дослідити переведення пізнавальних результатів у статус
знання про світ. Особливо важливим є те, що буттєвий аспект функціонування
свідомості розкривається не тільки як ідея буття (поєднання знання про оди/
ничне й загальне), а як мистецький горизонт життєвого світу особи, що пере/
творює екран на своєрідну смислобуттєву сферу реальності, функціонуючу за
принципом cogito.

Потрактована у парадигмі філософії життя концепція А. Бергсона дає
підстави для прояснення смислу на основі безпосереднього знання людиною
своїх буттєвих основ та на інтерпретацію смислу, об’єктивованого в такому фе/
номені як екранні мистецтва, з яких Людина Телематична елімінує пізнання й
формує новий стиль мислення, за допомогою якого прояснює смисл екранних
феноменів. Через екранне дійство людина безпосередньо зливається з
«життєвою реальністю» як видом буття (недаремно фіксують такий феномен,
як «залежність» від телевізора, ототожнюючи її з алкогольною та наркоза/
лежністю). Така свідомість виступає спонтанною самочинною силою, «живою
свідомістю», мінливою та плинною, вона констатує тяжіння до безумовного та
абсолютного, але навчилась обходитися без поняттєвих конструкцій, бо абсо/
лютне, за А. Бергсоном, не може стати внутрішнім світом особи, витоком її
особистості, тривалості самості, стосовно якої можлива лише позиція безпосе/
реднього вживання, інтерпретації та опису. Запропонований А. Бергсоном ме/
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Анотація. У статті досліджуються особливості організації художньої цілісності у поль�

ській музиці періоду постмодернізму та їх рецепція в Україні. Розглядаються також особли�

вості постмодерністичної музичної творчості на прикладі музики польських та українських ав�

торів.

Десь із середини 1950/х pp. музичне життя та культура Польщі почали на/
решті поступово позбуватися стійких рис провінційності. Про це в Україні
протягом певного часу не було прийнято говорити: за мовчазним консенсу/
сом, що склався за останні чверть століття, музична культура Польщі повинна
була вважатися чи не еталоном вільного розвитку культури серед країн/са/
телітів колишнього СРСР. Насправді це було далеко не так. Прочитаймо хоча
б відверті свідчення корифея польської музики Вітольда Лютославського про
стан музичної культури (та творчості зокрема) у Польщі міжвоєнного деся/
тиліття та перших повоєнних років [1]. Мабуть польський класик світового му/
зичного мистецтва не мав жодних причин, щоб лукавити. Та й сказані були ці
слова майстром у 1970/ті рр. із майже піввікової дистанції від характеризова/
ного часу.

Після закінчення Другої світової війни ситуація в Польщі також змінила/
ся не в кращу сторону. Аби уникнути звинувачень в упередженості та «чорно/
білому» баченні недавнього минулого, я просто відішлю прискіпливого читача
до праць авторитетних польських музикологів європейського масштабу (хоч
схожих свідчень за потреби знайдемо чимало) — Вітольда Рудзінського [2] та
Кшиштофа Бацулевського [3]. З цих праць довідаємося з перших рук і про ме/
тоди насаджування «соціалістичного реалізму», і про роль московських ідео/
логів/наставників, і про «лекції» 1948 р. спеціально присланого для цього до
Варшави Тихона Хрєннікова, і про подальше «закручування гайок» в галузі
культури (вислів Т. Рудзінського, використаний у згаданій статті).

прояви особи в повсякденності життєвого світу. У цих проявах особа нама/
гається за допомогою екрану засвоїти чи освоїти досвід Іншого у взаємодії
«екран — глядач». Ж. Дельоз цього Іншого означає як Чужого, що діє в струк/
турі сприйняття, коли особа здатна на автокомунікативну самооцінку
(П. Рікер). Відповідно, взаємодія людини та екрану (Чужого) це можливість
присвоєння Чужого або відчуження Свого в актах вчинку вибору (навіть коли
він пов’язаний з натискуванням кнопок), що веде до самозміни особи. Як зазна/
чають Н. Бергер і Т. Лукман, універсальна процесуальна складова, яка легіти/
мує прояви індивідуального Я через когнітивну та нормативну обґрунто/
ваність, дозволяє утвердитися людині в її життєвому світі. Існує два види
легітимації. Безпосередня, яка є способом актуалізації індивідуальності люди/
ни у повсякденному життєвому світі і, як правило, без раціональної рефлексії,
і раціоналізована, яка обумовлена раціональними дискурсами [7].
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