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Постановка проблеми. У заявленій концепції 
йдеться про «внутрішній ландшафт» художни-
ка як його автономний світ та авторський вимір 
у сприйнятті дійсності. Вичерпну психологіч-
ну картину, яка виникає у свідомості та у підсві-
домості автора, сторонньому погляду побачити 
не дано, але це не виключає можливості аналізу-
вати процес народження твору у «моделях сві-
домості».

Феномен досліджено на прикладі двох моде-
лей художнього втілення: в емоційній формі твор-
чості та в раціоналістично-розсудливій. Також 
простежено, як ці моделі доповнюють одна одну 
в довільній інтерпретації, що є свідоцтвом віль-
ної творчої волі автора.

Метою статті є заявити про два типи худож-
нього мислення — чуттєво-інтуїтивний та роз-
судливо-раціоналістичний — і проаналізува-
ти їхні прояви в мистецтві. Для цього у масиві 
художньої продукції виокремлено певну форму 
синтетичного мислення — поєднання чуттєво-
сті з раціо. У завданні дослідження була потре-
ба простежити синтез двох форм художньої сві-
домості в дивних трансформаціях та мутаціях.

Виклад основного матеріалу. Мистецтвоз-
навцю конче треба (уявно) подивитись на світ 
очима художника у намаганні відтворити духов-
ний стан митця тої миті, коли він побачив об’єкт 
(пейзаж, людину, інше), що його вразив і про-
будив у душі творчий спалах. Художня робота 
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починається з гострого переживання чогось, 
з потужної емоції, такої глибокої, що митець 
губить спокій, аж поки не втілить ідею, сновидін-
ня, фантазію в образ мистецького твору. В про-
цесі роботи відбувається емоційна розрядка 
творчого збудження — емоція матеріалізуєть-
ся у творі. Художній процес переважно почи-
нається не в логічно-розсудливому, а в емоцій-
ному річищі.

Повною мірою цю «психологічну картину» 
сторонньому спостерігачеві відтворити не дано, 
але навіть спроба мистецтвознавця (як і будь-
якої іншої людини) уявити собі переживання 
та хід думок митця додасть чимало до інформа-
ційного поля та інтелектуального задоволен-
ня. Дивитись на твір мистецтва та уявно про-
жити всі фази його появи на світ означає (за тео-
рією вчування) запустити у власній свідомості 
енергетично-пізнавальний та емоційний про-
цеси. Коли ми дивимось на зображення стіль-
ця або зношених мешт, що їх написав Ван Ґоґ, ми 
нервами відчуваємо ту міру самотності та духов-
ного сирітства, в яких все життя перебував цей 
геній колоризму. Глядач подумки може відчути 
страдницький шлях художника навіть через два, 
здавалося б, незначних сюжети.

Існує тип художника, якому притаманне роз-
судливо-раціональне мислення, навіть філо-
софсько-відсторонений погляд на світ. Таким, 
до прикладу, був прекрасний український графік 
1960–1970-х років Григорій Гавриленко (1927–
1984). Його ілюстрації до «La Vita Nuova» Данте 
Аліґ’єрі (1965) з архаїчними нерухомими поста-
тями персонажів контрастували з експресивни-
ми ліноритами Георгія Якутовича, Олександра 
Губарєва, Василя Лопати, Софії Караффи-Кор-
бут — колег Гавриленка з того ж покоління. 
Ще од початку ХХ століття художня практика 
модернізму в широкому річищі новацій відокре-
мила цю інтелектуально-розсудливу лінію роз-
витку у програмах засновників абстракціонізму, 
а особливо в концепціях російських конструк-
тивістів та функціоналізмі французької школи. 
Цьому передує концептуальна ідея Казимира 
Малевича (1879–1935) у його «Чорному квадра-
ті» (1915) як декларативна заява автора про лік-
відацію всього попереднього досвіду (традиції 

в цілому). «Чорний квадрат» — концептуаль-
ний поріг. Це «чорний ящик», в таємній тем-
ряві якого визрівав вибух авангардної мистець-
кої революції.

Переважно всі програмні документи аван-
гардистів 1910–1920-х років були інтелектуаль-
но-концептуальними документами доби. В них 
домінувала розсудлива думка творців револю-
ційного мистецтва. Таким був запит часу.

Буде викривленням фактів, якщо у творах пред-
ставників російського та українського конструк-
тивізму Любові Попової (1889–1924), Олександри 
Екстер (1882–1949) чи Володимира Татліна (1885–
1953) не помітити яскравої, емоційної реакції 
на світ. Але вони, так само як Александр Родчен-
ко (1891–1956), Варвара Степанова (1894–1958), 
Василь Єрмилов (1884–1967) та інші, в екста-
зі революційного перелицювання світу підпа-
ли під вплив ідеологічного гасла Алєксєя Гана 
(1887–1942) — безкомпромісного автора книжки 
«Конструктивізм» (1922). Він агресивно закли-
кав нищити все чуттєве (емоційне) мистецтво: 
«Мистецтво померло! Мистецтво, як і релігія — 
небезпечна слабкість, втеча від дійсності <…> 
Давайте відмовимось від створення полотен, 
від цієї спекулятивної діяльності, та пристосуємо 
здорові засади мистецтва — колір, лінію, форми, 
матеріали — до реальної дії, до конструкції <…> 
Як тільки комуніст доторкнеться до прекрасно-
го, він стає чужим та безвольним <…> Смерть 
мистецтву» [4].

Марксистський екстремізм не знищив чуттє-
во-емоційного мистецтва Марка Шагала (1887–
1985), Аристарха Лентулова (1882–1943), Дави-
да Бурлюка (1882–1967), Олександра Архипен-
ка (1887–1964), Олександри Екстер та інших. 
Але він фізично знищив ціле покоління мит-
ців, які прийняли революцію, або розпорошив 
художників по чужих континентах.

Цікавим виявився творчий шлях харків’яни-
на Василя Єрмилова (1894–1968) в його перехо-
ді від спроб у живописі до пристрасного захо-
плення матеріалом (дерево, метал тощо). Ідеї 
конструктивізму сформували творчість цього 
«речовика» як представника «промислового 
мистецтва» — українського предтечу попар-
ту та дизайну.
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В європейському авангарді початку ХХ століт-
тя живописний раціоналізм — варіант абстрак-
ціонізму — був винаходом нідерландського 
художника Піта Мондріана (1872–1944). Його 
абстрактні полотна зі свідомим використанням 
геометричних структур були, на думку митця, 
«новим зв’язком із космосом». Як це не виглядає 
парадоксальним, але раціоналістичне мислен-
ня автора «неопластицизму» відбилось у його 
інтересі до езотерики і теософії О. Блаватської 
та Р. Штайнера, притому що для Мондріана 
головним чинником була його глибока релігій-
ність. Він був відданий кальвінізму — суворій 
та аскетичній теологічній доктрині християн-
ства та як митець шукав образ космосу цієї цер-
кви. На перетині горизонтальних ліній (жіночо-
го початку в природі) та вертикалей (чоловічо-
го символу) Мондріан винайшов геометричну 
формулу «космосу» та став творцем структу-
рованого, геометричного «неокласицизму» та, 
як не дивно, одним із провідників європейсько-
го функціоналізму.

Ідеї «раціоналістичної естетики» Геґеля 
та його послідовників щодо недооцінки емо-
ції в мистецтві вочевидь прозирають у робо-
тах винахідника реді-мейдів (від англ. ready — 
готовий, made — зроблений) Марселя Дюшана 
(1887–1968). У 1913 році він експонував як твір 
мистецтва «Велосипедне колесо», в 1914 році — 
здивував «Сушаркою для пляшок». Пізніше 
критика оцінила ці жести як передчуття дада-
їзму та сюрреалізму. У 1917 році Дюшан вра-
зив Америку скандальним «Пісуаром». Прин-
цип новації полягав у переміщенні побутового 
об’єкта у виставковий простір та декларування 
ідеї щодо права митця називати художнім тво-
ром усе, що заманеться автору. Феномен (пісу-
ар) розглядався з великою мірою його «неоче-
видності». Це була абсолютизація суб’єктив-
ного волюнтаризму модерніста, а також нама-
цування шляхів до іронічних ігор майбутнього 
постмодернізму.

Ще один мистецький рух, уже в системі пост- 
модернізму (кінець 1960-х — початок ХХІ  
століття), одержав назву «концептуально-
го мистецтва». Воно проявлено у формаль-
них «іграх» із геометричними структурами. 

Це експонування графіків, діаграм, схем, окре-
мих цифр та формул, написів. Таким є втілення 
концептуалізму в раціональному мисленні його 
адептів. У цій емотивістській естетиці завдан-
ня художника бачиться у його холодному, роз-
судливому самовиразі.

Рішуче повертаючись у бік української прак-
тики 2000-х років, серед очевидно домінантного 
чуттєво-емоційного мистецтва знаходимо взір-
ці високохудожніх творів, що виконано в раці-
онально-аналітичних принципах мислення. 
Серед найповажніших митців цього напряму два 
автора заслуговують особливої уваги — Віктор 
Сидоренко (нар. 1953) та Любомир Медвідь 
(нар. 1941). Роботи обох, з поглибленим літера-
турним підтекстом, навантажено філософським 
змістом. У творах домінують зважені (розумні) 
емоції, їх можна визначити як «метафізичні».

Віктор Сидоренко у власних проєкта х 
із сюжетно-оповідальним живописом та з вико-
ристанням нових матеріалів і технологій (фото, 
скульптура, лазерні проєкції) виступає проти 
знеособлення людини. Зрілий стиль художни-
ка визначився в проєкті «Жорна часу» (2003) 
з головним персонажем — «солдатом у каль-
сонах». Суть цього складного за техніками, 
вигадливого просторового проєкту зводиться 
до незаперечної думки про даремно і безнадій-
но перемелений час людського життя (солдата), 
яке потрапило в залежність від державницької 
тиранії. В численних проєктах 1990–2000-х років 
В. Сидоренко з холодним розумом аналітика 
говорить про несвободу особистості та про сво-
боду індивідуальної волі у її звільненні від омер-
твілих стереотипів гігантизму та деперсоналіза-
ції. Як митець евристичного мислення В. Сидо-
ренко взяв старт з художнього перетлумачення 
привидів радянської минувшини. Аналітич-
но-інтелектуальне мистецтво цього автора 
сприймається як літературно-філософський 
вирок проявам тоталітаризму у стосунках дер-
жави з індивідом. Ідеї подано у формах візуаль-
ності [10, с. 382].

Інакшими є метафізичні акценти, заявлені 
творчістю Любомира Медвідя. Художника, який 
сформувався у повоєнному Львові (на кордоні 
Європи та насильницької державності СРСР), 
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відтоді, як почав усвідомлювати себе в світі, інту-
їтивно і розумово відчував його злам та заки-
нутість людини в цей простір. Трагізм буття 
та сирітство особистості, які Мартин Гайде-
ґер сформулював як спосіб думання та самовід-
чуття в «онтологічному нігілізмі», майбутньо-
му художнику відкрилися на рівні інтуїтивного 
сприйняття дійсності у зрадянщеному Львові. 
З юності Л. Медвідь зачитується прозою Франца 
Кафки та паралельно з живописом пише власні 
літературні новели. В образотворчість він вхо-
дить як сюрреаліст, працюючи з сюжетами з най-
ближчого оточення. Художник використовує 
поетику абсурдизму як авторський літератур-
но-мистецький метод практично у всіх серіях: 
«Периферії» (1963–1965), «Евакуації» (1965–
1968; 1986, 1990), «Інтер’єри» (1989–1991) тощо.

З перших кроків у мистецтві й літературі 
Медвідь маніфестує суверенітет особистості 
та «кризу легітимності» (термін Ж.-Ф. Ліота-
ра), тобто такий стан розуму, для якого хаос бут-
тя є реальною картиною світу [10, с. 308]. Такий 
постмодерністський дискурс не заважає гума-
ністичному налаштуванню Л. Медвідя у його 
філософській візуалістиці. У його живописі орга-
нічно переплетені сум, іронія, сміх, драматизм 
як творчо подразнювальний конгломерат твор-
чого розуму інтелектуала.

У широкому полі української художньої прак-
тики домінують активні (відкриті), яскраві емо-
ції як спонтанні реакції художників на світ.

Для опису більшості емоцій взагалі назви 
не знайдено — до такої міри вони індивідуаль-
ні. Їх неможливо вписати в «таблицю кваліфіка-
цій». Але в художньому мисленні вони обов’яз-
ково присутні. І чим повнішою є здатність гляда-
ча до сприйняття твору, тим глибше та повніше 
він зчитує його емоційне поле, його ауру, гли-
бинну енергію, що її автор заклав у твір. Йдеться 
про моменти максимальної чуттєвої віддачі, яка 
пронизує все єство художника і випромінюєть-
ся назовні з твору, як з екрану телевізора. Сергій 
Параджанов ці миттєвості визначив як «макси-
мальну увагу до життя»: «Ти нібито розчахну-
тий навстіж, і кожна нова думка, кожен образ, 
що входить в тебе, тягне за собою десятки, сот-
ні інших, подібних та неподібних. Тебе нібито 

підхоплює течія, і лише міцні м’язи здатні втри-
мати це напирання. Це моменти граничної само-
віддачі, стовідсоткового змістовного та повно-
цінного життя» [7, с. 31].

Людина, яка відчуває в собі митця, постійно 
існує на вістрі життя. Про це Ван Ґоґ писав бра-
тові: «Я знаю двох людей, в котрих є боротьба 
між “Я — художник” та “Я — не художник”… 
Ця боротьба, час від часу відчайдушна, утво-
рює різку межу між нами та іншими людьми, які 
сприймають такі речі менш серйозно. Щодо нас, 
то нам інколи буває важко, але кожен напад 
меланхолії несе із собою трохи світла, потро-
ху посуває вперед. Інші не так суворо б’ються 
із собою та, ймовірно, працюють легше, але їхня 
індивідуальність розвивається повільніше… 
Мені завжди подобався вираз Доре: “Я маю тер-
піння вола…” — ці слова є втіленням сутності 
справжнього художника» [2, с. 320].

І це притому, що часто-густо навіть відвідува-
чі виставок дивляться, але не бачать всього плас-
тичного, колористичного та духовного багат-
ства, зафіксованого в енергетиці твору. Попри 
це, художник продовжує працю. Ван Ґоґ так опи-
сує процес роботи: «За його головою я відтво-
рюю не банальну стіну жалюгідної кімнатки, 
а безкрай — створюю просте, але максималь-
но інтенсивне та багате синє тло, на яке я зда-
тен, та ця невибаглива комбінація сяючого біло-
го волосся та синього тла утворює такий саме 
ефект таємничості, як і зірка на тлі темної лазу-
рі неба» [2, с. 380].

Художник, який жив з неймовірно розвине-
ною чутливістю до краси, надто часто пересвід-
чувався у загальній та неуникненній байдужості 
до мистецтва. Але, незважаючи на всі випробу-
вання, які випали на долю Ван Гога, він повсяк-
час був здатен «відчувати, що далеко над нами 
розкинувся нескінченний зоряний простір»  
[2, с. 381].

Художник бачить ті самі речі, які перед очима 
у кожної людини, але замість банального, побіж-
ного погляду на небо, хмаринку, стебло рослини, 
вигін виноградної лози чи форму квітки митець, 
узагальнюючи враження, створює фантастич-
ний світ колоризму, ритмічної краси у графічних 
творах та пластичної довершеності в скульптурі. 
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Пересічний сюжет (пейзаж, постать людини, її 
обличчя) з побутово-індивідуального перетво-
рюється у загальнозначуще. Митець дарує влас-
ні емоції загалу. «Відкрийте очі, беріть, збага-
чуйтеся», — промовляє до глядача художник.

Пройшов дощ, сутеніло, кожен поспішав схо-
ватись від негоди, але не Ван Ґоґ: «Сьогодні вве-
чері я спостерігав прегарний та насправді рід-
кісний ефект. Біля причалу на Роні стояла вели-
ка барка навантажена вугіллям. Щойно про-
йшла злива, та при погляді згори вона здавалася 
вологою та блискучою. Вода була жовто-біла 
та сіро-перлинна, небокрай — бузкового кольо-
ру за виключенням вузької помаранчевої сму-
ги на горизонті, місто — бузкове… Справжній 
Хокусай» [2, с. 375].

«Замість того, щоб намагатися зобразити 
те, що бачу перед очима, я використовую колір 
більш довільно, але так, щоб якнайбільш повно-
цінно втілити себе» [2, с. 379]. Так емоційне збу-
дження перетворюється у колір.

Дивовижна колористична чуттєвість Ван 
Ґоґа, емоційна напруга, з якою він бачив зем-
лю, небо, людину — весь обшир світу, — пере-
творили митця на справжнього «емоційного 
пророка», предтечу форсованого (у порівнянні 
з імпресіонізмом) постімпресіонізму, який нада-
лі відкрив шлях для фовізму та колористичних 
одкровень авангардизму початку ХХ століття. 
Не буде перебільшенням сказати, що виключний 
колористичний здобуток Ван Ґоґа є продуктом 
(породженням) його емоційної надчутливості. 
Його назвемо «генієм емоційності». Цей геній 
засвідчує здатність митця до постійного зди-
вування побаченим, до емоційного неспокою 
унікальної, надвразливої психіки особистості.

Геґель вважав, що той, кого ніщо не дивує, 
подібний до каменю, такою самою є людина, яку 
ніщо не вражає. Творити — означає реалізувати 
свій схвильований погляд на світ та визначати 
індивідуальний духовний ландшафт. Його фор-
мування неможливе без підживлення свіжими 
враженнями та емоціями. На думку Анрі Мати-
са, засновника фовізму, творче зусилля полягає 
в тому, щоб звільнитись від нудних стереотипів 
буденності, подивитись на речі свіжим, майже 
дитинним поглядом.

Василь Кандинський писав, що заповнює 
власні полотна кольоровими формами, які 
випромінюють пристрасть. Саме її наявність 
у творі, на думку «батька абстракціонізму», 
створює «додатковий вимір». Він є відмінним 
від тих, що існують в раціонально-логічному 
світі. Позаевклідовою є тріада: колір — при-
страсть — художнє навіювання. Це те саме, 
що і в І. Канта — теза про душу, яка переповне-
на почуттями, і тому вона найдовершеніше яви-
ще у світі. Це стосується кожної зустрічі з фено-
меном Параджанова.

Кіносценарії, що їх С. Параджанов написав 
до своїх переважно не реалізованих фільмів, 
є самостійними художніми творами (новела-
ми) найвищого метафізичного змісту. Пристрас-
на, майже божевільна любов маестро до Кра-
си, глибоке страждання від паплюження Пре-
красного — основний нерв контрапунктичної 
творчості митця, який «спирався на живопис, 
бо живопис давно з досконалістю засвоїв дра-
матургію кольору — його організацію та мож-
ливості самопрояву» [7, с. 46].

Полотно «Інфанта Маргарита» з музею імені 
Б. та В. Ханенків (Київ) для Параджанова уосо-
блювало феномен Краси і було знаком доверше-
ності та творчого здивування. З великою худож-
ньою переконливістю автор новели трагічно 
переживає цей образ в сценарії «Київські фрес-
ки». «“Інфанта Маргарита” — раритет київ-
ського музею — покладається до ящика-труни 
зі зображенням чарки, зонта з написом “не кан-
тувати” та опускається до глибокої ями-домо-
вини… Таким є безпрецедентний за змістом 
образ війни — заклятого ворога Прекрасно-
го» [7, с. 11]. На жаль, в 2022-му це «сумне про-
роцтво» стало реальністю війни в Україні.

Історія України переважно драматична. 
Серед її історичних трагедій ХХ століття — 
Чорнобильська катастрофа 1986 року, наслід-
ки якої були відчутними навіть у країнах Євро-
пи. Серед великої кількості митців України, які 
в ті роки відгукнулися на епохальну трагедію, 
назвемо ім’я Галини Неледви (1938–2017) саме 
через гігантизм її почуттєвої енергії. Трагедія 
Чорнобиля та водночас смерть матері художниці 
зламали усю попередню систему її світобачення. 
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Дегуманізація цивілізації в її страхітливій фор-
мі призвела, на думку Неледви, до «ери психо-
зу». Колосальна сила розпачу, який переживала 
художниця, акумулювалася у полотна «Біблій-
ного циклу» (1987–1989).

В епоху суспільних катастроф оживають есха-
тологічні уявлення людства. Час від часу в історії 
перехідні ситуації повторюються. За таких умов 
архетипові моделі катастроф повертаються у сві-
домість особливо чутливих митців. «Біблійний 
цикл» полотен став виразною пам’яткою еврис-
тичного бачення та народження індивідуальної 
пластичної мови. «Тільки спалах інтуїції освіт-
лює нагромадження фактів», — зауважив Теяр 
де Шарден. Простір полотен Г. Неледви прони-
зано астральним світлом, він — частина загаль-
ного та неосяжного. Втілення космічної безмеж-
ності побудовано за принципами суб’єктивного 
метафоризму. Г. Неледва шукала психологічну 
опору у Книзі Буття. Діалоги з текстами та сюже-
тами Біблії відбулися в активному використан-
ні фактур, кольорових мас — таких само вираз-
них, як геологічні шари. Неледва неначе пере-
жила прорив у інший вимір, зламала перепону, 
що відокремлює земне буття від потойбічного. 
Вона зуміла написати образи жителів невідо-
мої сфери. Перед композиціями, які набухають 
згустками фарби, протиборчих фактур та кольо-
рів, набираєш повітря в легені та в усі «очі сво-
єї душі» вдивляєшся в «театр неба». «Косміч-
ні токи цього ауретичного, нередукованого мис-
тецтва заворожують магією твору» [9, с. 240].

Мераб Мамардашвілі концентровану енер-
гію волі визначав як істинну почуттєвість (а ще 
точніше — пристрасність). Такою в майстер-
ні Олександра Животкова стала серія рельє-
фів (дерево, граніт) «Вівтар війни» (2024). Всі 
перші 100 днів звірств русні в Україні художник, 
який не покинув Києва, працював із силою емо-
ційного самоспалення. Весь той жах, який зне-
нацька, злою блискавкою впав на життя безне-
винних людей, набатним дзвоном ударив у сер-
це художника. Образний ряд рельєфів гранич-
но лаконічний. Це зображення страдницьких 
рук та облич, навпіл розколотих горем. Обра-
зи-знаки в композиціях «Київ — 24 лютого», 
«Україна — 40 днів», «Буча — лютий 22», 

в інших — переконливе втілення людського 
болю. З унікальною надчутливістю та співчуттям 
до перших жертв війни Животков сягнув вер-
хівки власної люті та пластичної майстерності. 
У рельєфах циклу (36 композицій) втілено сучас-
ну драму України. Тема страждання «колектив-
ного тіла» України суголосна стражданню само-
го автора рельєфів. У пристрасних зображеннях, 
сповнених гарячкової енергії, пульсує незагоє-
на рана в серці невтомного майстра.

На виставці творів Олександра Животко-
ва, яка експонувалася в 2024 році в «Україн-
ському домі» (Київ), мабуть, не було відвіду-
вачів, які б оглядали драматичні рельєфи неу-
важно та з холодним серцем. Кожну душу стру-
шують образи (формули лиха) О. Животкова. 
Вони породжують у свідомості глядача глибо-
кий духовний резонанс та навіть досвід. Це стан 
інтенсивного сприйняття та концентрації про-
цесу мислення (за І. Кантом). Бо в споглядання 
включена буремна емоція. За нею слідом вже йде 
раціонально-логічне розміркування.

У свій час Михайло Врубель — автор зна-
менитого «Демона» — в листах до сестри під-
креслював думку про необхідність працювати 
лише «під тиском захвату» (азарту творчості).

Анатолій Криволап без закоханого погля-
ду на землю України та не менш глибокого 
сприйняття художником інтенсивного кольо-
ру не мав би засобів так майстерно втілити 
образ Батьківщини та повернути людині тех-
нологічної цивілізації, містянину, ї ї природне 
середовище — воду, землю, небо. У пейзажизмі 
А. Криволапа 2000-х років жанр, здавалося б, 
похований модернізмом та постмодернізмом, 
піднесено на небачено високий художній коло-
ристичний щабель… Отже, йдеться про вимо-
гу емоційного напруження чи стану повноти 
почуттів. «Це резюмовано мотивом зв’язуваль-
ної сили самопізнання» [5, с. 9]. По-справж-
ньому творчий задум дуже зрідка визначаєть-
ся раціональним міркуванням, а у А. Кривола-
па й поготів.

Щодо характеристики самої емоції та емо-
ційності. Людина в собі може розвивати емо-
ційність, плекаючи її. Розвинена емоційність 
навіть не потребує надмірних вражень. Чим 
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більш духовно наповнений митець, тим вибір-
ковішими можуть бути збудники, які прово-
кують творчий процес. При обмеженій (міні-
малістичній) кількості мотивів та лаконізмі 
художніх засобів геніальною є творчість Ци Бай-
ши. Художньо переконливими є останні робо-
ти (пастелі) Тетяни Яблонської (1917–2005). 
Це один, той самий, вид за вікном та скромні 
натюрморти на підвіконні (50 композицій), які 
справляють враження прекрасного, зачарова-
ного світу. Епітети «прекрасного», «зачаро-
ваного», інші словесні оздоблення мало прояс-
нюють чари зовні непоказних композицій. Спо-
глядаючи пастелі Яблонської, треба говорити 
про магічну силу їхнього духовного навіюван-
ня, про енергетику аури, яка пропонує глядачу 
«інтенсивність мовчання». В атмосферу натюр-
мортів, які художниця усвідомлювала як остан-
ні твори згасаючого життя, Яблонська вклала 
естетичне переживання дивовижної сили. Вона 
з інтуїтивною мудрістю спромоглася занурити 
увагу глядача в позасюжетні, невербальні сен-
си творів, в їхню ауру. Перед роботами відчува-
єш позаконтрольну магію естетичного впливу, 
або, як казав І. Кант, щось таке, що перевершує 
нашу здатність осмислення.

Культура, навіть культ «мовчазного впли-
ву», визначають форму інтенсивного духовно-
го діалогу Олександра Животкова з глядачем 
в його творах початку 2000-х років. У стрима-
ній сіруватій, білій або блідо-вохристій гамі 
він писав вікна, дороги, узагальнені образи 
(радше — обриси) жіночих облич та напівп-
остатей. В полотнах немає нічого ефектно-
го. Всі образи, по суті, — архетипи, стрима-
ні за формою та колоритом. Животков із його 
похмурою гамою кольорів та світлом, яке ніби-
то сяє на полотнах крізь непоказну палітру, 
живе у вимірі, створеному його тонкою творчою 
інтуїцією. Ці роботи відкриваються при уваж-
ному вдивлянні в розвинену фактуру полотен. 
«Ці картини-інтроверти не виставляються 
напоказ, а радше самі вибирають, кого впуска-
ти до свого світу» [6, с. 4]. Роботи спонукають 
до стовідсоткової концентрації на зображен-
ні, а в свідомості глядача виростають у філо-
софський, відсторонений, але гіпнотичний 

феномен емоційного впливу. Мінімалістич-
ними засобами живопису автор композицій 
навіює нам враження від зливи, нескінченно-
сті шляхів, що ховаються за горизонтом, неок-
ресленого простору. Часто це білі, сіруваті 
або чорні абстрактні композиції. Тут домінує 
мовчання. В наростаючих фазах воно так само, 
як у музиці Валентина Сильвестрова, вводить 
у медитативний стан тих, хто розкрив назустріч 
полотнам «око душі». Аура живопису об’єдну-
ється з аурою художнього бачення. Животков 
як живописець — геніальний провокатор вчу-
вання [8, с. 286].

Кожен художник створює свій власний світ. 
Але в ньому віддзеркалюється об’єктивна реаль-
ність. Відома історія про те, як Фернана Леже 
(1881–1955) вразив блиск металу на стволі гар-
мати, а Едварда Мунка (1863–1944) — крива-
во-червоний захід сонця. Це враження подарува-
ло мистецтву знамениту картину «Зойк» (1893) 
як провісницю бійні Першої світової війни.

Італійські футуристи першими відкрили жор-
стку поетику машини та руху потягу. Вони пере-
творили ці образи на поезію новітнього мис-
тецтва і подарували її глядачеві. Кандинський 
подумки зазирнув у структуру атома та народив 
абстрактну картину. Нефігуративні композиції, 
зовні безпредметні, у глибинах свідомості мит-
ців мають прообрази з реального життя.

Кожен напрям модерного мистецтва (так 
само, як і класичних стилів) виник не лише 
з об’єктивної історико-цивілізаційної та куль-
турної еволюції, а в першу чергу з чуттєвості, 
з хаосу ще не оформлених на рівні розміркуван-
ня та логіки емоцій, з відчуття евристичності. 
Колажі Сергія Параджанова є яскравим взір-
цем переробки банальностей у поетику станко-
вих композицій та фільмів. Як у Анни Ахмато-
вої: «Коли б ви знали, із якого сміття / Зростає 
вірш попри ганьбу і страх...».

Висновки. Речі зовнішнього світу бачить 
кожен, але митець в емоційному піднесенні 
робить з цих речей «нову реальність». Саме 
ї ї він зображує. Чим ясніше та емоційніше він 
бачить «внутрішнім оком», тим повніше, шир-
ше охоплює світ, тим універсальнішими (мета-
фізичними) будуть його мистецькі образи.
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Око художника бачить та фіксує у творчому 
процесі «внутрішній ландшафт». Художник 
перекомпоновує банальні предмети відповід-
но до власних фантазій та зустрічей з реальні-
стю. У цьому перекомпонуванні (процесі пер-
мутації) об’єкти змінюють властиву їм онтоло-
гічну сутність. Для синтезу, для трансформа-
ції вражень від буття в художній образ потрібен 

допоміжний структурний знак. Цей знак водно-
час виступає як трансформувальна функція — 
провокація. Знак, що провокує фантазію митця, 
одержав назву «ґештальт». Він пробуджує у мит-
цеві азарт творчості, саме ту почуттєву інтен-
сивність, яку мали на увазі І. Кант, А. Шопен-
гавер, А. Берґсон та М. Мамардашвілі, і на якій 
знаються художники.
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OLGA PETROVA
RATIONALITY OF THOUGHT AND SENSUALITY IN ART

Abstract. The article presents two approaches (methods) or two psychological attitudes that exist in the consciousness of 
different artists toward the creation of art. Referring to the work of renowned figures in both world and contemporary Ukrain-
ian art, the study illustrates the emotional response of the artist to reality, which serves as the primary impulse for awaken-
ing creative energy and imagination. It is emphasized that a dominant sensuous-emotional perception of events and phenom-
ena becomes the precondition for a sensuous-spontaneous type of artistic production (Impressionism, Fauvism, Expression-
ism). Alongside this, a rational-discursive line of development in visual art is outlined (Naturalism, Realism, Constructivism, 
etc.). The philosophical foundation of this duality is traced (Hegel’s rational-logical concept and the criteria of sensuous art for-
mulated by Kant and his followers). Through the analysis of works by Ukrainian artists Tetiana Yablonska, Liubomyr Medvid, 
Viсtor Sydorenko, Oleksandr Zhyvotkov, Halyna Neledva, and Anatolii Kryvolap, the study reveals the existence of forms of 
“pure,” immediate sensibility in art as well as models of rational thought. Phenomenal instances of “synthetic” forms of artis-
tic thinking are demonstrated, namely, the fusion of sensuous and rational creativity within a single artistic individuality. The 
article also highlights how, in the artist’s consciousness, the mundane is transformed into the poetics of an artistic phenome-
non. The author traces the change and transformation of the ontological essence of the model as the stimulus of imagination.

Keywords: emotion, rationality, psychological response, conceptual idea, sensuous vitalism, rationalism, humanism, spiritual 
landscape of the artist, intuitivism of perception.
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