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ВСТУП 

Актуальність теми дослідження. Геніальність – це корінь мистецтва. В усі 

часи краса та творчість мали особливе місце у світогляді людини, і складно 

знайти філософську світосистему, яка б не мала філософії творчості або 

мистецтва. Ще складніше визнати чиюсь метафізику повною тоді, коли вона 

не має власних пропозицій естетичної теорії. У фокусі цього дослідження – 

класичні для західноєвропейської теорії мистецтва автори – Кант, Шопенгавер 

та Ніцше. Їхні філософські погляди отримали надзвичайно широке визнання 
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на континенті, досі обговорюються на серйозному рівні та слугують 

натхненням мислителям і джерелом ґрунтовних досліджень для науковців. 

У часи динамічних змін світу людині особливо важливо звертатись до тих 

речей, які витримують плин епох, і якраз мистецтво тисячоліттями 

трансформується, та не перестає бути джерелом натхнення та істини. В 

сучасному світі проблема авторства, творчості та геніальності постає особливо 

гостро через технічну можливість програмувати процес створення – зараз 

правильно запрограмована лінгвістична модель здатна згенерувати музику, 

зображення, римований текст, коротке відео. Попри те, що більшість людей 

поки здатні відрізнити згенеровану претензію на витвір мистецтва від 

оригінального твору, вже зовсім згодом стане технічно неможливо знайти 

відмінності між тим, що створено людиною, та розумною машиною. Скоро 

настане етап, коли чуття людини перестануть бути головними “воротами” до 

смакових рецепторів, і мистецтво постане перед викликом: довести, що воно 

не лише про сенсорне задоволення, але і про духовний досвід, естетичне 

споглядання, врешті – про дещо нематеріальне, позачасове та позапросторове. 

Сучасна філософія мистецтва, представлена іменами Артура Данто, Ноела 

Керролла, Бориса Гройса, Сьюзан Сонтаг, Кетрін Гейлс, веде діалог із цими 

традиціями. Вона ставить питання: чи можлива геніальність поза суб’єктом?, 

чи потребує мистецтво інтенції?, чи зникне краса, коли штучний інтелект 

навчиться імітувати складність людського переживання? Ці питання не 

мають відповіді без повернення до витоків – до мислителів, які вперше 

спробували пояснити не лише що таке прекрасне, а що відбувається з 

людиною, коли вона його творить або споглядає. 
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Кантова естетична теорія особливе місце виділяє смаку людини – як 

здатності до естетичного судження. Кант наполягає на тому, що таке судження 

є глибоко індивідуальним, однак має справедливу претензію на 

універсальність через інтерсубʼєктивність того механізму, який забезпечує 

особливий досвід мистецтва. Саме цей процес, розібраний в контексті 

геніальності як виключної властивості автора створювати щось “красне”, 

суттєво поглиблює розгляд проблеми мистецтва та авторства, людської 

творчості та реферативної генерації. 

Кант також розмежовує технічне мистецтво, що вимагає вправності, і 

красне мистецтво, яке є результатом дії генія. У §47 «Критики сили судження» 

він стверджує, що технічний витвір може бути вмілим, але не обов'язково 

викликає естетичне судження. Лише те, що створене вільною грою сили 

виображення в гармонії з розсудком і при цьому викликає безкорисливу 

насолоду – заслуговує звання красного мистецтва. Саме в цьому – онтологічна 

відмінність між вправністю й натхненням. 

Шопенгаверова безособова, всепроникна, безвідступна “Воля”, що рухає 

людиною в житті, і його концепція споглядання прекрасного як унікального 

досвіду дистанціювання від приреченості перед невпинними ноуменальними 

силами також вдало доповнює контекст сучасних проблем мистецтва. Саме 

його метафізичний характер переживання споглядання геніального 

мистецького твору розмежовує технічно ідеальне зображення від того 

мистецтва, що змушує на певний час вийти зі стану страждання від абсурду 

буття. Шопенгавер також один із перших розлого коментує кореляцію 

геніальності як здатності до виключного творення, та впливу такого світочуття 

на психіку людини, соціальне та особисте життя. 
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У сучасних студіях ця лінія простежується в працях Еліс Фларі (The 

Midnight Disease), Енді Мартіна (Reacher Said Nothing) та Джеймса Сміта 

(Madness and Modernism), де геніальність аналізується як перетин естетичної 

проникливості й психічної уразливості. В межах філософії мистецтва ці ідеї 

отримують нове трактування, зокрема в працях Сьюзан Сонтаг, де естетичний 

екстаз іноді розглядається як форма інтелектуальної хвороби, в якій 

геніальність межує з нав'язливою потребою трансценденції. 

Ніцше, у свою чергу, лишається тим філософом, чий спадок чи не 

найбільше нині обговорюється та переосмислюється в західному культурному 

дискурсі. Його багате на художні образи та глибокі метафори світобачення 

дарує нам простір для різноманітних інтерпретацій його основних послань. 

Теорія мистецтва у Ніцше не розроблена в стилі класичних гуманітарних 

систем – вона хаотична, змінювалась протягом його творчого шляху, але все 

одно запропонувала емансипацію людини від ноуменальних сил та роль 

мистецтва не як особливої форми служіння природі, не як втечі від Волі, а як 

ствердження людиною нових цінностей – підвалин нового світу. 

Корінь естетичної теорії раннього Ніцше залишатиметься актуальним у 

будь-які часи, адже торкається основної трагедії людського життя: неминучої 

індивідуації як запоруки трансцендентального існування та туги за існуванням 

у тотальній єдності з усім. Цей розрив, між тим, що дарує життя і відчуття 

ідентичності, тим, що спричиняє тугу за існуванням поза життям, відчуття 

належності – це саме те, що у відповідному, майстерному мистецькому виразі 

торкається глибин людського переживання. 

Той поворот у баченні людини, який здійснив Ніцше наприкінці життя, 

коли переніс метафізику в середину людського існування, багато в чому 
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зумовив теперішнє онтологічне становище людини і ставить питання: якщо 

мистецтво не є оспівуванням Бога, не присвячене могутності та красі природи, 

а замикається на людині як джерелі нових цінностей нового світу, то чи 

можливий світ, в якому мистецтво буде людським лише за спадковістю та 

референтом, що нам пропонують технології генерації творів, а не 

безпосередньо створене, задумане людиною, як це є в класичному розумінні 

мистецького твору? 

Ті теорії та роздуми, в центрі яких стоїть людина як геніальний митець, що 

тонко відчуває красу та майстерно її передає, потребують уважного перегляду 

у ті часи, коли гостро стоїть питання: чи геніальність – це слід людської 

майстерної “руки”, чи риса довершеного твору, в якому не обовʼязковий дотик 

одухотвореної істоти? 

Стан наукової розробки теми:  

Питання геніальності в контексті естетичних систем Канта, Шопенгавера та 

Ніцше активно досліджувалося у європейській та українській філософії. Однак 

саме порівняльне дослідження поняття генія в системах трьох авторів, яке 

виходить із онтологічних і гносеологічних основ кожної концепції, 

залишається доволі малорозробленим. Нижче подано короткий огляд 

ключових інтерпретацій та дослідницьких підходів до кожного з філософів. 

Одним з найвпливовіших дослідників естетики Канта є Пол Гаєр (Paul Guyer), 

зокрема у його роботах Kant and the Claims of Taste та Kant and the Experience 

of Freedom. Гаєр докладно аналізує кантівську концепцію генія як природного 

дару, який здатен виробляти естетичні ідеї – такі, що не підлягають 

концептуальному осягненню, але викликають спільне естетичне переживання. 

Він акцентує на тому, як кантівське поняття свободи уяви співвідноситься зі 

смаком і формою, і як геній у системі Канта є не лише творчою, а й 
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нормативною фігурою – творцем нових правил мистецтва. Важливо, що Гаєр 

не обмежується формальним аналізом, а показує внутрішню логіку кантівської 

естетики у зв’язку з моральною автономією суб’єкта. Крім того, в 

українському контексті дослідженням кантівської естетики займались 

філософи, що працюють на перетині філософії та літературознавства 

(наприклад, Ігор Павлюк), однак глибоких студій саме про генія наразі обмаль. 

Питання геніальності у Шопенгавера активно розглядає Крістофер Дженевей 

(Christopher Janaway), зокрема в праці Self and World in Schopenhauer’s 

Philosophy. Він аналізує шопенгаверівське трактування генія як рідкісної 

здатності споглядати ідеї, вийшовши поза межі вольового інтересу. Дженевей 

показує, що для Шопенгавера геній є не просто талановитим митцем, а 

суб’єктом, який здатен на тимчасове подолання страждання, породженого 

нескінченним бажанням. Автор також підкреслює парадоксальність 

шопенгаверівської позиції – геній виходить за межі свого “Я”, однак саме в 

цьому самозреченні знаходить істину й відчуття метафізичного спокою. 

Важливою темою дослідження є також співвідношення генія і божевілля, а 

також місце естетичного досвіду як особливого способу буття. Українською 

мовою це питання досі практично не розкривалось, хоча окремі інтерпретації 

трапляються у публікаціях, присвячених філософії песимізму. 

У контексті Ніцше найбільш глибоким дослідженням естетики та геніальності 

є робота Роберта Вікса (Nietzsche and the Aesthetics of Existence). Він розглядає 

фігуру генія не як пасивного споглядача чи виразника ідей, а як активного 

творця нових цінностей, що долає культурні шаблони. Вікс інтерпретує 

ніцшеанську естетику не як частину метафізики, а як спосіб життя – коли 

геніальність проявляється не лише у творчому акті, а у самому стилі буття. 

Також важливим дослідженням є Nietzsche: Life as Literature Александра 

Нехамаса, де геній постає як той, хто формує себе як художній твір – 
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самотворча, автентична постать. В українському академічному середовищі 

поняття геніальності у Ніцше глибоко досліджує Тарас Лютий, зокрема у своїй 

праці Ніцше. Самоперевершення. Він трактує генія як постать, що долає межі 

моралі, культури та звичного пізнання, вступаючи у творчу гру з життям як з 

волею до влади. Лютий також наголошує на близькості ніцшеанської 

концепції до літературного мислення і філософії афекту. 

Обʼєктом дослідження є філософські уявлення про мистецтво, генія і 

творчість, сформовані у межах німецької філософії XVIII–XIX століть..  

Предмет  дослідження є концепції геніальності в системах Іммануїла 

Канта, Артура Шопенгавера та Фрідріха Ніцше, їхнє онтологічне та естетичне 

підґрунтя, а також трансформація уявлень про творчість і мистецтво в їхніх 

роботах.  

Мета дослідження проаналізувати концепції геніальності у Канта, 

Шопенгавера та Ніцше, простежити місце поняття геніальності в ширшому 

філософському контексті кожного мислителя, запропонувати авторське 

бачення поняття геніальності 

Завданнями дослідження є:  

● Визначити загальні риси світосистем Канта, Шопенгавера та Ніцше в 

контексті їхніх уявлень про природу, свободу та пізнання. 

● Розглянути місце мистецтва у філософії кожного мислителя. 

● Проаналізувати визначення поняття геніальності у кожного з авторів. 

● Встановити спільні й відмінні риси у трактуванні геніальності. 

● Здійснити синтез ідей трьох філософів та запропонувати авторське 

бачення поняття генія в сучасному контексті. 
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Структура роботи. Робота містить вступ, три розділи, висновок, три 

додатки та список використаних джерел.  

Розділ І (“Світосистеми Канта, Шопенгавера та Ніцше як контекст для 

поняття геніальності”) розглядається світосистема кожного з мислителів, 

зазначаються основні поняття та концепти, які необхідні для розмови про 

мистецтво, зʼясовуються онтологічні основи кожної системи.  

У Розділі ІІ (“Поняття геніальності у Канта, Шопенгавера та Ніцше”) 

аналізується концепт генія та геніальності в контексті попередньо висвітлених 

систем 

У Розділі ІІІ (“Порівняльний аналіз та авторське бачення”) Розглядаються 

основні схожості та розбіжності понять генія та геніальності у трьох 

мислителів, зʼясовується вплив схожостей і розбіжностей на концепт 

мистецтва у їх світосистемах, пропонується авторське бачення генія та 

геніальності на основі досліджених праць  

У висновках підбито підсумки дослідження.  

Теоретико-методологічні засади дослідження. Методологічною 

основою дослідження є порівняльно-філософський підхід, який дозволяє 

аналізувати поняття «геніальності» в межах трьох цілісних філософських 

систем – Іммануїла Канта, Артура Шопенгавера та Фрідріха Ніцше. Такий 

підхід дозволяє не лише виявити унікальні риси кожної концепції, але й 

вказати на глибинні онтологічні, гносеологічні та естетичні розбіжності між 

ними. 

У рамках дослідження застосовано структурно-герменевтичний аналіз, 

який орієнтується на зчитування ключових категорій у первинному 

філософському тексті та простеження їхніх взаємозв'язків у межах системи. 
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Також використано історико-філософський метод для реконструкції контексту 

появи естетичних концептів у філософських працях авторів. 

Особлива увага приділяється транскультурній інтерпретації (Guyer, 1997; 

Cassirer, 1957), яка дозволяє виявити як культурні умови формування уявлення 

про генія, так і вплив естетичної філософії цих мислителів на сучасні дискусії 

про творчість та авторство. 

Для уточнення теоретичних рамок застосовано також філософсько-

антропологічний підхід (Лютий, 2020), що дозволяє розглядати геніальність не 

лише як естетичну категорію, а як прояв буттєвої позиції суб’єкта у світі. 

Джерельна база дослідження складається з оригінальних текстів І. Канта, 

А. Шопенгавера та Ф. Ніцше – переважно «Критики сили судження», «Світ як 

воля і уявлення» та «Народження трагедії» відповідно, їхніх інших робіт та есе 

– а також із широкого спектру фахової вторинної літератури. 

Для аналізу кантівської естетики використано фундаментальні праці Пола 

Гаєра (1997, 2000), Генрі Еллісона (2001), Гвідо Тонеллі (1966a, 1966b), 

Вільяма Десмонда (1998), а також україномовні джерела (Смігунова, б. р.; 

Мейзерська, 2012; Вернигоренко, 2018), які досліджують рецепцію кантівської 

концепції генія в українській культурі. 

Позиція Шопенгавера досліджується крізь призму коментарів Крістофера 

Дженевея (1989), Джуліана Янга (2010), а також класичних перекладів Е. Ф. 

Дж. Пейна. Особлива увага приділяється феномену споглядання прекрасного 

як втечі від волі – цей аспект стає підґрунтям для філософсько-психологічного 

аналізу (Gedo, 1978). 
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Естетичні та онтологічні позиції Ф. Ніцше аналізуються за допомогою 

досліджень Тараса Лютого (2000, 2013, 2015, 2020), Александра Нехамаса, 

Роберта Вікса, Ханса Руїна (2021), а також філологічних і літературознавчих 

статей, що демонструють інтерпретацію ніцшеанських концептів у сучасному 

українському гуманітарному дискурсі (Зелінська, 2016; Лановик, 2024). 

Загалом, структура джерельної бази відображає міждисциплінарний 

характер теми – вона охоплює філософію, психологію, літературознавство, 

культурологію, що дозволяє комплексно підійти до дослідження геніальності 

як філософської та естетичної проблеми. 

Апробацію результатів дослідження було здійснено у доповіді «Критика 

історицизму у статті Едмунда Гуссерля “Філософія як строга наука”», 

виголошеній на XVI Міжнародній науковій конференції «Філософія: Нове 

покоління», що відбулася у Національному університеті «Києво-Могилянська 

академія» 17 – 18 травня 2025 року (Капустинський, 2025) 

 

 

 

Результати дослідження підсумовано у положеннях, що виносяться на 

захист: 

1. Поняття геніальності є центральним концептом в естетичній теорії 

кожного з авторів. Саме мистецтво перевершує роль технічної передачі 

гармонії через образи та прокладає шлях до метафізичного через красу 

саме через поступ виключної фігури митця – геніальної людини. 
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2. У Канта центральним елементом геніальності є природний талант, дар, 

що дозволяє людині надавати правила мистецтва через висвітлення 

естетичної ідеї – відкриття нечуваного художнього способу її передати. 

Для втілення такої ідеї необхідний смак, що є технічним досягненням 

митця, однак його судження є вільним та інтерсубʼєктивним. Саме тому 

судження смаку вирізняє мистецтво як той вид діяльності, що не 

сприймається ні суто розумом, ні суто розсудком.  

3. У Шопенгавера геніальність – це здатність до чистого споглядання ідей, 

повна об’єктивність та перерва від диктату Волі. У його баченні 

здатність до виходи з підпорядкування закону достатньої підстави – це 

дисбаланс інтелекту та Волі, і коли від природи переважає перший, 

людина здатна не лише до чистого споглядання ідей, але й схоплює їх 

так, що потім може їх передати іншим через художні засоби. 

4. У Ніцше бачення геніальності варто розділити на два етапи, адже ранній 

Ніцше виділяє мистецтво як ту сферу, де у поєднанні аполонівського 

(індивідуація) та діонісійського (єднання) народжується трагічний міф 

та надає естетичний сенс існуванню – для нього світ виправданий лише 

як естетичний феномен. В цьому разі геніальність є тим, як прамитець 

через твір мистецтва людини, зводить собі божественне втілення. 

Наприкінці творчого шляху після етапу повної відмови від метафізики, 

Ніцше бачить мистецтво як основну діяльність людини на шляху до 

надлюдини як втілення волі до влади. Тут геніальність є тією рисою, 

завдяки якій людина створює нові сенси та цінності, тим самим 

перевершує себе та наближається до надлюдини. Метафізика 

переходить всередину самої людини і стає внутрішнім процесом 

становлення.  
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5. Отже, у Канта і Шопенгавера поняття геніальності уможливлює 

втілення естетичних, чистих ідей через твір мистецтва, а фігура генія є 

виключною через вроджений талант. У Канта природа використовує 

генія для нових правил у мистецтві, у Шопенгавера геній це виключення 

з правила, який має можливість інакше взаємодіяти із законом 

достатньої підстави, однак Волі, як метафізичного центру нема справи 

до цієї взаємодії. У раннього Ніцше геній має подібну роль та втілення, 

однак у пізнього Ніцше мистецтво стає поезією самого буття, а геній є 

тим, хто рухається до надлюдини.  

6. Врешті, для сучасної естетики усі три концепції геніальності є 

актуальними, адже виключний досвід мистецтва потребує відповідного 

трактування. За Кантом, Шопенгавером та Ніцше мистецтво так чи 

інакше художніми засобам втілює світ, якого не існує у неестетичному 

досвіді, учуттєвлює метафізичне і саме цим принципово відрізняється 

від продукту розуму та розсудку. Відповідно без людини як «обраної 

природою» або людини, що перевершує себе на шляху до надлюдини, 

мистецтво не є мистецтвом і будь-яка технічна генерація продукту, 

схожого на мистецький, не здатна виконати основну функція мистецтва 

– прокласти шлях метафізичному у досвід і навпаки.   

  

ТЕЗИ ДОПОВІДІ СТУДЕНТСЬКО-АСПІРАНТСЬКОЇ НАУКОВОЇ 

КОНФЕРЕНЦІЇ 

Концепція геніальності у І. Канта, А. Шопенгавера та Ф. Ніцше 

Поняття геніальності та роль генія – це центральний елемент в естетиці та 

філософії мистецтва. Власне, мистецтво виконує свою функцію завдяки 

геніальності – тій властивості автора, яка дає йому змогу спровокувати 
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естетичне переживання. 

У нашому культурно-історичному просторі на розбудову поняття мистецтва 

та геніальності суттєво вплинув німецький ідеалізм – більшість сучасних 

концептів сприйняття мистецтва знаходять витоки саме в роботах 

представників цього філософського руху. У фокусі цієї роботи перебувають 

три автори: Імануель Кант (1724–1804), Артур Шопенгавер (1788–1860) та 

Фрідріх Ніцше (1844–1900). Ті світосистеми, які вони пропонують, часто 

перегукуються, місцями суперечать одна одній, однак усі вони формують 

глибоке розуміння мистецтва та генія. 

Справедливо буде сказати, що центральним каркасом усього аналізу в цій 

роботі є кантівська теорія, де пізнанню людини належить феноменальне 

втілення ноуменальних речей. Ці дві протилежні точки світосистеми 

створюють той простір, у якому функціонує мистецтво. Людська діяльність у 

рамках простору та часу відносно тих речей, які людина пізнає в досвіді 

проживання світу, – це, за Кантом, технічна діяльність, тобто людина 

взаємодіє з речима феноменального світу. Водночас мистецтво, а точніше 

«красне мистецтво», є частиною феноменального світу, однак його характер 

має зовсім інший стосунок до світу ноуменального. 

Як сказано вище, саме геній і геніальність роблять мистецтво красним. 

Особливе світовідчуття генія та його майстерність передати ідею, яку 

неможливо осягнути розумом чи розсудком, тим самим створюючи нові 

правила в мистецтві та світі, – це і є сама красність мистецтва (Кант, с. 196). 

Особливе місце в цій розмові займає свобода, адже Кант зазначає, що геній 

оперує поза існуючими на цей момент правилами і водночас у тих рамках, які 

йому диктує смак. Власне, саме смак не дає свободі від правил перетворитися 

на суцільну нісенітницю і витесує ясність неосягненної ідеї. Після такого 
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творіння у світі виникають нові правила – геній зробив зі світом крок уперед і 

започаткував нові закони взаємодії свободи уяви та сили судження. 

Концепція мистецтва та геніальності Шопенгавера багато в чому 

перегукується з Кантовою. Для Шопенгавера мистецтво – це єдиний 

можливий спосіб вираження абсолютної волі, яка є річчю в собі. Геніальний 

спосіб пізнання –це зчитування абсолютної волі, сприйняття, тобто спосіб, що 

обходить закон достатньої підстави та передає ідею чисто й напряму. 

Відірваність від засад практичного функціонування світу часто доводить 

геніальних людей до стану, близького до божевілля, адже їхня енергія волі 

настільки могутня, що сильно відходить від понять як інструменту фіксації 

згоди щодо реальності і прямує до чистого сприйняття речей, через що 

спричиняє неабияку розмитість думки(Schopenhauer, p. 286). 

Ніцше наповнює свою концепцію роздумами не лише про мистецтво та 

генія, а й про саму роль мистецтва в житті людини. Він бере музику як приклад 

високого мистецтва і висловлює одразу дві тези: музика протиставляє 

фізичному метафізичне та явищу – саму річ; вона додає значущості явищу 

через відповідність внутрішньому духові речі. Тобто справжність (красність) 

мистецтва пропорційна тому, наскільки річ сама в собі передається, наскільки 

її дух присутній у тому, яквона виражена. 

Джерела:  

Кант, І. (2022). Критика сили судження (Т. А. Завгородня, Пер.). Темпора. 

Ніцше, Ф. (2023). Народження трагедії. Невчасні міркування I-IV (О. Купріян, 

Пер.). 

Schopenhauer, A. (2012). The world as will and representation (E. F. J. Payne, 

Trans.). Dover Publications. 
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Розділ 1. Світосистеми Канта, Шопенгавера та Ніцше 

1.1 Світосистема Канта 
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Для ґрунтовного розгляду кожної концепції генія та геніальності 

необхідно закласти фундамент кожної системи, в рамках якої 

виокремлюються саме ці поняття. Для кожного мислителя ми будемо мати 

свій набір ключових термінів та понять, які складають ту систему, в якій 

геніальність та геній займають своє визначне місце. 

Ядром світосистеми Канта є трансцендентальний ідеалізм, описаний у 

його першій частині “Критик” – Критиці чистого розуму (1781 р.; 

переглянута згодом у 1787 р.) (Гуєр, Кант, с. 3). Згідно із позицією 

трансцендентального ідеалізму, ми пізнаємо не речі самі по собі, а те, як вони 

нам представляється через наші внутрішні апріорні категорії сприйняття. Ці 

категорії в свою чергу є частиною нашої внутрішньої структури умов 

можливості досвіду, отже не виводяться із досвіду як такого, а є зрозумілими 

та дійсними ще до нього. Гуєр зазначає, що за Кантом “... the laws of the mind 

themselves are not hidden mysteries that can be discovered only by the empirical 

researches of psychologists or neuroscientists, but can readily be discovered by 

every normal human being competent at elementary arithmetic, geometry, and 

logic.” (Кант, 3 стр).  

Основними умовами можливості пізнання є простір та час. Ці дві 

властивості пізнання зумовлюють будь-яке сприйняття взагалі і є 

внутрішніми формами в субʼєкті. Вони не мають стосунку до світу явищ, не 

зумовлюють його напряму та не визначають характеристики речей, вони 

лише уможливлюють субʼєктивне сприйняття цих речей. Це уможливлення 

відбувається через дві основні функції: час – дає змогу речам вміщувати в 

собі різні значення, є запорукою різноманіття явищ, а простір дозволяє 

використовувати обмеження, як базовий принцип забезпечення множинності, 

а отже можливості сформувати знання через розрізнення. Маючи це 
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розуміння внутрішніх властивостей сприйняття, можна перейти до питання 

“що сприймається, пізнається?”. Предмети у світі представляються 

сприйняттю людини (в досвіді) як “дане” і споглядається через чуттєвість. 

Цей процес лежить в основі світу явищ – феноменів, представлень речей у 

свідомості людини, що складає емпіричну сферу нашого пізнання. Звідси 

випливає відоме розділення Кантом світу на явища (представлення речей 

сприйняттю через чуття) та ноуменів (речі в собі, недоступні для нашого 

досвіду, однак ті, що існують і представляються нам через явища, що 

приречені не виявляти свого чистого вигляду). (КЧР, Транс Естетика) 

Розділення світу на феномени та ноумени – є знаменитою кантівської 

позицією, яка виходить із необхідності вирішити проблему того, що 

чуттєвість до феноменального світу не може бути єдиним способом 

споглядання для субʼєкта, адже ми здатні мислити про світ в категоріях, які 

не обовʼязково мають привʼязку до чуттєвого або можливості чуттєвого, 

отже ми послуговуємось тими принципами, які вочевидь є дійсними, та не 

можуть бути пізнаними, представленими в досвіді. Виключити їх із системи 

вочевидь неможливо, адже вони є запорукою того, як ми мислимо, тому Кант 

вводить поняття ноумену – тієї речі, без якої розсудок був би неможливий, 

однак вона принципово не може бути доступна у досвіді.  

З цього виходить, що явище (предмет світу (феномен), те як річ в собі 

(ноумен) представляється сприйняттю та не вичерпує свого значення) 

міститься у певній формі (апріорна структура сприйняття, закладена за 

замовчуванням в душі) і складає матерію, яка, власне, і постає перед 

відчуттям. Тобто матерія – це сутність світу, яку можливо захопити чуттями 

та помислити її в категоріях. При цьому у світі залишається те, що ні чуттю, 

ні категоріям не дається, на відміну від даного в досвіді. Розсудок же – це та 
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здатність, що дозволяє споглядати відчуване через призму категорій і 

формувати поняття, обʼєднувати явища в ідейні сукупності – формувати 

уявлення про щось, а не лише відчувати щось. 

Підсумовуючи, можна сказати, що у Критиці чистого розуму 

стверджується: будь-яке знання можливе через чуттєве сприйняття та 

організацію поняттями – ці форми закладені в нас a priori, тож є 

універсальними. Емпірична інтуїція за Кантом тут – це чисті форми 

досвідного пізнання через структури простору та часу, і ними займається 

математика, а категорії – чисті форми понять, ними займається логіка.  

У 1788-му році світ побачила друга критика Канта – Критика 

практичного розуму, де на основі трансцендентального ідеалізму він будує 

етичну філософію. За підсумком попередньої Критики, субʼєкт споглядає світ 

через апріорні структури пізнання та мислить його через категорії і далі – 

формує принципи власної поведінки згідно з моральним законом. У цій 

критиці Кант виводить людину на рівень субʼєкта, що здатен не лише 

сприймати світ, а і впливати на нього через вчинки, мотив яких не лежить у 

зовнішніх причинах та явищах, а походить з власної моральної сили, тобто 

діяти не заради наслідку, а з поваги до закону, вищого порядку, належність 

людини до якого, маючи навіть внутрішнє походження, все ж підносить 

субʼєкт над необхідністю діяти на основі даного в досвіді.(Гуєр, Кант, с. 35) 

У Метафізиці моралі Кант виводить фундаментальний принцип моралі із 

загально зрозумілого поняття доброї волі як єдино того, що може мати 

безумовний характер та філософської концепції категоричного імперативу – з 

цього будь-який субʼєкт, що має свободу волі може діяти лише згідно із 

фундаментальним принципом моралі. Пол Гуєр зазначає, що категоричний 
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імператив – це та форма, яку приймає фундаментальний принцип моралі при 

застосуванні до не абсолютно раціональних істот – людей. (Гуєр, Кант, 35 

стр) 

Тобто людина – це субʼєкт, який перебуває в емпіричному просторі, 

запорукою якого є партикулярність його елементів та трансцендентальна 

єдність аперцепції, однак цей же субʼєкт здатний до універсалізації через 

втілення морального закону, який є вищим за досвід та за смого субʼєкта. 

Моральний закон функціонує за рахунок моральної автономії – свободи і 

саме свобода є основою моралі, адже так людина здатна із однаковим шансом 

чинити як добре, так і погано. Кант коментує низку поганих (крадіжка, 

брехня) та добрих людських проявів у Критиці практичного розуму, однак 

найважливішим концептом тут є “вище добро (благо)” – яке є кінцевою 

метою застосування категоричного імперативу.  

У принципово розділеному світі, в умовах очевидної обмеженості життя 

смертю, неможливо виокремити радикальний концепт, який захищав би 

необхідність загального блага і був би сильніше за природну волю до 

досягнення знову ж таки принципово тимчасових індивідуальних благ. Цей 

парадокс підштовхує Канта до розрішення у вигляді необхідності 

припущення ідей Бога та безсмертя. Ідея Бога за Кантом це внутрішній 

спосіб субʼєкта помислити саму могутність моралі, а безсмертя – це 

припущення про те, що життя субʼєкта є більшим ніж його час на Землі, отже 

рух в сторону загального суцільного блага, навіть ціною індивідуальних 

інтересів постає як логічний напрямок вчинків.  

Закладена у двох Критиках основа підводить нас до розмови про природу 

(необхідність) та мораль (свободу). Ці два домени світу “розривають” 
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автономну людину між двома видами залежності: людина може діяти з 

інтересу відповідати “даній у досвіді” природі, тобто вчиняти так, як диктує 

емпірична інтуїція, або ж з інтересу відповідати свободі, через моральний 

закон, імператив, як диктує логіка. Для того, щоб гармонізувати ці дві сили, 

що розтягують між собою вчинки субʼєкта, Кант вводить поняття “судження 

смаку” у Критиці сили судження, де розбудовує свою естетичну теорію. 

Третя Критика постає “містком” між чуттями та розсудком і за Кантом 

наділяє субʼєкта здатністю бачити в природі мораль і навпаки.  

Найважливішу роль тут відіграє концепт “безцільної доцільності”, – це 

саме той характер судження, який обʼєднує дві попередні Критики. Не можна 

собі уявити суцільну “незацікавленість” субʼєкта ні в емпіричному, ні в 

логічному, адже і там і там є конкретні сили, які складають саму можливість 

сприйняття явищ та моральної автономії, в той час як судження постає дійсно 

універсалізуючою діяльністю субʼєкта. Саме звідси починається розмова про 

мистецтво як про те, що водночас не є суцільно природним, однак є 

принципово про природу, і не є суцільно моральним, при цьому маючи 

моральну цінність.  

Те, що забезпечує цю здатність судження Кант називає смаком. Це 

здатність субʼєкта сприймати красу напряму, без використання концептів для 

пояснення та обґрунтування. Це принципово індивідуальне задоволення, яке 

при цьому має претензію на універсальне. Якщо емпірична інтуїція каже 

“світ є”, моральний закон каже “світ має бути добрим”, то естетичне 

судження каже “світ красивий (красний)” – так Кант довершує тріаду “буття 

– належне – прекрасне”.  
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У мистецтві буття та належне гармонізуються та людина стає дійсно 

вільною, адже емпіричне та логічне взаємодіють тут у форматі вільної гри 

сили виображення та розсудку. Саме це дозволяє людині зайняти зовсім іншу 

позицію щодо феноменального та ноуменального – позицію щирого 

судження смаку, де зникають координати “є” та “має бути” і лишається 

водночас індивідуальне та універсальне “це красиво”. Природа не може бути 

суцільно красивою, рівно як і моральний закон, але смак і сила судження 

створюють той простір, який відчувається як “усе на своїх місцях”, і субʼєкт 

відчуває “безцільну доцільність” світу, що гармонізує природу та свободу.  

Отже, у світосистемі Канта субʼєкт отримує знання про світ через чуття, 

якими він сприймає феномени. Ці образи феноменів упорядковуються через 

категорії та поняття, що дозволяє людині мати загальні ідеї, які кажуть про 

світ, однак у досвідному не є даними. Сприйняття забезпечується двома 

внутрішніми формами: часом та простором, які не надають властивостей 

феноменам, є умовами можливого пізнання – внутрішніми структурами. 

Субʼєкт здатний діяти у світі у форматі моральної автономії через свободу, 

прагнення до вищого блага, категоричний імператив і при цьому принципову 

можливість обирати чинити інакше, попри наявний моральний закон у 

кожного. І також субʼєкт здатен сприймати прекрасне – дещо без чуття та 

понять, що є природним та моральним, однак при цьому є принципово 

безцільним.  

У мистецтві природа та свобода не протистоять один одному, а 

обʼднуються у переживані краси, що дає субʼєкту можливість не лише 

сприймати та чинити, а також мати судження смаку – що вбачає красу 

одночасно в природному та моральному. Розуміння геніальності в мистецтві 
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потребує розгляду також позицій Шопенгавера та Ніцше, а вони в свою чергу 

виходять з кантіанських засад, які описано в цьому підрозділі.  

1.2 Світосистема Шопенгавера 

Артур Шопенгавер називає себе послідовником Канта і у передмові до 

свого центрального твору “Світ як воля та уявлення” каже, що із його 

метафізикою варто знайомитись лише після прочитання трьох Критик Канта.  

Дійсно, Шопенгавер запозичує структуру, пропоновану Кантом майже 

повністю, виводить чотири аргументи на користь трансцендентального 

ідеалізму та описує закон достатньої підстави. Для того, щоб виділити 

основні положення його світосистеми, ми розглянемо чотири “корені” закону 

достатньої підстави, а також поняття “уявлення” та “волі”.  

Закон достатньої підстави є основою філософії волі Шопенгавера і 

складається з чотирьох елементів: закон причинності, закон становлення, 

закон підстави пізнання та закон мотивації. Загалом він каже, що світ існує 

лише як те, що ми про нього уявляємо через структури часу, простору та 

причинності. Це повністю відповідає поглядам Канта, і Шопенгавер також 

запозичує розрізнення обʼєкт-субʼєкт, що лежить в основі його епістемології. 

Обʼєкт існує для того, щоб бути сприйнятим субʼєктом і вони не можуть бути 

розʼєдані – якщо не існує субʼєкта, що сприймає, то обʼєкту теж нема. Тут 

назріває сам корінь Шопенгаверового трансцендентального ідеалізму: для 

нього час та простір є основами принципу індивідуації, тобто окремішність 

існує лише поза речима в собі, а речі в собі знаходяться принципово поза 

структурами, що уможливлюють пізнання. 
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Далі варто виокремити чотири відношення закону достатньої підстави 

Перший – це закон причинності (ratio fiendi, підстава становлення), що 

пояснює постійну зміну станів у світі явищ і зв’язок кожного нового стану з 

попереднім як його причиною. Цей закон стоїть поряд із апріорними 

структурами сприйняття – часом і простором, і подібно до них не додає 

об’єктам властивостей, а є внутрішньою умовою можливості сприйняття 

змін. Отже, у світі як уявленні суб’єкта все пов’язане через три аспекти: 

розташування в просторі, тривалість у часі та каузальний зв’язок між 

станами. 

Другий закон – підстава пізнання (ratio cognoscendi). Вона стосується 

логіки, дедукції та суджень. Кожне знання мусить мати підставу, наприклад: 

одне судження випливає з іншого, факт підтверджується досвідом, або 

поняття – формальними законами мислення. Пізнання тут не автономне, а 

можливе лише через включеність у систему взаємопов'язаних суджень або 

понять. 

Третій закон – це підстава буття (ratio essendi), яка проявляється у 

математичних та геометричних відношеннях. Вона вказує, що буття певного 

об’єкта чи елемента зумовлене його місцем у структурі цілого: точка існує як 

частина лінії, лінія – як частина фігури. Це не каузальний, а структурний 

зв’язок. Такий тип підстави не є чуттєвим, але сприймається апріорно як 

інтуїція простору і часу, подібно до математичних істин. 

Четвертий закон – це підстава дії (ratio agendi), або закон мотивації, в 

якому воля суб’єкта є причиною дії. Саме в цій частині закону достатньої 

підстави субʼєкт і обʼєкт один і той самий. Цей момент є критично важливим 

для всієї шопенгаверівської системи, адже тільки тут пізнання і воління 
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збігаються в одному акті. Артур Шопенгавер у The World as Will and 

Representation підкреслює, що закон мотивації відкриває шлях до пізнання 

субʼєкта не як об'єкта в світі, а як волі, яка діє. Янґ акцентує, що саме ця 

підстава формує основу для інтерпретації тілесного досвіду як єдиного 

"вікна" у волю (Young, 2005, pp. 57–59), а Тарас Лютий у своїй статті 

зазначає, що через четверту підставу пізнання Шопенгавер робить перехід від 

кантівського трансценденталізму до власної концепції вольового субʼєкта, де 

воля є не об'єктом споглядання, а безпосередньою реальністю, що 

переживається (Лютий, 2000, с. 53–54; Schopenhauer, 2012, pp. 50–52).  

Важливим аспектом філософії Шопенгавера є відстоювання ідеалізму на 

противагу скептицизму та матеріалізму через 4 відомих аргументи, перший з 

яких постулює, що ми не можемо уявити нічого, що знаходилось би поза 

нашою свідомістю. Тобто,  як уявлення неіснуючих в досвіді обʼєктів на 

кшталт єдинорога, за власним прикладом Шопенгавера (посилання), так і 

уявлення реальних обʼєктів які в даний момент не пізнаються через чуття – 

це все одно уявлення, і ніяк не річ у собі. Янг зазначає, що це слабкий 

аргумент, адже якщо ми уявляємо світ, незалежний від нашого сприйняття, 

то наше уявлення про нього допускає існування нашої свідомості, в той час 

як саме існування такого світу – ні.  

Другий аргумент стосується знання про світ та позицій матеріалізму та 

скептицизму. Матеріалізм визначає світ як повністю автономний 

матеріальний простір, існування якого не залежить від свідомості і свідомість 

не є його джерелом, в той час як скептицизм навпаки стверджує, що світ 

існує лише в нашій свідомості. Шопенгавер тут пропонує ідеалізм як 

вирішення, бо він поєднує світ, що існує обʼєктивно із нашим уявленням про 
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нього через структури пізнання і допускає формування знання, яке 

стосується дійсності.  

Третій аргумент відповідає вже реалізму. Шопенгавер каже, що реалізм 

створює не потрібне “подвоєння світів”, тобто якщо існував би світ до 

пізнаючого субʼєкта і він мав би певний вигляд, то у момент, коли би там 

опинився пізнаючий субʼєкт, створилось би два світи: “реальний”, що був до, 

та уявлення субʼєкта, яке зʼявилось після. І перше, і друге – це один і той 

самий світ. Для відстоювання позиції реалізму, необхідно констатувати 

існування світу, окремого від пізнання субʼєкта, але це не здатен зробити 

субʼєкт, що вже знаходиться у світі та сприймає його як уявлення. (Янг) 

Заключний аргумент стосується розрізнення обʼєкта та субʼєкта. Як 

сказано вище, ідеалізм стверджує: не може бути обʼєкта без субʼєкта і 

навпаки. Це – проста основа вчення Шопенгавера і основний аргумент на 

захист ідеалізму, адже заперечити це розрізнення зі сторони субʼєкта, що, 

власне, усвідомлює себе субʼєктом завдяки тому, що він – не обʼєкт. 

Логічний прийом тут дуже подібний до попереднього аргументу. Однак тут 

лежить тонке виключення – людське тіло, воно в системі Шопенгавера має 

особливий онтологічний статус. Як було згадано вище, єдиний обʼєкт, що є 

одночасно субʼєктом – це людське тіло, що є прикладом усвідомленого 

вираження волі, а воно в свою чергу усе ще не пізнає волю як річ в собі. Тут 

поєднуються протилежні функції субʼєкту та обʼєкту.  

Це розрізнення також важливе у ядрі філософії Шопенгавера, а саме у 

розрізненню світу як уявлення (обʼєктивна реальність, яку сприймає субʼєкт і 

в рамках якої діє) та Волі – безпідставної, байдужої, сліпої, всеохоплюючої, 

позачасової-позапросторової сили, що спричиняє світ, змушує бути. За 
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Шопенгавером Воля – це і є єдиний Кантівський ноумен, річ в собі, що 

обʼєктивується подібно ідеям Платона. Тіло субʼєкта є наріжним каменем 

світу як одночасно Волі та уявлення, адже саме Воля надає уявленню дійсне 

буття, воно не виходить зі світу саме по собі, бо це світ обʼєктів, а діє в ньому 

ірраціонально, створюючи ситуацію постійного, безпідставного становлення. 

Воля стає центральним елементом філософії Шопенгавера та впливає на 

кожен аспект життя людини. Природа виправдана як прояв Волі, так само як 

і сам субʼєкт – людське тіло та свідомість є проявом Волі до життя. Так він 

сам каже про неї: “only the will is thing in itself. It is that of which all 

representation, all object, is the phenomenon, the visibility, the objectivity. It is the 

innermost essence, the kernel, of every particular thing and also of the whole. It 

appears in every blindly acting force of nature, and also in the deliberate conduct 

of man, and the great difference between the two concerns only the degree of the 

manifestation, not the inner nature of what is manifested.” (World as will and rep. 

1) 

Він також наголошує, що Воля як річ в собі не піддається індивідуації, а є 

безпідставної, абсолютною єдністю. Вона також не піддається причинності, 

адже на рівні речі в собі трансцендентальні структури не застосовуються. 

Воля за Шопенгавером “маніфестується”, “обʼєктивується”, тобто із речі в 

собі проявляється в обʼєкті, при цьому не втрачаючи власний ноуменальний 

характер. Через людину Воля постійно бажає і це бажання згодом стає ядром 

відомого Шопенгаверівського песимізму. Він відводить Волі центральне 

місце у власній метафізиці та доходить висновку, що людина приречена 

відчувати імпульс, бажання, жагу і переживати це у досвіді, де жодна річ, 

жоден стан не може бути постійним та абсолютним, де все змінюється і в 

тому числі існує. 
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Між бажанням та здійсненням завжди існує філософська прірва – 

страждання. Світ, породжений Волею, не несе в собі ні цілі, ні сенсу, ні 

остаточного задоволення. Усе в ньому – це вияв нестримної жаги, яка ніколи 

не задовольняється. Саме життя – це нескінченне коло страждання: ми 

відчуваємо брак, боремось за його подолання, переживаємо коротку 

насолоду й одразу знову повертаємось до нових потреб. Навіть спокій – лише 

пауза перед наступною спрагою. Таке бачення вперше в новочасній філософії 

вводить онтологічно виправдану ідею страждання як основи існування. 

Цей цикл для Шопенгавера видається фатальним, адже виходу з нього для 

звичайного субʼєкта не існує. Воля не має морального відтінку, або власних 

мотивів – вона лише постійно та безцільно змушує людину чогось прагнути, 

а світ – становлюватись. І ці зміни для нього нестерпні, тож він як вирішення 

пропонує аскезу – заперечення Волі в усіх діях людини. Це позиція, з якою 

людина робить усе, що не бажає допоки не настане смерть. Після смерті 

свідомість перестає існувати у світі досвіду і відповідно виходить зі стану 

підпорядкування Волі. Однак самогубство Шопенгавер не заохочує, адже 

воно направлене не на Волю, а на тілесну умову можливості досвіду, тож до 

аскетизму це не має стосунку. (Янг, p. 109) 

Водночас, у цій песимістичний картині знаходиться певний вихід і він 

нас найбільше цікавить в контексті мистецтва. Окрім стану приреченості 

бажати та страждати, а також окрім радикальної аскези, існує ще один 

формат стосунків з Волею – чисте споглядання прекрасного та піднесеного, 

тобто мистецтво.  

Воно займає у Шопенгавера особливе місце, адже те переживання, яке 

дає мистецький твір дає можливість поринути у стан, в якому Воля вщухає і 

субʼєкт споглядає красу обʼєктивних форм, при цьому світ лишається 
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уявленням, однак його складові перестають бути засобами досягнення цілей. 

Ця відсутність інтересу перегукується із Кантовою безцільною доцільністю, 

однак у Шопенгавера це більше стосується того, як контрастує відсутність 

бажання та постійне страждання від Волі. В описаній онтологічній ситуації 

мистецтво постає як втеча від метафізичної приреченості і це далі стане 

причиною критики зі сторони Ніцше, для якого мистецтво стане полем 

боротьби, а не місцем перепочинку.  

1.3 Світосистема Ніцше 

Фрідріх Ніцше – у класичному розумінні радше вважається 

антифілософом. На відміну від Канта і Шопенгавера, які систематично 

постулюють свій світогляд, перебуваючи в постійному діалозі з іншими 

авторами щодо конкретних тем та понять, Фрідріх Ніцше використовує 

поетичний, літературний стиль філософування. Його тексти наповнені 

метафорами, відсилками на класичні твори, розлогими коментарями щодо 

сучасному йому стану культури, загалом – його мислення не систематичне, 

але повне. Власне, кожна його робота звучить як детальна, натхненна, 

наповнена почуттями та відкриттями інтелектуальна реакція на культурний 

стан. Доволі довго академічна традиція не сприймала Ніцше як одного з 

філософів німецької ідеалістичної або романтичної традиції, і лише згодом, 

вже постмодерні дослідники почали ставити його поряд із іншими 

визначними філософськими фігурами.  

Для розуміння його світосистеми треба одразу зазначити, що 

систематизувати його погляди подібно струнким системам попередніх 

мислителів – неможливо, тому ми спочатку виділимо його основні рефлексії 

на Канта та Шопенгавера, а згодом розкриємо поняття, наріжні для його 
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бачення. Важливо також уточнити, що його мислення як раз антисистемне і 

він виступає проти закріпленої філософської картини світу, тому 

систематизація такого мислення принципово контекстуальна і не береться 

виділити його світогляд як окрему струнку фігуру серед інших визнаних 

філософів. Його центральний концепт – воля до влади, якраз есенція 

антисистемності, адже вона виражається у творенні нового, а не 

систематизації наявного. Йому притаманне використання інтелектуальної 

провокації, афоризму, парадоксу як філософського методу. (Ессе Homo) 

Ще одним застереженням є те, що Ніцше не має ґрунтовної філософської 

освіту, тому його закиди щодо філософських течій обмежуються реакціями 

на окремі роботи або авторів. Його ж погляди теж не відповідають 

академічній традиції “обрати течію та посилити її або спростувати працею 

життя”, тож часто стається так, що його принципові погляди, висказані в 

одній роботі, згодом спростовуються в іншій.  

Власне, його погляди на Канта та Шопенгавера – не виключення. Канта 

він ситуативно але рішуче критикує, однак в деяких позиціях згодом не 

оголошено резонує. Шопенгавер для нього на початку творчого шляху є 

учителем та наставником, а під кінець він висловлює ті погляди, що 

відходять далеко від позицій Шопенгавера. 

Не дарма Ніцше критикує “системний твір” як такий, він каже, що 

філософія – це не система, а засіб мислення, тому коли вона живе у вигляді 

понять, вона відображає частину істини, але не дає їй поширюватись. 

(Лютий, 2023, с. 511) Його загальна критика метафізичного збігається з 

критикою “збочення в потойбіччя” (Ніцше, 2021) і сильно резонує з його 

нещадною критикою християнства. Зокрема він закидає метафізичному 
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відірваність від людини у згубному сенсі – людина тікає у те, що ніби-то 

існує поза нею та дає вищий сенс, непізнавану але впливову мудрість. На 

етапі написання “Людське надто людське” він великою мірою покладається 

на ту наукову картину світу, з якою знаймовися у той час, тому під сумнів 

також підпадає концепт свободи волі. (Лютий, 2023) 

У Шопенгавера та Канта є доволі чітке розділення на природну та 

інтелігібельну частину людського життя, і в першій панує причинність, що не 

залишає простору ні для чого крім детермінізму. Проте обидва мислителі 

лишають сферу інтелігібельного як простір, де людина вільна і сама 

наявність моралі в людському житті означає наявність свободи дії. Втім 

Ніцше відомий в тому числі як великий противник моралі, він вважав її 

способом підпорядкування сили через навʼязування почуття провини, 

культурним конструктом, створеним слабкою масою проти сильної 

аристократії. При тому, що сам його концепт викарбовування істинної 

людської сутності через самоперевершення та ствердження нових цінностей, 

нежиттєздатний в моделі, де панує універсальний детермінізм, все ж він 

часто констатує приреченість людини перед природними чинниками та 

відводить метафізиці та моралі місце ілюзії.  

Характерним для Ніцше є критика пропонованих систем у запалі 

обурення станом суспільства. З цього виходить, що пропоновані 

Шопенгавером та Кантом системи, де в людині є природне та інтелігібельне 

зазнають критики у світлі недостатньої дослідженості тілесності, століть 

концептуального пригнічення інстинктів та заперечення дійсно природних 

рис людськості, зокрема сексуальності. Інтелігібельне в свою чергу зазнає 

критики у світлі кризи християнського світогляду та історії “збочення в 

потойбіччя” разом із антиприродніми вимогами індивідуальної та суспільної 
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поведінки, які втілювались людьми, що на думку Ніцше мали більше волі до 

влади, ніж любові до Бога.  

Критика моралі у Ніцше простежується чи не в кожному творі і 

стосується як концептуальної складової, так і суспільного впливу. Один з 

напрямків критики моралі у нього – це сентимент до грецького світогляду та 

пропорційна ненависть до “рабської” моралі, у становленні якої він 

звинувачує юдеїв, слабких людей, що через моральні настанови укріплюють 

зручне для себе суспільне життя з почуттям провини у центрі, а також людей, 

що використовують метафізичну вразливість слабких людей, аби втілювати 

власну волю до влади.. Греки ж для Ніцше у багатьох творах є носіями тієї 

культури, що не підносить Бога через людей, а підносить людину через 

божественний ідеал. Зокрема він наполягає на тому, що боги у греків – це 

ідеали, що не втілюються в людині безпосередньо, однак за мотивами 

людини існують як довершені образи реального, закріплюють чесноти, 

надихають покоління. В той час як християнська мораль за Ніцше робить з 

людини раба провини та суспільного устрою і привчає до забуття чеснот та 

власного пошуку істини. Він вважає її інверсією аристократичних цінностей. 

Його центральна опозиція в цьому випадку це “мораль панів” та “мораль 

рабів”. Перші є хаотичними, діють так, як вважають за потрібне, а другі 

приймають правила гри та будують свою дію через приховану помству, адже 

не здатні на прямі вчинки. (Лютий, 2023, с. 699) 

Сама філософія також критикується Ніцше за ті самі функціональні 

прояви, що і християнська мораль, а саме він закидає філософам 

систематизацію життєвих понять не з пошуку істини, а з намагань 

підлаштуватись під наявний або перспективний суспільний устрій, який 

вписав би усіх. В пізніших роботах він констатує один з гострих симптомів 
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стагнації Європи у вигляді співчуття, що простягається по всіх політичних 

справах, пригнічує сильних та підносить слабких. Ніцше заперечує рівність 

як корінь соціального блага. 

Важливу роль відіграє його осмислення “добра” та “зла”. Це розрізнення 

критикується ним з подібних причин, що і догматизм моралі, лицемірство 

соціальних урівнюючих устроїв та пригнічення природних інстинктів. 

“Добре” на його думку найчастіше трактується як “зручне”, або “умісне”, 

тобто те, що вписується в широку суспільну картину та приносить найменше 

наявної шкоди, в той час як “зле” постає як синонім “антисоціального”. На 

перший погляд здається, що ця інтелектуальна провокація виступає 

концептуальним бунтом для привернення уваги і наголошенні на 

необхідності переглянути існуючий устрій, однак в ній є не лише ця грань. 

Кинути виклик встановленим метафізичним розрізненням доброго і лихого – 

це також поглиблення людської перспективи серед усіх метафізичних систем 

та світоглядів. Ніцше звертає увагу на те, що вчинки мають свідому та 

несвідому частину і природою закладені людські інстинкти, що стають 

основою моралі. Тобто він знаходить витоки попередньо принципово 

метафізичного поняття у фізичному – зокрема мало розробленої психології. 

Подібна механіка аргументу стосується також його коментарів щодо істини 

як формату того умовиводу, що найбільше сприяє виживанню. (Ніцше, 2002) 

Істина як філософська категорія для Ніцше не може бути закріпленою, 

адже в такому разі вона стає або антикваріатом епохи, або утилітаризується 

тими, хто використовує загальноприйнятий імідж істинності як критерію 

абсолютного всеосяжного блага для встановлення суспільного устрою. Він 

бачить сенс у функціонуванні істинності як орієнтиру, що змушує шукати та 

перевершувати себе і надає їй більше особисте забарвлення.  
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Окремим елементом критики категорії істинності та хиби є також 

констатація нездатності мови дійсно відображати реальність через символізм, 

тож сам механізм передачі істинності вже заздалегідь не функціональний. 

Водночас істина може працювати у форматі особистого філософського 

просвітлення, відкривати можливість самоперевершення та створення нових 

цінностей.  

Продовжуючи виклад критичних поглядів Ніцше на наріжні критичні 

категорії, варто згадати, що в центрі його філософії стоїть людина, що 

народжується з набором чеснот та талантів і протягом життя розкриває їх, 

досліджує себе та перевершує себе задля викарбування нових цінностей. 

Центральним поняттям в житті людини Ніцше виводить “волю до влади” 

як ту абсолютну силу, що лежить в основі усієї діяльності та руху. Вочевидь, 

це резонує з тієї Волею, про яку говорить Шопенгавер, однак Ніцше надає їй 

змісту і цей зміст: розширення влади та вічне повернення як те, через що 

уможливлюється ця воля та влада. Вона не може бути кінцевою, або рухатись 

в заданому напрямку, вона приречена переосмислювати, творити нові 

цінності, не експоненційно, а вглиб сутності. Воля до влади виражена в 

сучасній людині лише в певній мірі, зокрема через патологічне засудження 

владності як небезпечного прояву, та Ніцше у своєму найвідомішому творі 

“Так казав Заратустра” пророкує появу надлюдини – тієї людини, що є 

чистим втіленням волі до влади. У конструюванні образу надлюдини Ніцше 

ніби користується грецькою традицією задати недосяжний ідеал та окреслити 

в ньому ті риси, яких бракує людині та ті вимоги до системи, яка тим рисам 

не дає втілитись. Але фігура надлюдини у Ніцше уніфікована та має характер 

пророцтва, а не орієнтиру, тобто її роль направлена не в минуле як пояснення 
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укладу та не в теперішнє, як джерело натхнення, а в майбутнє – як 

шлях. (Ніцше, 2021) 

Та сучасна Ніцше людина перебуває в тому філософському контексті, що 

змушує людину забувати себе, пригнічувати таланти, хист, чесноти та 

рухатись від посилення індивідуального до служіння спільному. Такі 

деформації для Ніцше є наслідком неправильного застосування 

раціональності до людського життя. У нього присутній напрям критики 

“сократичної людини”, образу якої він приписує левову долю того, що 

руйнує на його думку справжню людську сутність. “Сократична людина” – 

це людина розумного, людина що є результатом осмислення та розрахунку, 

людина теоретична. Сократом підноситься те, що є зрозумілим, у 

фундаменті доброчесності є знання – тобто поняттєве уявленя про речі та 

життя. І цей наголос на формуванні та узгодженні влучних понять змушує 

Ніцше констатувати, що сократична людина – це людина форми, а не суті. 

Він найбільше критикує вплив сократизму на мистецтво, зокрема вбивчий 

ефект раціоналізації щодо міфу, трагедії, театру. Міф за Ніцше: “потребує 

наочного сприймання як одного-єдиного прикладу якоїсь розгорнутої в 

нескінченне загальності та істини” (Ніцше, 2022, с. 140) і основним способом 

формування знання є обмеження, кінцевість, кордони понять, що вбиває 

творчий ефект та пропонує не віддатись пошуку, а задовольнитись на перший 

погляд вдалим формулюванням, в якому є визначена доля сенсу та 

передбачені інтерпретації.  

Тут можна підсумувати загальний мотив ніцшеанської критики – в 

людському житті, мисленні та суспільстві існує значна перевага форми над 

суттю, що негативно впливає на людину як живе вираження суті, насаджена 
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навмисно і безособово форма пригнічує індивідуальне прекрасне і підміняє 

рішучість боягузством та почуттям провини за власну ідентичність.  

В мистецтві ця тенденція призводить до закриття чи не єдиної дійсної 

можливості прожити істину та поглянути туди, де світло знання не проникає. 

Для Ніцше мистецтво – це безособовий хор, трагедія, міф, що немає прямих 

значень, однак пробуджує могутню волю до істини, почуття краси. Для нього 

в корені мистецтва стоїть аполонівське та діонісійське – необхідній й 

довершеність індивідуації та пристрасть і хаотичність всеєдності. Трагізм 

буття для Ніцше полягає в тому, що людина приречена відчувати глибоку 

гордість та витонченість індивідуального та водночас тужити та прагнути 

всеохопної, для принципово індивідуальної істоти – вбивчої єдності. І твори 

мистецтва у цьому зламі висвітлюють істину, дають можливість вийти з 

раціональної приреченості, не втрачаючи себе, через прекрасне, а не 

зрозуміле.  

Підсумувати цей виклад можна розлогою антихронолоічною цитатою з 

“Народження трагедії”: “Нечуваною відвагою та мудрістю Кант і 

Шопенгавер зуміли добитися найважчої перемоги – перемоги над 

прихованим у суті логіки оптимізмом, який, знову ж таки, є підґрунтям 

нашої культури. Якщо цей оптимізм, спертий на безсумнівні для нього 

aeternae veritates, давав віру в пізнаваність і досліджуваність усіх світових 

загадок, а простір, час і причиновість розглядав як цілком безумовні закони 

найзагальнішої чинності, то Кант відкрив, що вони насправді служать лише 

для того, щоб піднести голе явище, творіння маї, до єдиної та найвищої 

реальності й поставити його на місце найглибиннішої та істинної сутності 

речей, а її справжнє пізнання зробити через це неможливим, тобто, за 

висловом Шопенгавера, ще міцніше приспати сновиду [Світ як воля і 
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уявлення, І, 498]. З цим пізнанням було запроваджено нову культуру, яку я 

наважуюся назвати трагічною: її найважливішою ознакою є те, що на місце 

науки як найвищої мети ставиться мудрість, яка, не зважаючи на наукові 

зваби, звертає незворушний погляд на загальний образ світу і намагається зі 

співчутливою любовʼю схопити в ньому вічне страждання як страждання 

власне.” (Ніцше, 2022) 

Тут він висловлює свій важливий естетичний концепт “трагічного”, що 

дійсно походить з Шопенгаверового песимізму, однак уособлює рух до 

визнання, до щирої сутності, до сміливості пізнати, відчути справжнє і 

врешті до наснаги його покращити силою нових цінностей.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Розділ 2. 

Поняття геніальності у Канта 

У попередньому розділі були зʼясовані основні онтологічні розстановки, 

які стосуються розмови про мистецтво і тут варто зазначити, що діяльність 

генія відбувається саме у сфері красного мистецтва. У Критиці сили 

судження, яка постає як примирення попередніх критик та пробує розвинути 
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ідеї краси, піднесеного, прекрасного та мистецтва, Кант надає особливого 

значення тому виду свободи, яка дає можливість виносити судження про 

прекрасне та піднесене. (Guyer, 2006) 

Серцевина розмови про мистецтво в контексті сили судження – це те 

почуття втіхи від краси, що виникає у людини від споглядання прекрасного, 

яке не стосується ні розумового пізнання, ні розсудкового. Тобто втіха 

відчувається не через ясну доцільність, а через сам факт існування того, що 

спричиняє задоволення. В тому і полягає серединність третьої Критики, адже 

вона наділяє людину можливістю не лише пізнавати та діяти, а й робити 

автономні естетичні судження. (Кант, 2022, с. 20) 

Кант виділяє три види естетичного досвіду: досвід прекрасного в 

природних та рукотвоних обʼєктах, досвід піднесеного, яке більше стосується 

природи ніж мистецтва і вражає масштабом або ж могутністю, а також досвід 

красного мистецтва. (Кант, 2022, §23, §26, §46) 

Розмова про красу справедливо починається з естетичного задоволення, 

що виникає від споглядання природи. Естетичне задоволення розділяється на 

піднесене та прекрасне. Піднесене тут – це те, що не стосується, знову ж таки 

ні чуття, ні розуму, однак відчувається як гармонійне поєднання першого та 

другого (Кант, 2022, §26). 

Тобто це втіха не суто від масштабу якогось природного явища або 

вигляду, та не від інтелектуального захоплення тим, яка у цього явища 

функція, а від того, що це явище представлене саме таким, яким є перед тим, 

хто його споглядає. Інтелектуальне захоплення від емпіричної ситуації, 

наприклад, масштабного природного обʼєкта, у свою чергу стосується радше 

поваги до морального закону, ніж любові до краси, адже вражає нас тим, що 
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існує дещо більше ніж наша здатність це відчути. Це засвідчує могутність 

морального закону над чуттєвим. Кант тут застосовує слово “насилля”, 

описуючи могутність розуму над диктатом чуттєвого. Тож інтелектуальне 

захоплення більше про піднесене, ніж про прекрасне. (Кант, 2022, с. 147) 

Прекрасне в природі стосується задоволення від спостерігання тих форм, 

яких набуває природа в обʼєктах. Це незацікавлене споглядання – тиха 

радість без поняття, адже тут нас не цікавить ні походження обʼєкта, ні його 

ціль, а лише та форма, що нам подобається. Це описано станом безкорисної 

приємності. (Кант, 2022, §6–9) 

Визначальною рисою прекрасного є також те, що воно подобається 

загально. Це не про універсальну властивість предмету, а про те судження, 

яке ми виносимо про нього самостійно, не посилаючись при цьому на жодне 

визначене правило. Відсутність цього посилання на правило, 

незацікавленість в походженні та ціл, відсутність поняття для опису, а також 

універсальність такого судження складається у судження про прекрасне. Ми 

не просто кажемо, що нам щось подобається, ми вважаємо, що це має 

подобатись усім, але ця “претензія” на універсальність завжди лишається 

припущенням, адже естетичне судження все ж принципово індивідуальне і 

залишається таким, бо не підлягає строгому емпіричному або 

інтелектуальному підпорядкуванню. 

Особливим моментом сприйняття прекрасного в природі є відчуття, що 

гармонійність поєднання форм в обʼєктах відповідає формам нашого 

мислення, при тому що ми її до цього не змушуємо. Це відчуття того, що ця 

гармонія навмисно створена у поєднанні з твердим переконанням про те, що 

ця навмисність неможлива.  
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В той же час, коли ми споглядаємо обʼєкт природи і отримуємо від нього 

естетичне задоволення, ця безкорислива приємність працює лише якщо ми 

вважаємо це чистим витвором природи. Коли ж ми дізнаємось про те, що, 

наприклад, розташування дерев на певній ділянці землі є результатом роботи 

людини, естетичний досвід одразу псується, адже в обсуджування 

вмішується доцільність. Ця, на перший погляд випадкова, незацікавлена, і від 

того така могутня гамронія, “все могло розташовуватися як завгодно, а 

розташувалось саме так – гармонійно”, переривається людським 

впордякуванням у намаганні відтворити те, що не належить рукотворенню 

людини.  

Все ж, людина здатна творити прекрасне у свій спосіб і це називається 

мистецтвом. Воно має також бути без визначеної мети, інакше це порушить 

здатність до вільного естетичного судження, бо людина буде оцінювати 

відповідність задуму до реалізації – застосовувати відчуття та поняття. 

Мистецтво варто розмежувати одразу як механічне та естетичне. Механічним 

Кант називає те мистецтво, продуктом якого є вдале виконання поставленої 

задачі, тобто вправне обернення матерії відповідно до попереднього задуму. 

Наявність задуму передбачає цільове призначення творчих дій, отже 

мистецтво є механічним.  

Він також виділяє приємне та красне мистецтво. Приємне має на меті 

підживлення настрою красою та не стоїть в центрі уваги споглядання. Воно 

про чуттєве задоволення від сприйняття красивої форми: смачна їжа за 

столом, цікава оповідь, ритмічна гармонійна музика, розваги. Таке мистецтво 

хоч і має чатсо спільне переживання, все ж є більше індивідуальним, адже 

стосується чуттів, а не логіки. Кант описує це як розкіш. 
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А от красне мистецтво вже є результатом вільної гри сили виображення 

та розсудку, воно стосується пізнання, але не через суто чуття чи концепти, а 

саме через їхнє вільне поєднання, яке в свою чергу має ціль саме по собі, 

тобто воно доцільне без цілі та приносить втіху.  

Далі Кант розвиває аргумент про природний елемент в мистецтві та 

мистецький елемент в природному: “Природа була прекрасною, якщо вона 

водночас виглядала як мистецтво, і мистецтво може бути названо 

прекрасним лише в тому разі, якщо ми усвідомлюємо, що воно є 

мистецтвом, і все ж воно виглядає для нас наче природа”. (Кант, 2022, с. 

179) 

Це взаємопроникнення замикає його естетичну теорію будується на 

твердженні про те, що як природня так і мистецька краса для нас є втіхою в 

самому обсуджуванні, без посередництва чуття та понять. Тому, виходить, 

красне мистецтво має викликати той стан, що позбавляє цього 

посередництва. 

Природа створює безцільно та загально вміщає у себе усі можливі явища, не 

наділяючи їх ні користю у відчуттях, ні моральним змістом, однак людська 

сила виображення разом із розсудком знаходить у природних обʼєктах втіху 

від цієї безцільної краси і виноситься естетичне судження про красиве. Це 

захоплення стосується одразу двох реакцій людини, які в сутності не 

маються природою на меті. Одна реакція це чуттєве задоволення від 

споглядання при тому, що воно не має жодного емпіричного значення, тобто 

не дає ніякої досвідної вигоди, окрім самої насолоди. Ніби природа хотіла 

порадувати людину своїм виглядом, однак людина точно знає, що природі 

байдуже і вона не має безпосередньої, прямої справи до досвіду людини. А 

друга реакція це концептуальне потрясіння від того, що не існує поняття, яке 
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би зафіксувало обʼєкт споглядання, що викликає естетичне судження про 

прекрасне. Між цими двома реакціями, а також в середині різних чуттів 

відбувається принципово вільна гра, яка звільняє людину від необхідності 

розтавляти кожен аспект споглядання на місця відповідно правилам та дає 

можливість отримати естетичну насолоду від безцільного споглядання, а 

саме того, що чуття фіксують красу, та не збуджують до дій, а поняття 

існують у свідомості та не мають значення.  

Природність мистецтва та мистецький нахил природи поєднуються також 

згаданим відчуттям безцільної доцільності, яке можна розкласти наступним 

чином. В природній красі нас вражає те, що в усій могутності та безмежності 

конфінурацій простору та часу, в якому трансформуються органічні та 

неорганічні обʼєкти, природа представляє нам у певній ситуації саме ті 

відрізки свого невпинного творення, які дарують нам особливе естетичне 

задоволення. Це думка про те, що “могло скластись як завгодно, а склалось 

саме так – красиво”. Людина відчуває, що момент проживання цієї краси є 

особливим, однак ця особливість не може виходити з того, що є його 

причиною, бо сама природа, аби бути собою, має бути принципово 

загальною.  

Також нас вражає неосяжна точність форм, які нами споглядаються, адже 

людина не може собі уявити таке докладне конструювання якогось 

могутнього обʼєкту. Це стосується відчуття піднесеного, в цьому випадку 

воно виражається думкою: “людина б і навмисно, певне, не змогла би 

досягти такої точності та краси форм, а цей обʼєкт ще й у своїй суті не може 

бути навмисним”.  
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Врешті останнім критерієм такого моменту є також те відчуття, що каже 

нам “я міг би опинитись де завгодно, а опинився там, де природа презентує 

таку красу”. І це відчуття завжди має у собі тихе переконання про те, що цей 

момент простору та часу теж безцільно доцільний, він не запланований та не 

є штучним, отже це момент свободи від чуттєвих необхіностей та 

концептуалього впорядкування – він особливий саме в тому вигляді, в якому 

відбувається естетичне судження. Отже естетичне судження про по-

мистецьки красне в природі можна окреслити трьома моментами: безцільна 

доцільність конфігурації форм, що споглядаються, ненавмисне створення 

довершених форм, які не здатна повторити людина навіть навмисно та 

відчуття досвіду такого споглядання як безцільно доцільної присутності, що 

не може бути передбачена однак має в собі характер необхідності. 

У творі мистецтва ці три моменти відіграють ту саму роль, однак мають 

дещо інший відтінок з огляду на наявність людського автора. Тобто 

мистецтво створене, а отже має момент, коли приймається рішення про те, 

що твір буде. Це натякає на порушення особливості через безцільну 

доцільність, однак Кант каже, що створення красного мистецтва є вчинком 

свободи, а отже прийняття рішення відбувається не через доцільність, що 

визначається чуттями або поняттями, а через владу створювати або не 

створювати. Водночас митець часто каже про ідею твору так, що вона ніби 

сама вирішила, що настав її час бути втіленою у творі мистецтва. Це 

підтверджується також тим, що митці часто не мають власного пояснення, 

що лежало би в розсудку, або розумі, чому саме цей твір, саме зараз був 

створений. Це надає ідеї твору ту міру автономії, яка знаходить відгук у 

прекрасних обʼєктах природи: і твори, і прекрасні обʼєкти “народжуються” 

не через осягненну необхідність, тобто, власне, без причини, однак їхня краса 
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справляє таке враження, що ту причину просто неможливо помислити, і саме 

тому прекрасне видається необхідним, не маючи зрозумілих підстав цієї 

необхідності.  

Геній – є тим талантом, що здатен творити прекрасне мистецтво. І тут 

Кант через генія обʼєднує природу, красу та творчість. Для нього геній є 

способом природи утвердитись у рукотворній формі. Тобто руками генія 

природа дає правила мистецтву, диктує тон і слова розмови про прекрасне.  

Він каже, що для будь-яких мистецтв, включно з красними, необхідні 

правила, які будуть уможливлювати продукт мистецтва. Однак у мистецтві ці 

правила не зʼявляються самі по собі, воно не може саме собі диктувати, як 

зʼвлятись, отже природі треба посередник, що уможливить таке мистецтво 

через свій продукт – продукт генія. Він також зазначає чотири пункти, що 

описують генія: 1) оригінальність, тобто геній має дійсно творити, не 

спираючись на визначення та правила; 2) взірцевість – його продукт має 

слугувати орієнтиром, яких до того не було, через цю візрцевість він надає 

правило обсуджуванню; 3) “природність” – тобто геній не може пояснити, 

як він створює продукт, так само як дане при народженні, він не може це 

контролювати або планувати; 4) правила для мистецтва, а не науки, а саме 

для красного мистецтва, тобто його продукт не працює з пізнанням та 

поняттями, а створений для споглядання та обсуджування.  

У викладі цієї частини Кант концентрує пояснення як ролі генія, так і 

загалом того, з цим працює мистецтво. Цей виклад може здатись 

непослідовним, але в ньому важливо закріпити основні положення. 

Кант каже, що інструмент створення геніального (красного) мистецтва – 

це поєднання сили виображення та розсудку. Матеріалом геніального 
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мистецького викладу є естетичні ідеї – це певне переживання, що є більш 

наповненим ніж уявлення і змістовнішим ніж поняття, за відсутності як 

чуттєвої репрезентації, так і визначеної думки.  

Тож геній у мистецтві передає естетичні ідеї, які не можуть бути передані 

жодним іншим чином, крім як через красне мистецтво. Кант каже, що вони 

прагнуть до позасвідомого та намагаються наблизитись до наочного 

вираження понять розуму і тому мають вигляд обʼєктивної реальності, при 

тому що така реальність не обʼєктивується відповідним спогляданню 

поняттям. Згадана вище сила вибораження – це те, що дає можливість у 

мистецтві учуттєвити те, що є поза межами досвіду у тій повноті, що не 

знаходить прикладу в природі та не має для такого переживання відповідного 

поняття. Він зазначає, що при спогляданні естетичної ідеї, відчувається 

водночас втіха та легкість від відсутності суто чуттєвого переживання та суто 

розсудкового і водночас субʼєкт засвідчує у собі процес пізнання.  

Це пізнання є особливим, адже відбувається не через чуття та поняття, а 

через мистецький досвід, де запускається гра уяви – наслідок застосованої 

сили виображення. Ця гра уяви поєднує образи та поняття таким чином, що у 

їхньому злитті відкриваються ті грані, які були б неможливими без твори 

мистецтва, який збудив цю гру. Тож твори мистецтва є вмістилищем 

естетичних ідей, які не зводяться до понять, прагнуть виразити позадосвідне, 

дають втіху у спогляданні, що спричиняє гру уяви, та можуть бути виражені 

лише через генія.  

Кант наводить декілька прикладів того, як саме відбувається процес 

споглядання естетичної ідеї у творі мистецтва і звертає увагу на те, що у 

красному мистецтві обовʼязково має бути дух: саме це є геніальним змістом, 
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що оживляє форми в уяві та відкриває можливість безмежної інтерпретації та 

водночас дає пережити зміст. Майстер може наділити твір витонченими 

формами, що втішатимуть глядача, може у творі підняти важливу тему, що 

розкриває певне поняття, але лише геній може вкласти у форму духовний 

зміст, що буде використовувати уявлення та поняття у вільній грі так, що 

субʼєкт відчуватиме особливу насолоду і водночас ненавмисне пізнання 

естетичної ідеї.  

Тому геній творить щось принципово поза існуючими правилами, і тим 

самим заводить нові правила для мистецтва – що диктує не скільки пряму 

інструкцію збудження однієї і тієї самої гри уяви та розсудку, а радше мотив, 

манір учуттєвлення естетичної ідеї. Тому геній не може наслідувати, а може 

лише пробуджуватись у світлі попереднього генія, що на свій лад виразив 

естетичну ідею. 

Ця свободи гри сили виображення та розсудку не може перетворюватись 

у твір мистецтва без смаку як запоруки найвдалішої форми для естетичної 

ідеї. Смак генія – це те, чим він приречений обмежувати власну силу 

вибораження для віднайдення того способу відтворення ідеї, що передасть 

зміст та забезпечить втіху. Ті рішення, що приймає геніальний митець для 

втілення смаку, не можуть підлягати наслідуванню, адже його спосіб 

передавати естетичну ідею через мистецтво принципово особливий, його гра 

уяви унікальна. Навіть те, що формально вважається неточностями та 

помилками в геніальному творі, є невідʼємною частиною красності 

мистецтва, і копіювання твору сповна інших автором не зможе відторити ні 

задуму, ні естетичної ідеї оригіналу, а отже не спричинить того естетичного 

задоволення. Таким чином Кант ще раз доводить, що продукт генія не може 

бути результатом наслідування правил, але при цьому надає нові правила 
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мистецтву, тобто задає новий лад оспівування, опису естетичний ідей, проте 

це не дає покрокової інструкції створення того, що матиме той самий вплив, 

що й той продукт генія, що задав правила мистецтву. 

Продовжуючи тему смаку, варто зазаначити, що смак у творенні – це 

необхідне вгамування потужних сил помислу, для того, щоб кінцевий 

результат виражав задум, однак смак не є продуктивною спроможністю, це 

скоріше особлива призма формулювання ідеї, яка завдяки прикладам в 

природі та мистецтві, допомагає генію знайти унікальну форму для певної 

естетичної ідеї. Смак – це знову ж таки про судження щодо індивідуальної 

втіхи, що має претензію на універсальність. 

Щодо універсальності судження смаку існує окрема дискусія, якій Пол 

Гаєр присвячує окремий доробок. Адже існує певна проблема із заявою про 

інтерсубʼєктивність судження смаку, про цю претензійність такого судження 

на те, що з ним мають погодитись усі інші. Кант пропонує вирішення через 

умови гри уяви та розсудку – це ті когнітивні структури, що присутні в 

кожній людині, а отже їхня взаємодія може давати однаковий результат. На 

додачу, Кант пізніше вводить поняття надчуттєвого субстрату, що стоїть і за 

природою, і за людиною і саме цей ноуменальний субстрат є тим 

знаменником, який обʼєднує принципово індивідуальні судження смаку 

різних людей.  

Варто сказати, що остаточного вирішення цієї проблеми досі не існує, 

адже аргументація інтерсубʼєктивності так чи інакше впирається у 

необхідність або узгоджувати судження смаку в дискурсі, або приймати на 

віру спільну позадосвідну метафізичну основу, або відмовлятись від 

твердження про інтерсубʼєктивність. Водночас Кантова позиція щодо 
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спільних структур досвіду уможливлює саме претензію в 

інтерсубʼєктивності, а цього для творення і обсуджування цілком достатньо. 

(Guyer, 1997, с. 325–330) 

У підсумку виходить, що поняття геніальності у філософії Канта описує 

особливий природний талант людини (геній – це скоріше здатність, ніж, 

власне, субʼєкт), який дозволяє продукувати красне мистецтво через вільну 

гру сили виображення та розсуду. Такий твір має в собі дух – це те, чим твір 

не може наділити ніхто крім генія, а також створений згідно смаку як 

вільного естетичного судження щодо форми. Красне мистецтво містить 

естетичні ідеї, що не зводяться до понять та не можуть бути чуттєво 

пережиті, однак несуть користь для пізнання та прагнуть виразити 

позасвідоме, таким чином учуттєвлюють те, що не дається в досвіді. Для 

Канта природа надає правила мистецтву через продукт генія. Геній у Канта – 

це новатор учуттєвлення позадосвідного у творах мистецтва. Саме мистецтво 

отримує від геніального поступу новий простір споглядання та розуміння 

світу через прекрасне. (Кант, 2022) 

  

 

 

2.2 Поняття геніальності у Шопенгавера 

У світосистемі Шопенгавера центральним поняттям виступає Воля і 

проявлення її обʼєктивацій у світ через ідеї, частково втілені у феноменах. В 

його баченні багато взято з філософії Канта і на початку свого основного 

твору “Світ як Воля та уявлення” він зазначає, що вважає Канта 
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послідовником ідей Платона через схожість у ставленні до ноуменального. 

Вважаючи себе послідовником Канта у власній філософії Артур 

послуговується платонівським змістом поняття “ідея” у кантіанському дусі. З 

цього виходить, що субʼєкт на думку Шопенгавера є і проявлення Волі до 

життя, і тим, хто сприймає феномени у світі: звичайна людина приречена 

знайомитись зі світом через споглядання лише часткового втілення ідей як 

рівнів обʼєктивації Волі в предметах. Ті знання, які людина отримує від 

такого споглядання стосується явищ, їх законів, звʼязку і усіх відношень, які 

з цього виникають. (WWR 1, §. 36) 

Однак він надає особливе місце тому виду споглядання, що дає прямий 

доступ до ідеї – це він називає мистецтвом. Геній здатен споглядати чисті ідеї 

та відтворювати їх у мистецтві. Таке споглядання є для нього єдиним 

можливим відходом від закону достатньої підстави, який діє в усіх інших 

онтологічних процесах. Пізнання ідей зазвичай представляє невпинний 

процес отримання даних і ціль “пізнати явище”, що ставить собі наука, 

Шопенгавер порівнює з намаганням добігти до горизонту. Такий рух 

відбувається, але “безперервний та мінливий” потік підстав змушує після 

кожної досягнутої цілі йти далі. В той час як геніальне пізнання – чисте 

споглядання – виокремлює явище з безмежного потоку часу та простору та 

ставить перед собою у повноті та цілісності. Тепер безмежність часу та 

простору є не умовою пізнання, а тією глибиною як властивістю цієї ідеї. 

Вона чистіше за знання, добуті в результаті безлічі досліджень.  

Сутність геніальності Шопенгавер описує як переважаючу здатність до 

отакого чистого пізнання і геніальний погляд на явища , що є в сутності 

найбільшою мірою обʼєктивності. Він каже, що таке пізнання є протилежним 
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субʼєктивному пізнанню, тобто дух відвертається від Волі та направляє 

пізнання до обʼєкта.  

Та форма стосунку із Волею, яка описується в геніальному спогляданні 

світу, є важливим елементом не лише естетичної теорії Шопенгавера, а й 

всієї світосистеми. Адже він контстатує приреченість людини перед Волею в 

усіх проявах окрім мистецтва та радикальної аскези. На відміну від 

заперечення Волі в аскезі, чисте споглядання ідей означає, що людина стає 

субʼєктом споглядання і звільняє своє пізнання від закону достатньої 

підстави, що суцільно диктує Воля. Саме “звільнення від Волі та власної 

особистості” та  він обирає як найточніший опис переходу субʼєкту від 

споглядання явищ (я споглядаю як особистість – живе втілення волі) до 

споглядання чистих ідей (я споглядаю як геній, субʼєк, що тимчасово не має 

інтересу та бажання, пізнаю чисту ідею). Наголошується також на тому, що 

таке споглядання може тривати достатньо довго, що не лише побачити чисті 

ідеї, а і бути здатним їх відтворити у художній формі. Для схоплення 

справжніх ідей природи генію треба мати потужну фантазію, яка допомагає 

піти далі репрезентативного сприйняття та наблизитись до того, що природа 

намагалась сказати в тих формах. Шопенгавер коментує застосування 

фантазії наголошуючи, що у звичайному пізнанні вона може давати лише 

нагромадження пустих образів, що викликають скороминучий захват та 

дають пізнати хіба відношення, в той час як в геніальному пізнанні вона 

допомагає пізнати ідею та створити для неї художній образ.  

Шопенгавер багато уваги придідяє розрізненню “звичайного 

світосприйняття” та геніального та нагадує про те, що здатність до 

абсолютної обʼєктивності у спогляданні сильно впливає на життя людини. 

(WWR 1, §. 36) Для нього геній це та людина, що від природи має сильний 
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інтелект як пізнавальну здатність і він також наводить пропорцію з Волею: 

геній на ⅔ складається з інтелекту і на ⅓ з Волі, в той час як звичайна 

людина – навпаки, адже для живого втілення Волі достатнім є саме такий 

відсоток інтелекту, аби просто закривати потреби у пізнанні.  

Цей потужний інтелект є безумовною перевагою у пізнанні чистих ідей 

та у їх відтворенні для інших, однак у світі, де чисельно переважають люди з 

інакшою пропорцією інтелекту до Волі, генію складніше знайти своє місце. В 

його житті пізнання та споглядання відіграють іншу роль та мають зовсім 

інший характер, адже знаючи те, що стоїть за уявленням, стає неможливо 

сліпо жити за тими правилами, що складають люди, що далі уявлення не 

здатні подивитись. Саме життя геніальної людини потерпає від схильності 

вбачати у явищах чисті ідеї, адже це, безумовно, передбачає відмову від 

особистості, а життєвих шлях людини прокладається саме як реалізація 

особистісного буття. Шопенгавер констатує, що в геніальних людях пізнання 

переважає бажання, що для життя має певною мірою згубні наслідки. Він 

також каже про те, що геніальне споглядання хоч і є могутнім, проте може 

ставатись зі значними перервами і саме тому прийнято вважати такі епізоди 

схоплення чистих ідей як наплив натхнення, ніби людина на якийсь час стає 

надлюдиною (термін ‘надлюдина’ тут уживається метафорично і не має 

філософського звʼязку з Übermensch із пізнішої філософії Ніцше.) 

Крім цього геніальна людина легко піддається афектам – має особливу 

енергію Волі, тож частіше звертається до наглядного, ніж до абстрактного, 

чим наближує себе до ризикованої поведінки. Геніальні люди більш схильні 

до крайностей, адже мають схиблене відчуття міри як математичної 

здатності, а митцям бракує вправності в математиці. (п. 36) Він також каже 

про взаємну залежність розуму від інтелекту, і тому геніальним людям 
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бракує умоглядності в тій мірі, в якій звичайним людям – інтелекту. До того 

ж така комбінація особливостей втілення Волі та специфіки пізнання 

підводить генія до межі безумства. Це постійне сусідство з безумством 

згубно впливає на стійкість генія до життєвих викликів і нерідко 

завершується тим, що геніальні задатки затьмарюються схибленою психікою 

після довгого страждання.  

Тут варто зауважити, що песимізм Шопенгавера виявляється у тому, що 

Воля, будучи абсолютною річчю в собі, у своїй живій обʼєктивації втілюється 

у вигляді постійного бажання, і так само у постійному стражданні між 

втіленням бажань. Геніальне споглядання є певною втечею від Волі, тож 

може здатись, що геніальна людина має менше страждання, бо виходить, що 

вона менше часу свого життя проводить страждаючи. Це нестійкий аргумент, 

адже, як зазначено вище, здатність до чистого споглядання компенсується 

ускладненим функціонуванням під час звичайного споглядання, адже нема 

такого генія, що увесь час був би субʼєктом чистого пізнання. Врешті, може 

бути таке, що ті, кого ми звикли називати безумцями, це самі ті люди, 

свідомість яких цілком втратила звʼязок з феноменальним світом і їхнє 

пізнання застрягло в чистому спогляданні. Ми радикально не розуміємо 

таких людей, бо уявлення як спільний знаменник нашого пізнання відсутнє, 

говорить особистість із субʼєктом, а така комунікація відбувається лише 

через мистецтво, оформлення якого все ж потребує виходу зі стану 

споглядання чистої ідеї та роботу із наявним матеріалом.  

Шопенгавер говорить не лише про геніїв, що втрачають глузд, але і про 

безумців, пізнання яких має спільні риси з геніальним, однак все ж має іншу 

природу. Закон достатньої підстави для безумця, що втратив глузд, 

наприклад, в результаті страшної біди, перестає працювати звичним чином. 
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Часто біль травми або біди переважає людську здатність пережити його або 

співіснувати з ним далі настільки, минуле опановує людське теперішнє, і 

втрата глузду є способом втекти та врятуватись від того, що глузд не здатен 

осягнути та заглушити. Це потребує “редагування” подій минулого, 

заповнення проміжків фікціями, що призводить до розриву причинності у 

Законі достатньої підстави. Ця втрата звʼязку між подіями, причинами та 

почуттями призводить не до чистого споглядання ідей, а до радикальної 

розгубленості.  

Схожість із геніальністю ту в підриванні закону достатньої підстави, але 

за відсутності необхідної міри інтелекту, людина не може цей підрив 

використати для споглядання та відтворення, а стає його жертвою – істотою, 

ще більш приреченою перед Волею, адже від такого життя лишається тільки 

невпинна воля до життя, яка не дає його припинити, та не дарує навіть 

скороминущих радостей втілення бажань. Бо саме поняття бажання губиться 

у підриві закону підстави.  

Якщо закон достатньої підстави місцями дає прогалини і людині доступні 

ті стани, в яких вона інакше взаємодіє із Волею, то логічним було би 

припущення про те, що усі люди в певній мірі здатні до споглядання чистих 

ідей. Ба-більше, без такого твердження продукт генія мав би недопустимо 

елітарний характер, це було би геніальне мистецтво ексклюзивно для 

геніальних митців, що підривало би універсальність мистецтва і 

перетворювало би його на певний культурний ритуал, що має значення лиш 

для обмеженого кола.  

Щодо цього Шопенгавер каже, що здатність естетичного споглядання 

доступна всім людям, а геній від більшості відрізняється лише дарованою 
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потугою інтелекту, що дозволяє йому бачити глибше та перебувати в такому 

стані довше, аби пізніше відтворити ідею у художній формі. Це відтворення і 

є ключем до універсальності, адже ці ідеї втілюються в дійсності та природі, 

однак художні твори передають ідеї у той спосіб, що “дає глядачеві очі 

художника”, тобто допускає, полегшує людині чисте пізнання. Саме 

віднайдення потрібної для такого погляду художньої форми Шопенгавер 

називає набутою художньою майстерністю. (п. 37) Варто окремо зауважити, 

що за Шопенгавером жінка може бути наділена талантами, однак художня 

геніальність трапляється лише в чоловіках. Шопенгавер закидає приреченість 

мислити абстрактно. Ця позиція, викладена в його есе “Про жінок” (Über die 

Weiber), є гранично мізогінною навіть у порівнянні з консервативною епохою 

і суперечить заявленій універсальності мистецтва. (Янг, 2002, с. 65)  

Виходить, що споглядання чистих ідей через художній твір є тим же 

спогляданням субʼєкту у чистій обʼєктивності, що працює поза особистістю, і 

тому Шопенгавер називає митця “світовим оком”, що дає універсальну 

можливість пізнати чисті ідеї – подивитись на світ поза Волею і це надає 

мистецтво універсальну комунікативну роль. 

Концепція Шопенгавера також має певні протиріччя, особливо ті, що 

стосуються Волі. Він називає її всеосяжної, панівною, абсолютною річчю в 

собі, що постійно проявляється у безлічі явищ та істот, це включає у себе 

природу як світ та людей як втілення волі до життя. Абсолютний характер 

Волі логічно не залишає простору для призупинень у мистецтві та 

заперечення  в аскезі, і цей момент можна вважати за онтологічну 

нестабільність його системи. Те саме стосується фігури генія, що виходить у 

стан субʼєкта, тобто ірраціональна абсолютна Воля перестає в ньому 
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втілюватись. Сам Шопенгавер цю нестабільність вирішує тим, що не 

окреслює зовнішніх меж Волі, тобто усі розриви відбуваються всередині.  

Отже, поняття геніальності у філософії Шопенгавера – це природний дар 

у вигляді потужного інтелекту, що переважає розум і дозволяє споглядати 

чисті ідеї поза законом достатньої підстави, тобто поза диктатом Волі. Таке 

споглядання робить з людини субʼєкта чистого пізнання, дарує абсолютну, не 

зумовлену бажанням, причинністю та відношеннями обʼєктивність щодо 

проявів Волі як речі в собі. Завдяки набутій художній майстерності геніальна 

людина, митець, художник передає чисту ідею у вигляді твору мистецтва, 

споглядання якого приносить естетичне задоволення та дає глядачу пізнати 

чисту ідею в тій мірі, в якій її вдалось передати через художні засоби. 

2.3. Поняття геніальності у Ніцше 

“Поглянути на науку крізь оптику митця, а на мистецтво – крізь оптику 

життя..” (Ніщще, 2022) 

Таким Фрідріх Ніцше бачить завдання своєї першої роботи “Народження 

трагедії з духу музики”, що вміщує роздуми про витоки мистецтва, античний 

світ, культуру та її тогочасні проблеми, фігуру митця та долю німецької 

музики. Це пророче формулювання, адже у плині філософської роботи він 

врешті пройде цикл тверджень та заперечень метафізичної ролі мистецтва і 

врешті дійде до того, що не лише на науку, а і на життя варто дивитись крізь 

оптику мистецтва та того, хто його стверджує не як художній вираз, а як 

стиль наповненого сенсом існування. Поняття геніальності та роль генія теж 

буде трансформуватись із цим плином і зафіксувати уі трансформації є 

задачею цього підрозділу. 
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На відміну від системних мислителів – Канта та Шопенгавера, Ніцше не 

відводить геніальності чітко окресленого місця в своєму баченні світу. Тобто 

виклад цього підрозділу радше описує “що говорив Ніцше про геніальність”, 

ніж “де Ніцше її розташував”. Це важливе уточнення, адже його погляди 

змінювались протягом творчого життя, а твердження одного періоду 

спростовувались в іншому.  

У своїй першій роботі “Народження трагедії з духу музики” Ніцше 

виводить трагедію як вищий ґатунок мистецтва із грецької спадщини. Для 

греків у діонісійському дифірамбі природа через “генія роду, ба навіть 

природи” змушувала створювати “новий світ символів”, щоб проявити “іще 

ніколи не пережите”. Далі він каже про “волю”, що через фігуру наївного 

митця, генія, хотіла споглядати та прославляти саму себе через гідні 

репрезентації в мистецтві.  

Уся теорія мистецтва у раннього Ніцше виходить з протиставлення 

Аполона – бога видимості, спʼяніння, образів, довершеності, монадності, 

порядку, та Діоніса – бога хаосу, органістичності, мелодії, злиття, єдності. 

Видається, що аполонівське начало людини виступає як необхідність 

втілення принципу індивідуації для забезпечення умов досвіду, а діонісійське 

– як нагадування про єдність усього сущого. У діонісійських святах за 

словами Ніцше “природа зітхає про свою свою пошматованість”. Тобто в 

центрі мистецтва стоїть ствердження краси в дійсності, де “прамитець”, що 

вміщає у собі усе прекрасне та моторошне, усе єдине та окреме, через генія 

створює той художній твір, що відкриває істинну сутність світу – його 

невідносну, чисту красу.  
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Ранній Ніцше говорить про геніальність античного духу в термінах Канта 

та Шопенгавера, бо наслідує бачення мистецтва як погляд природи або волі 

на саму себе. Однак тут геній проявляється не як окрема постать, а скоріше 

як “точка прориву”, де світло сутності світу проходить у людське 

переживання через міф, трагедію, музику. В грецькому варіанті геній 

виступає радше здатністю до прояву природної краси, ніж того діяча, шо 

згідно власного наміру застосовує художні образи для вивільнення тих ідей, 

що він спостерігав. Однак Ніцше також каже про обʼєєднання субʼєкта та 

обʼєкта у геніальному мистецькому акті – світ дивиться сам на себе власними 

очима і геній тут водночас поет, актор і глядач. (Ніцше, 2022, с. 68.) Ніцше не 

погоджується, що субʼєкт може споглядати обʼєктивно, адже сама 

субʼєктність, як відділеність, приречена на воління і істинна передача ідеї 

лежить не в чисто обʼєктивному спогляданні субʼєктом, а у проєктування 

єдиного прамитця себе через субʼєкт. В такому разі мистецтво не є для нас, а 

є від прамитця і наша гідність полягає в змісті мистецьких творів. (Ніцше, 

2022, с. 68.) 

Трагедія за Ніцше полягає в тому, що людина приречена бути 

індивідуальною, обмеженою, відірваною від “праєдності”, тож її життя 

сповнене обмежених уявлень, тимчасових інтересів, страху смерті як 

невідʼємного але небажаного аспекту життя. Водночас людина відчуває тугу 

за “праєдністю”, мізерність свого індивідуального існування в тілі та 

умовність “видимості”, тобто уявлення світу. І врешті в цьому вона має діяти, 

й ті дії, що мають в собі обидва начала і стверджують життя попри 

безжальність обох начал – ті дії створюють міф, через його трагічний тон 

пробивається мистецька краса цього існування і геній є тим, що дві 

принципово різні призми існування зливає у собі та мистецькому творі так, 
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що страждання, почуття, прагнення, надії та радість перетворюються 

художній твір.  

Такий твір “доповнює та довершує існування” і заразом спонукає до 

життя. (Ніцше, 2022, с. 55) Тут варто знову згадати, що Ніцше, слідуючи за 

Вагнером каже, що “буття і світ виправдані лише як естетичний феномен”. Ці 

два вислови на перший погляд про різне, однак насправді, вони стосується 

однієї риси світу – його абсурдності та стражданні. Без мистецтва світ не 

видається виправданим феноменом, отже мистецтво доповнює існування так, 

що додається правди аж до виправдання.  

Виходить, що онтологічна роль мистецтва у Ніцше за прикладом греків – 

це трагедія як буття, тобто прийняття усього абсурду індивідуації та 

недосяжності єдності та ствердження у цьому життя – через красу. 

Культурна роль такого генія полягає в постійному поверенні сутності 

мистецтву та тому, що його конституює. Геніальність тут постає як та 

чистота, що витримує виклик часу, моди, філософських та ідеологічних 

трендів. Саме через твір генія підважуються спроби науки зайняти місце 

мистецтва. Ніцше багато говорить про постантичний занепад культури не 

лише як філософську кризу через домінування християнської моралі, а також 

через “сократично-олександрійський” погляд на світ, що виправдовує усе 

пізнаване та ясне, та не лишає місця поезії та таємниці.  

Пізнаваність стосується функціонування в рамках закону достатньої 

підстави, про що також каже Ніцше, та мистецтво лежить поза ним. 

Відповідно намір пізнати як мистецький процес, так і його результат є 

хибним підходом, і коли натхненне теоретичним існуванням суспільство 

 58 



намагається підпорядкувати пізнанню мистецтво – його сенс втрачається і 

сутність підміняється пустими ілюзіями.  

Так Ніцше каже про занепад театру, тріумф критиків над глядачами, а 

також занепад музики. Останній він відводить особливе місце, подібно до 

Шопенгавера, однак не у контексті ієрархії мистецтв, а скоріше як 

діонісійський мистецький спосіб через мелодію розкрити небачений сенс 

образів та слів. Музика та образи, діонісійське та аполонівське, – це рухомі 

образі вічності, і саме хор як музичне явище лежить в основі і театру, і 

трагедії.  

Натомість опера як у певний час дуже популярний спосіб музикування та 

акторської гри для Ніцше є проявом занепаду колись великої культури і 

тріумфом “сократичної людини”. Бо ж в опері цінується точність, 

довершеність передачі звуку, суто технічний параметр, і за ним тьмяніє те, 

для чого, для якого сенсу взагалі необхідна якась майстерність. Яскравим 

втіленням такої теоретичної людини в мистецтві Ніцше називає критика, 

який визначається тим, що не є глядачем. Він в першу чергу оцінює та 

вербалізує вплив мистецтва на себе, чим відкидає саму можливість 

естетичного досвіду краси. Адже краса у ствердженні життя понад абсурдом 

і стражданням, а це неможливо виміряти, бо тут нема тих значень, що 

побудували би якусь систему верифікації. На противагу такому спогляданню 

Ніцше ставить “трагічного глядача”, як того, хто є цільовою аудиторією 

геніального мистецького твору. Особливе переживання він описує так: 

“Трагедія ставить між універсальною чинністю своєї музики та діонісівськи 

сприйнятливим слухачем величну алегорію, міф, і породжує у слухача 

враження, ніби музика – це лише найвищий засіб зображення, завдяки якому 

оживляється міфічний образотворчий світ. Довіряючи цій шляхетній омані, 
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вона може тепер поринути в дифірамбічний танець і безоглядно віддатись 

оргіастичному відчуттю свободи, на яке вона, як власне музика, без тієї 

омани не могла б наважитися. Міф захищає нас від музики, хоча, з іншого 

боку, насамперед він і надає їй найвищої свободи. З удячності за це музика – 

як дарунком у відповідь – наділяє трагічний міф такою непіддатливою та 

переконливою метафізичною значущістю, якої слово і образ ніколи не змогли 

б досягнути без такої виняткової допомоги: насамперед через неї трагічного 

глядача охоплює саме те впевнене передчуття вищої радості, шлях до якої 

лежить через загибель і заперечення, так що тому глядачеві здається, 

мовби він чує, як до нього виразно промовляє найглибша безодня речей” 

(курсивом виділено мною). (Ніцше, 2022, с. 165) 

“Загибель і заперечення” тут кажуть про розрішення діонісійсько-

аполонівської напруги несумісності абсолютної індивідуальності та єдності – 

адже трагічний герой є героєм одвічного, безперспективного конфлікту 

обмеженого життя та безмежного пориву душі. Трагічний герой приречений 

обирати смерть і радіти цьому, обирати життя в стражданні і радіти цьому, а 

трагічний глядач через мистецтво не лише розуміє вибір, але й відчуває, що 

інакше не може бути.  

Врешті, геніальність в мистецтві на етапі “Народження трагедії” для 

Ніцше є шляхом волі або природи проявити справжню сутність світу в 

дійсності через мистецький твір. 

Але геній у Ніцше не обмежується мистецтвом і загалом з плином його 

філософської роботи фігура генія набуває онтологічного спрямування. 

Спочатку у “Людське, надто людське” Ніцше критикує як мистецтво, так і 

митця, що разюче дисонує із тим захопленням, що ми бачимо в “Народженні 
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трагедії”. Тут митець вже постає чи не “метафізичним ошуканцем” (Лютий, 

2023), який пропагує збочення в потойбіччя – в метафізичне. На цьому етапі 

Ніцше демістифікує фігуру генія та зводить його до гранично майстерної, 

працьовитої особи, що влучно говорить про життя. Мистецтво тут перестає 

для нього бути таїнством естетичного досвідом, а є таким самим життям, 

однак в більш “зручній формі”. Відтак і геній є ремісником мистецтва, а його 

основна риса – не фаворитизм природи, а працьовитість та хороший смак. 

(Лютий, 2023).  

У самому наріканні когось “генієм” він вбачає як утвердження людиною 

власної неспроможності “змагатись” у майстерності. Тобто геній – це рівень 

божественного, отже поза конкурсом і це демотивує людину бо змушує 

тугувати за відсутністю містичного дару у себе, ніби фаворитизм природи 

якщо і проявляється, то при народженні. Такий конструкт він загалом вважає 

шкідливим, бо метафізичний характер мистецтва разом із потойбічним 

коренями натхнення і творчості закриває буття від життя.  

Такий етап бачення мистецтва та генія припадає на радикальний перегляд 

позицій раннього Ніцше, під час якого він підважує усе потойбічне, 

метафізичне, містичне і навіть, можна сказати, стає тією “сократичною 

людиною”, якої цурався і яку зневажав у першій роботі.  

Проте далі, у “Веселій науці”, “Так казав Заратустра” та “Потойбіч добра 

і зла” могутність мистецтва та геніальності не повертається у попередньому 

вигляді, а трансформується з естетичного прояву життя у ядро самої 

онтології. На цьому етапі мистецтво перестає бути сферою діяльності для 

обдарованих і стає способом життя.  
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Після “очищення” на етапі крайнього теоретизування ми бачимо у Ніцше 

повернення та посилення ранніх концепцій. Пропадає поняття “прамитця” як 

джерела істинної естетичної краси, людина перестає бути ретранслятором 

ідей з потойбіччя. Натомість тим простором, де розгортається міф стає 

творення сенсів, а не відтворення трагедії. Тобто істина тепер не 

запозичується з потойбіччя, а створюється тут і геніальність полягає в 

сміливості сказати життю “так”, творити красу в бутті, навіть якщо воно 

трагічне.  

У “Веселій науці” Ніцше каже, що треба бути “поетами власного життя” і 

тут не міф буття стає центром мистецтва, а саме людське життя потребує 

естетичного оформлення – стилістичного спрямування. Витвір мистецтва це і 

є життя у створених сенсах, у оформленій красі, у трагічності і радості – гра.  

У “Так казав Заратустра” не сказано напряму про генія, чи геніальність, 

однак розкривається фігура надлюдини, яка остаточно звільняється від 

метафізичної привʼязки і стає сама для себе сенсом. Творення сенсів з себе 

неможливе для людини, однак помислити таке людина може. Саме тому 

Ніцше називає людину “мотузкою” між твариною та надлюдиною. В цьому 

відомому творі надлюдина уособлює втілення іншого ніцшеанського поняття 

“волі до влади”, це, власне, і є усе існування надлюдини. Тут виходить, що у 

Канта, Шопенгавера та раннього Ніцше геніальність постає як певного роду 

сприйнятливість до метафізичного та трансформація метафізичного в 

образне. Тобто геніальність є властивістю людини, що дає здібність до 

особливої взаємодії з природою (Кант) або Волею (Шопенгавер).  

Надлюдина у Ніцше – це, у класичній моделі, вже сама виходить 

метафізична, тож геніальність тут неумісна, бо нема потреби пропускати 
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волю до влади через людський “фільтр”, вона вже суцільно втілена в 

існуванні.  

Однак варто зауважити, що в “Так казав Заратустра” Ніцше не оголошує 

появу надлюдини, він лише її пророкує, отже геніальність лишається в житті 

тим, що відрізняє людину, що втілює волю до влади і тяжіє до надлюдини від 

людини, що цього не робить. (Лютий, 2023) 

Пізніше у “Потойбіччі добра і зла” Ніцше навіть класифікує геніальність 

в контексті народів і каже, що є активний геній (той, що творить) та пасивний 

(той, що вдосконалює). Відтак геніальність все ж лишається метафізичним 

проявом, але не через звʼязок з потойбічним, а у ствердженні власного життя 

як мистецтва. (Ніцше, 2002) 

Отже, поняття геніальності у Ніцше проходить цикл трансформацій – від 

потойбічної здатності до самоствердження природи або волі у прекрасному 

через демістифікацію у майстерність знаходити зручні форми речам до 

здібності стверджувати життя як мистецтво. Ніцше не каже про генія як того, 

ким може стати людина, це радше той прояв людської дії, що наділяє світ 

естетичним змістом. Цей зміст не знаходиться в самому досвідному світі, 

тобто мистецтво не є конфігурацією відомих сенсів у вдалі, гармонійні 

форми, а завжди є доповненням буття – у раннього Ніцше з метафізики, у 

пізнього – з волі до влади людини. Варто зауважити, що на певному етапі 

мистецтво все ж відкидається разом із метафізикою, однак згодом 

повертається, втрачаючи метафізичне як джерело, воно переносить його у 

волю самої людини.  

Треба також чітко окреслити долю метафізики у філософії Ніцше, адже її 

роль часто і кардинально змінювалась. Концепт надлюдини, який є кінцевим 
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продуктом філософського шляху Ніцше, являє собою інтерналізовану 

метафізику – вона більше не знаходиться поза субʼєктом, а ототожнюється з 

ним – звідси “надлюдина – це чиста воля до влади”.  

В цьому твердженні існує протиріччя, бо виходить, що на даному етапі 

між метафізикою і людиною все ж є відстань, тож можна констатувати все ж 

певну міру відірваності метафізики людини. Однак те, що суттєво змінюється 

у Ніцше порівняно із традиційним баченням метафізики – це її розташування 

по відношенню до людини. Попередньо метафізичний світ завжди був “по ту 

сторону”, а людина була між світами. У Ніцше метафізика перестає бути 

потойбіччям світу і переходить в саму людину вже в ній розгортається 

дуальність наявного та можливого.  

Таке переміщення спричиняє концептуальну напругу, бо виходить якщо 

метафізичне начало одне єдине і воно всередині людини, то людина має бути 

всеєдина, без інших індивідуальностей і тяжіє до соліпсизму. Хоч Ніцше 

відмовляється від традиційної фігури “іншого” як моральної інстанції чи 

трансцендентного свідка, він не редукує світ до соліпсизму. Навпаки, 

надлюдина виникає як відповідь, як виклик, що потребує “іншого” – не як 

судді, а як горизонту перевищення. Надлюдина не говорить “існую лише я”, а 

радше: “я – це той, хто себе творить перед обличчям інерції, обмеження, 

людини”.  

І геніальність тут займає місце не транслятора метафізичного у дійсне 

через образи та мелодії, що у грі передають естетичне, а місце події 

перевершення, наближення до надлюдини, ствердження сенсу як мистецтва 

буття.  
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Розділ 3. 

Порівняльний аналіз та авторське бачення 

Для здійснення аналізу треба повернутись до світосистеми кожного 

філософа та окреслити той фундамент, на яку відбувається розмова про 

геніальність у мистецтві та буття.  

Справдливо буде сказати, що трансцендентальни ідеалізм Канта великою 

мірою задав тон та горизонт світосистем Шопенгавера та Ніцше, перший 

висловлював захоплення кенігсберзький мислителем, а другий, визнаючи 

могутність Кантового бачення, раз за разом повертався до його ідей.  

Отже трансцендентальний ідеалізм у Канта розділяє світ на природу та 

дійсне, відповідно на “ноумен” та “феномен” і людина живе й діє у 

феноменальному світі, маючи ноуменальне походження. Це зумовлює три 

два види пізнання: чистим та практичним розумом. Перший діє як структура 

можливого досвіду, а другий дає людині певний рівень дотичності до 

ноуменального через поняття, концепти, ідеї, одна з яких це мораль і її 

уможливлює свобода волі людини. Міра дотичності до ноуменального тут 

пропрційна здатності діяти всупереч досвідним настановам та висновкам. 

Однак сприйняття та дія людини не вичерпується поняттями та досвідом, 

тому Кант вводить ще силу судження – як естетичну здатність людини 

осмислювати естетичні ідеї та передавати їх іншим. Мистецтво постає тим 

видом діяльності, в якому сила судження найбільше розкриває свій 

метафізичний характер, адже стосується в першу чергу краси як безумовної 

та безцільної сутності світу.  
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Природа тут постає як основа метафізики, адже вона не лише є тим, в 

чому розгортається можливий досвід та дія людини, а й тим, що є річчю в 

собі, із закритими безособовими намірами, та відірваністю від моралі і 

свободи. У Канта саме природа надає мистецтву правила через генія.  

Тож виходить, що джерелом краси як властивості є безцільно доцільна 

гармонія форм, що ненавмисно, проте майстерно створює природа, а 

джерелом краси як досвіду споглядання є вільна гра уяви та розсудку й сила 

судження без чуття та поняття.  

Геніальність тут постає як даний природою талант людини сприймати 

природу через красу без посередництва розуму та розсудку – а особливим, 

естетичним чином. Якщо геніальність у людини – це гранична можливість 

контакту з ноуменальним через естетику, то природі геніальність в собі не 

потрібна, адже піднесеність фігури генія пропорційна середній людській 

здатності до сприйняття й створення прекрасного.  

Отже, у Канта поняття геніальності виступає як “місток” між сутністю 

природи та досвідом. Геніальний твір мистецтва в образах, доступних для 

споглядання, викликають гру уяви (сили виображення) та розсудку і цим 

передають естетичну ідею, користь якої не співмірна поняттю, або чуттю 

(окрім відчутят втіхи), але в той же час впливає на пізнання.  

Джерелом краси, що передається генієм в мистецтві для глядача є дещо 

позадосвідне, тобто трансцедентне. Тим, хто сприймає та передає цю красу, 

є геніальна людина, наділена природним талантом вільної гри уяви (сили 

вибораження) та розсудку. Матерією для створення красного мистецтва є 

образи у досвідному світі. Серцевиною твору є естетична ідея, що існує в 

природі, однак людині доступна до споглядання лише в красному мистецтві. 
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Продуктом генія, відповідно, є красне мистецтво, що відрізняється від 

технічного мистецтва тим, що в останньому серцевиною є гармонія форм, а 

не естетична ідея.  

Запорукою перетворення естетичної ідеї на мистецький продукт є смак 

генія, що впорядковує ідею до образів, що її передають, однак можуть 

сприйматись іншими. Геній не може пояснити, як він створив красне 

мистецтво, адже його творіння не є наслідуванням, а є певного роду 

відкриттям, яке можна здійснити лише разово.   

Функція генія – нові правила для мистецтва, які надає природа через 

генія. Тобто мистецтво як простір, де розкривається естетична ідея, отримує 

від природи нову форму, що вкорінюється в правилах і таким чином рухає 

культуру. Геній робить безцільно доцільний крок до ноуменального і цим 

поступом надає нові правила розмови в естетиці. Його задача – учуттєвити 

ідеї розуму, що наближає людину до моралі не через правило, а через 

передчуття. Генія неможливо наслідувати, однак його діяльність як 

натхнення може народити наступного генія – не того, хто зкопіює роботу, а 

того, хто так само насмілиться зробити крок до естетичної ідеї і знайде 

відповідні смаку форми передати її вже у своїй культурі.  

У Шопенгавера на місце трансцендентального ідеалізму стає метафізика 

Волі. На відміну від Канта, метафізичною силою є не природа, а Воля, яка 

втілюється і в природі, і у людині. Кант розрізняє досвід краси у піднесеному 

та прекрасному і розбудовує навколо цього струнку систему, натомість 

Шопенгавер єдиною характерною рисою мистецтва називає призупинення 

Волі та закону достатньої підстави як її уможливлення в досвіді. Краса тут 

розкривається в тих образах, що передають ідеї як рівні обʼєктивації Волі, 
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недоступні в рамках дії закону достатньої підстави. До мистецтва 

зараховується те, що передає такі ідеї через набуту художню майстерність.  

Геніальність у Шопенгавера теж виконує функцію посередництва між 

досвідом та метафізичним, але його естетика більш прямолінійна, ніж у 

Канта. Геній у Шопенгавера це теж талант від природи, а точніше особливо 

пропорція інтелекту до Волі – у звичайної людини переважає Воля, а у 

геніальної – інтелект. Така особливість дає людині можливість споглядати 

світ поза законом достатньої підстави, тобто повністю обʼєктивно, без 

посередництва чуттів та понять. Природно потужний інтелект дозволяє не 

лише споглядати чисту ідею безособово, без воління і без привʼязки до 

власної індивідуальності, але й переймати її так, що стає можливим 

продукування твору, що цю ідею буде передавати іншим. Тобто геній 

створює форму, що передає іншим чисту ідею. Не розбудовуючи таку 

стрункут естетику як Кант, Шопенгавер натомість приділяє більше уваги 

тому, як геніальність впливає на звичайне життя людини та каже, що 

здатність до чистого споглядання негативно впливає на функціонування у 

світі, де панує закон достатньої підстави, геніальні люди часто імпульсивні, 

недалекоглядні та межують з безумством, як іншою формою порушення дії 

закону достатньої підстави.  

Отже, джерелом мистецтва є Воля, обʼєктивована на рівні чистих ідей. 

Тим, хто сприймає та передає ці ідеї є субʼєкт, природно спроможній до 

чистого сприйняття.   

Матерією для творення мистецтва є також доступні в досвіді речі, які 

набута художня майстерність та фантазія перетворюють на комбінацію 

образів. 
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Серцевиною мистецтва є чиста ідея, її споглядання є наближенням до 

“речі в собі”, цим воно відрізняється від сприйняття феноменального світу. 

Продуктом генія є мистецтво, що звільняє на час споглядання людину 

від постійного бажання як невпинної обʼєктвації Волі у живій істоті та 

показує ще не ноуменальний, але вже і не феноменальний світ – дає 

естетичний дотик до позадосвідного.  

Запорукою передачі чистої ідеї іншим є набута художня майстерність та 

фантазія відшукати та використати відповідні образи.  

Функція генія – на відміну від Канта, у якого природа через генія надає 

правила мистецтву, метафізичній силі Волі у Шопенгавера нема справи до 

мистецтва, тут геній постає як субʼєкт, що звільняється на певний час від 

бажання, схоплює чисту ідею та передає її іншим. Враховуючи те, що іншою 

формою протистояння Волі та, відповідно, дійсної субʼєктивації людини є 

аскеза, в якій заперечується бажання, а задоволення перетворюється на 

філософську втіху від незгоди з безумовним, то можна припустити, що 

функція мистецтва – це форма спротиву диктату закону достатньої підстави, 

що обʼєктивує Волю, однак закриває від людини чисті ідеї та речі в собі/річ в 

собі.  

У Ніцше виклад варто розділити на раннє та пізнє бачення. У раннього 

Ніцше метафізика, як у Канта та Шопенгавера, є поза людиною, і тому геній 

в мистецтві є точкою прориву прамитця у світ через трагічне мистецтво. Таке 

мистецтво через трагеідю як форму естетичного примерення індивідуації та 

єдності виправдовує існування світу. Краса у раннього Ніцше полягає у 

ствердженні життя над усім стражданням і абсурдом світу, це відбувається у 

мистецтві через трагедію в міфі, а також у створенні ідеалістичних людських 
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образів (подібно грецьким богам), які є орієнтирами для людей стверджувати 

життя понад біль. Саме мистецтво тут виступає як “доповнення та 

довершення існування” – тобто прамитець через генія і трагічний міф 

створює “преображаюче дзеркало”. 

Джерелом мистецтва у раннього Ніцше є природа, прамитець, що 

споглядає себе через мистецький образ (трагедію), створений генієм. Тим хто 

сприймає та передає красу трагедії є митець, геній, що в естетичному 

спогляданні стає і субʼєктом, і обʼєктом одночасно і через його твори 

стверджується життя понад абсурдном. Тут варто сказати, що у раннього 

Ніше геній є “обраним” природою, прамитцем фігурою і не приймає 

автономного рішення передавти якусь ідею, як це відбувається у 

Шопенгавера. Матерією трагедії є образи, мелодії та міф, які у поєднанні 

передають трагічність напряму, без посередництва чуття та понять. 

Серцевиною краси, мистецтва є трагічний міф як взаємопроникнення 

трагедії індивідуації та єдності, ствердження на фоні необхідності та 

витонченості індивідуального і тугою за праєдиним та узгодженим – життя. 

Продуктом генія є трагічний міф, вдало художньо оформлений. Запорукою 

мистецької краси є трагічність, тобто прийняття неминучого і 

віднаходження сенсу у тому, щоб іти до неминучого, так, ніби життя вічне.  

Функція генія – стверджувати життя через аполонівсько-діонісійський 

трагічний міф. 

Після етапу знецінення метафізики і мистецтва взагалі, де поняття 

геніальності втрачає силу через відсутність позадосвідного джерела і 

зливається з поняттям майстерності та наполегливості, Ніцше трансформує 

своє бачення.  

 71 



У пізнього Ніцше метафізика перестає бути поза людиною та світом, а 

переходить “в середину” людського буття у формі, де людина є тим, де 

метафізичний та досвідний світ взаємодіють і результатом цієї взаємодії є 

втілення волі до влади.  

Попри те, що Ніцше зберігає “дистанцію” між метафізичним і дійсним – 

адже надлюдина залишається пророчою, ще не реалізованою фігурою, – ця 

дистанція переміщується всередину людини. Тобто якщо у Канта метафізика 

була поза людиною (ноуменальне), а явища – досвідним, то в Ніцше 

феноменальне та ноуменальне сходяться в одній істоті, але як напрямок 

становлення. Отже, замість “феноменального ↔ ноуменального” маємо: 

людина як місце розриву та переходу – між тим, що є (феномен), і тим, що 

має бути (надлюдина). 

Відповідно зникає сенс у тих проявів життя, які не наближають людини 

до надлюдини, і мистецтво стає не одним з видом діяльності, що повʼязує 

людину з ноуменальним, а основою діяльністю, тобто тепер саме буття 

людини, що втілює волю до влади, є мистецтвом.  

Звідси маємо красу мистецтва як енергію ствердження нових сенсів, 

втілення власної волі до влади, наближення до надлюдини.  

Отже джерелом краси буття є фігура надлюдини, як втіленої волі до 

влади. Онтологічно вона знаходиться в середині людини як горизонту 

становлення. Той, хто сприймає та передає цю красу, є людина, геніальність 

якої полягає в у творенні нових сенсів та цінностей для себе та інших. Красу 

людина, відпвідно, бачить в середині себе, на шляху свого становлення та 

перевершення. Матерією краси буття є та форма ствердження нових сенсів, 

яку людина втілює у своєму становленні. Тобто це стосується не лише 
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образів, мелодій та художніх засобів, але й вчинків, що становлення та 

перевершення. Серцевиною мистецтва є воля до влади як те, що не лише 

виправдовує існування світу, але й рухає становлення та перевершення, тобто 

серцевиною можна назвати акт втілення волі до влади людиною. Продуктом 

генія відтак стає власне життя як твір, що має свій стиль. Запорукою 

мистецької краси є творення сенсів, а не переймання їх з чогось (у пізнього 

Ніцше ілюзорно) зовнішнього. Врешті функція генія тут набуває іншого 

характеру, адже у пізнього Ніцше це не пророк, що сповіщає інших про 

ноуменальне, а здатність самої людини до творення сенсів. Звідси функція 

генія перестає бути переважно соціальною як в попередніх моделях, а стає 

внутрішньою. Геній уможливлює акт самоперевершення у створенні нових 

сенсів – рухає буття людини до буття надлюдини.  

Можна виділити такі основні розбіжності у Канта, Шопенгавера та 

Ніцше.  

У Канта метафізика представляється природою, що проявляється для 

людини, однак ж в той же час є позадосвідним джерелом буття. Шопенгавер 

зосереджується на Волі як силі, що ірраціонально проявляється скрізь, в тому 

числі в людині, що є втіленням волі до життя. У Ніцше метафізика 

переходить в середину людського буття і стає не координатом, а процесом 

разом із дійсним світом.  

Мистецтво у Канта – це “вмістилище” естетичних ідей, створення і 

споглядання яких і особливою діяльністю людини, що поєднує розум і 

розсудок через вільну гру уяви Тобто це частина життя людини і спосіб 

схоплення метафізичного змісту через доступний в досвіді твір.  
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У Шопенгавера мистецтво є “призупиненням” індивідуального існування 

та свободою від Волі та закону достатньої підстави, що дозволяє споглядати 

чисті ідеї. Це є сферою діяльності людини і також стосується ідей розуму, 

подібно до Канта, але якщо у Канта природа – це безумовне начало та явища, 

що через мистецтва передаються у вигляді естетичних ідей, то у 

Шопенгавера мистецтво має характер спротиву. В той же час кантові ідеї 

розуму є подібними до чистих ідей Шопенгавера, однак у останнього ці ідеї є 

скоріше мета фізичними одиницями без наявної функції у пізнанні.  

Мистецтво у раннього Ніцше виконує подібну функцію до Кантового 

мистецтва, однак має чітке сенсовне спрямування: ствердження життя, відтак 

вирішення проблеми, відповідь на питання. Водночас сам принцип 

мистецької діяльності загалом резонує і з Кантом, і з Шопенгавером, бо 

естетичні ідеї, чисті ідеї як обʼєктивація Волі позадосвідного рівня та “погляд 

прамитця на самого себе очима генія” – усе це стосується проявлення 

позадосвідного у дійсне буття. Тобто мистецтво певною мірою є 

“підгляданням” у закритий світ і запозиченням звідти ідей. Відрізняється тут 

лише функція, у Канта – це краса природи через людину без цілі, у 

Шопенгавера відпочинок від Волі, а у раннього Ніцше – погляд прамитця на 

себе. Натомість у пізнього Ніцше мистецтво є стильним буттям людини, що 

має подібний стосунок до метафізичного, однак вже у якості руху, 

ствердження в середині людини.  

Поняття геніальності відповідно у Канта має характер природного дару, 

що сполучає метафізику та естетику у дійсному світі, без цілі дає учуттєвлені 

ідеї розуму, що розвиває здатність до розуміння ідей розуму, тож не має 

прямої моральної цілі, однак має вплив на мораль. Поняття геніальності у 

Шопенгавера – це особливість, випадковість пропорції інтелекту та Волі, що 
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відкриває дорогу чистим ідеям у світ через “світове око” генія. У раннього 

Ніцше геніальність це здатність передати трагічний міф і через нього 

ствердити життя, це відбувається через злиття субʼєкта та обʼєкта в одну 

естетичну подію і таке злиття виправдовує існування світу як естетичного 

феномену. У пізнього Ніцше геніальність стає здатністю самоперевершувати 

у світлі становлення людини на шляху до надлюдини як втіленої волі до 

влади.  

3.2 Авторське бачення 

Як можна побачити з викладу світосистем та розуміння геніальності у 

Канта, Шопенгавера і Ніцше, філософська система потребує тієї властивості 

людини пізнавати та творити, яка здатна порушувати існуючі моделі життя, 

діяти так, як не дозволяє жоден онтичний та онтологічний припис та 

фіксувати артефакт такої дії, що живе після такої події. Фігура генія це 

завжди про поступ, погляд в глибину, про понаднормове, надприроднє, 

невідоме. Геніальний твір є позагранично точним щодо буття і ці точність 

досягається не в зростанні, а схопленні того, що знаходиться поза 

структурами вимірювання. І тому геній творить не відаючи, а от його твір 

вже потім слугує орієнтиром для побудови систем.  

Природна краса дає нам відчуття того, що понад необхідну логічну 

доцільність її явищ існує намір зробити наявне просто красивим, для 

безпричинного задоволення. Саме той метафізичний простір, що 

відкривається, коли ми констатуємо наявність краси як безцільної 

доцільності, так, ніби саме буття вільно обирає бути красивим у проявах, 

підносить людину і руйнує трансцендентальну самотність. 
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Саме створення у дусі “просто бо подобається” ненавмисним (а він лише 

таким і може бути) кроком веде нас до нового світу, і в цьому русі кожен 

поступ, що дарує феноменальному новий характер, відтінок, сенс – додає до 

буття змісту. Цей зміст – це не трансфер смислу з вищого світу у нижчий, а 

гармонізація реального ідеального. Генія визнають, бо його потребують. 

Авжеж, геніальність не є мірою визнання, але без дії на іншого через 

мистецтво або іншу форму провокації натхнення, вона перетворюється на 

медитацію. Створення геніального мистецтва це і є невимушена, але 

необхідна медитація, продукт якої відкриває іншим метафізичні знахідки. 

Такі твори часто потребують відповідної епохи для повного розкриття свого 

сенсу і часто лише після смерті автора набувають широкого суспільного 

значення. Коли напруга епохи накопичується всередині цілих культур, люди 

наштовхуються на те, що було створено “просто так” і вигукують “увесь цей 

час розгадка була тут!”. Бо невчасність по відношенню до епохи як 

культурно вагомого означення середньостатистичної картини життя є 

запорукою безцільної доцільності, в якій відкриваються відповіді, що не дає 

жоден досвід і жодна система понять.  

Якщо є відповіді, то мають бути і питання, тож допоки людина 

знаходитиме нестерпне протиріччя, біду, провалля, приреченість, нудота, 

несправедливість – десь творитиметься той танок образів та мелодій, що 

відповідатиме на це красою і врешті душевна недостатність не лише 

наповниться, але й отримає той надлишок, що змусить світ бути по-новому.  
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Висновки 

Поняття геніальності у Канта, Шопенгавера та раннього Ніцше є центром 

естетики – тією здатністю, що винятковим способом прокладає 

позадосвідним ідеям шлях до сприйняття та відтворення. 

Трансцендентальний ідеалізм Канта відводить естетиці роль примирення 

розуму та розсудку – через досвід краси людина отримує втіху від безцільної 

доцільності, що є характерною рисою природу і могутність цієї ненавмисної 

краси провокує вільну гру уяви (сили виображення) та розсудку. Ця гра 

продукує ті образи, що учуттєвлюють естетичні ідеї, які є доступні ні через 

чуття, ні через поняття. Певна міра передачі та споглядання естетичних ідей, 

в тому числі ідей розуму (добро, Бог, душа) сприяють не лише пізнанню, але 

й моральному розвитку, при цьому твір красного мистецтва не має на меті ні 

суто пізнання, ні втілення морального закону.  

Через генія природа надає правила мистецтву, тобто геніальна людина у 

красному мистецтві задає нові правила розмови про естетичні ідеї, чим 

створює новий спосіб звʼязку ноуменального та феноменального через твір. 

Тобто геніальність це талант, яким природа наділяє людину при 

народженні і цей талант дає можливість сприймати естетичні ідеї через 

вільну гру уяви (сили виображення) та розсудку, а набути художня 

майстерність та смак оформлюють ці ідеї у твір. Смак є важливою частиною 

естетики, адже є виразом сили судження, що відбувається у незацікавленому 

спогляданні та є інетерсубʼєктивним у сенсі, що субʼєкт допускає, що це 

красиве має подобатись всім за збігом структур досвіду, що можуть дати 

відповідний результат гри уяви та розсудку.  
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Метафізика Волі у Шопенгавера має для мистецтва дещо інакше місце. 

Джерелом світу є не природа, як у Канта, а Воля і вона ірраціональна, 

безумовна і приречує усе втілювати себе – бажати та бути своєю 

обʼєктивацією. Воля у світі як уявленні людини діє через закон достатньої 

підстави: підстава становлення (ratio fiendi) – причинність у фізичному світі 

(A спричиняє B); 

підстава пізнання (ratio cognoscendi) – логічне обґрунтування думок і 

висновків; 

підстава буття (ratio essendi) – взаємовідносини між простором, часом і 

числами (напр. точка є частиною лінії); 

підстава дії (ratio agendi) – мотиви, що спричиняють вчинки у сфері волі 

людини. 

Мистецтво є тією сферою, де дія цього закону припиняється, зникає 

бажання як диктат волі і також індивідуальність людини, як принципова 

належність до уявлення світу – і людина споглядає чисті ідеї – обʼєктивації 

Волі. Таке споглядання є чисто обʼєктивним, хоча й споглядає субʼєкт. 

Шопенгавер каже, що це споглядання відбувається через “світове око” і геній 

здатен відтворити чисту ідею через твір та відкрити доступ до неї іншим.  

Геніальність є вродженою здатністю до такого споглядання у вигляді 

диспропорції інтелекту до Волі, що робить генія здібним до естетики, однак 

негативно впливає на здатність будувати звичайне життя.  

У філософії Фрідріха Ніцше поняття геніальності проходить певний шлях 

становлення. У раннього Ніцше геніальність це прорив прамитця у 

феноменальний світ, де у витворі мистецтва він преображає сам себе. При 

цьому коренем геніального твору є поєднання аполлонівського та 
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діонісійського начал існування через трагічний міф, в якому попри 

старждання та абсурд, стверджується життя. У Ніцще часів “Веселої науки”, 

“Людського, надто людського” геніальність на фоні знищення метафізики 

стає граничною майстерністю оформлювати матерію. Натомість у пізнього 

Ніцше метафізика повертається, лиш тепер як те, що є в самій людині і 

втілюється у фігурі надлюдини, що є самою волею до влади. Ця фігура поки 

недосяжна, однак до неї тяжіє та людина, що втілює свою волю до влади і 

створює нові сенси та цінності – саме здатність до цього самоперевершення 

та творення сенсів є мистецтвом життя.  

Отже, геніальність у Канта, Шопенгавера та Ніцше є тим поняттям, що 

прокладає шлях метафізики у життя через естетичний досвід. Переживання 

краси через твір генія переважає чуттєві та розсудкові можливості людини і 

дає новий простір для розкриття або створення сенсу існування.  

Фігура генія завжди передбачає естетичне відкриття та уподібнення 

митця джерелу існування, саме такий стан може передати у досвід 

попередньо немислимі сенси. Кожна епоха має свої, все ж часто подібні, 

точки філософської напруги і краса незацікавленого проте могутнього 

мистецтва в очах того, хто споглядає, дає відповіді та рішення, чим рухає 

культуру. 
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