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                                                            Вступ

Актуальність дослідження. Поглиблюючись в витоки філософії музики, аналізуючи трактати і дослідження, вишукуючи інформацію на просторах вільних думок, дуже часто зустрічалася фраза котра свідчить про те, що «Музика – мова душі». В основі цього висловлювання лежать внутрішні переживання, адже музика повинна бути віддушиною для почуттів. Музика дає вихід емоціям. Сама по собі, вона має найпотужнішу силу, вона впливає на підсвідомому рівні, викрешуючи вогонь з людських сердець. 
Музика є матерією емоцій, вона проявляє себе при поєднанні чуттєвого, психічного, емпіричного, фантазійного та інших початків.
 	Відомо, що соціальні, а точніше, естетичні і художні функції музики дуже різноманітні. Це - краса і насолода красою, це - вираження високої моральності; розвага, лікування, активізація або зняття напруги, художнє виховання(особливо дітей); музика дає нам інформацію для пізнання дійсності і багато що інше. Але найвищою її функцією є здатність направити людину до Божественного початку, до високої духовності.
     	Світ культури, який є одним з, а можливо, навіть, найважливішим аспектом розкриття людського буття, направленого на усвідомлення і духовне збагачення, до 21 століття представляє складне явище як в онтологічному, так і в екзистенціальному сенсі. Очевидно, з цим пов'язаний сучасний феномен сучасної гуманітаристики, в якій культура займає суперечливі форми здійснення та осмислення.
 	Багатогранний моральний світ людини завжди представляв для мистецтва величезний інтерес. Спрямованість до людської особистості забезпечила ступінь зворотного впливу: харчуючись моральними проблемами, мистецтво своїми специфічними засобами будує і вдосконалює внутрішній образ людини як на свідомому, так і на несвідомому рівнях. Унікальна роль в цьому творчому процесі належить музиці.
 	Проникнувши в усі верстви людського соціуму, музика багато в чому втратила свою сакральну сутність. Сприйняття музики з напівмістичного акту недавнього минулого сьогодні перетворюється в фонове неусвідомлене сприйняття. Загальне поширення музики, її абсолютна доступність, а часом настирливість, роблять настійно необхідним дослідження музики і музичної культури в світлі нових підходів. Деградація, спрощення функціональності музики в масовій культурі і масовій свідомості актуалізує завдання читання музичних творів як засобу змістоутворення, творення духу людини.
     	Людина – істота культурна, тобто творить «другу природу», яка одноразово є і результатом його діяльності та необхідною умовою цієї діяльності. Культура - еквівокаційна, тобто одноразово спрямована до глибин внутрішнього одиничного людини і його зовнішнім формам громадського здійснення. Культура - підстава, причина і мета людини. Втрата культури - втрата можливості реалізації «Незавершеного проекту» під назвою Людина.
 	Слід визнати, що музика відрізняється від решти видів мистецтва, адже вона завжди впливала на духовно-моральну сферу людях особою, ні з чим не порівнянною силою. Тому не дивно, що дослідженням музики займаються не лише представники музикознавства, теорії музики і інших музикознавських напрямів. Феномен музики не дає спокою: психологам, фізіологам, математикам, історикам; соціологам, філософам, представникам самих різних нових напрямів науки і. прикладних наукових дисциплін. Найбільш загальне і цілісне уявлення про музичний твір як спосіб пізнання дійсності може дати, -на мій погляд, філософія. Тільки їй під силу надати єдність усім дослідженням в області музики, складовим свого роду "міжвідомчу" і недостатньо розроблену область знання.
 	Крім того, що музика є безпосереднім виразником калейдоскопа почуттів, думок, саме музичне мислення виступає одним з фундаментальних обумовлюючих факторів в цілому у світовідчутті і світорозумінні людини. 
Музика - саме швидкоплинне, саме ефемерне мистецтво. Вона існує рівно стільки, скільки звучить інструмент, а потім в одну мить зникає без сліду. Але ніщо не заражає людей так швидко, як музика, ніщо не ранить так глибоко і не гоїться так повільно. Це екстракт краси.
Як колись сказав Дмитро Шостакович: «Любіть і вивчайте велике мистецтво музики: воно відкриє вам цілий світ високих почуттів, пристрастей, думок. Воно зробить вас духовно багатшими, чистішими, досконалішими. Завдяки музиці ви знайдете в собі нові, невідомі вам перш сили. Ви побачите життя в нових тонах і фарбах». 
 	Сприйняття музики вимагає не тільки роботу душі, а й думки. Єдність емоційного і раціонального при сприйнятті музики сприяє гармонізації внутрішнього світу особистості людини, усунення фактуальної свідомості, зміцненню естетичної цілісності почуття і т.д.
Музика як дионісійське мистецтво породжує трагічний міф: герої гинуть, а життя триває. Вона вчить нас, що все живе має бути готовим до страждання і загибелі, вона розкриває жах індивідуального існування. Але при цьому слухач не повинен ціпеніти від страху; завдяки музиці він сам стає Першосущим і відчуває нездоланне і жадібне прагнення до життя.
  	Поняття музичного мислення за своєю природою є синтетичним, а значить, включає в себе науково-логічний і конкретно-асоціативний аспекти, широкі історико-асоціативні зв'язки які загострюють і поглиблюють сприйняття музиканта, активізують творчу фантазію і уяву. Все це і дозволяє осмислити роль культури музичного мислення в духовному розвитку особистості.
 	Музика, яка створювалася людиною для людини, втілила в собі її особистісні риси; вона як і будь-яка інша культурна форма, виростає з ґрунту людського буття, концентруючи в собі її сутнісні риси. А сама музична форма набула за тисячоліття свого існування ті якості, які сприяли її адекватному сприйняттю.
        	Мені близька ідея Лосєва, що «музика – це філософське одкровення, а філософія – це музичний ентузіазм». Філософія та музика, на мою думку, мають тісний зв'язок, який обумовлюється здатністю музики втілювати “незлиттєве злиття” (як колись сказав М.М.Бахтін) світу й людини, те, що лежить в основі філософського осмислення.
Втілення однієї з «складових» цього «незлиттєвого злиття» – світу – в музиці зумовлено можливістю музики виступати в якості специфічної моделі всесвіту.
Актуальність дипломної роботи обумовлена необхідністю філософського аналізу такого виду мистецтва як музика. В сьогоденні все більшої гостроти набувають дискусії про місце музики в системі мистецтв, про творчий метод і художніх принципах, перспективи музичної творчості в сучасному світі. 
  	Гармонія і дисгармонія, порядок і хаос – категорії, що позначають протилежні за значенням зв'язки і відносини, визначають якість і зміст музики. Перші, за своєю природою творчі, що призводять до тотальності і цілісності, перебуваючи в музиці, створюють духовний настрій натхнення, радості і височини, що веде до високої духовності. Інші ж, будучи за своєю природою руйнівними, що ведуть до розкладання і множинності, створюють незадоволеність і дисгармонію. Саме тому музикою можна впливати на психіку і дух людини, налаштовувати на творчу діяльність і навпаки.
      	Звернення до філософських обґрунтувань музики продиктовано тим, що і філософія, і музика являють собою специфічні форми прояву людського «я», особливі інтелектуально-духовні системи, і філософія, як концентрат культурної самосвідомості вбирає в себе і музику як форму прояви цієї самосвідомості.
         	Дослідження феномена музики, процесу змістоутворення в ньому, безсумнівно, представляє не тільки чисто теоретичний інтерес, але і становить одну з найбільш актуальних завдань сучасної науки про музику. Існує проблема розвитку аксіологічного напряму в філософії музики, напрямки, змикаються, з одного боку, з естетикою і музикознавства, з іншого - з філософської та культурною антропологією; проблема, яку можна позначити як аксіологічна думка про музику. Важливим питанням цієї галузі філософії є ​​форми і методи осягнення музичного буття, які розглядають музику, з одного боку, в онтологічному статусі, виділяючи музику як самодостатню субстанцію, і, з іншого - в аксіологічному світі, розкриваючи музику як спосіб бути в світі людини і людини в світі музики. Музика проголошує безвідносну цінність людської особистості незалежно від расової, національної та станової приналежності. Вона породжує такий сенс, який полягає не в тому, щоб задовольняти свої бажання, а в тому, щоб мати їх, і до того ж по можливості різнобічні. Музика має здатність найбільш повно виражати внутрішню, духовну життя людини. Узята в своїй онтологічної даності, вона фіксує скороминущість, невловимість і крихкість людських переживань, представляючи собою своєрідну «стенограму почуттів» (Л. Толстой). Її унікальна здатність зберігати і переробляти інформацію, в якій відображені усвідомлені і неусвідомлені переживання, робить музику таємницею літописом людської душі. Саме музика, а не мистецтво, яке користується словом, жестом, зображенням, має особливе, таємниче, “сакральне”, далеко не завжди піддається раціональному поясненню впливу на людську душу. На цей факт вказували багато філософів, музикознавців та психологів. Музика - це спроба висловити саму сутність світу без всяких і поверх всяких культурних інтерпретацій, музика висловлює саму волю (А. Шопенгауер), в музиці звучить голос буття (М. Гайдеггер), музика – несвідома метафізична вправа душі, що не відає, що вона філософствує (Г. В. Лейбніц).
 	
 	
Об'єкт дослідження – музика як феномен мистецтва.
Предмет дослідження – етос музики в філософському вимірі.
        Метою дослідження є виявлення впливу етосу музики на основі закономірностей еволюції культурного буття.
Методи дослідження – логічний, теоретичний, порівняльний, аналітичний, феноменологічний.
        Завдання дослідження: 

1. Простежити еволюцію музичного мистецтва в зв'язку з особливостями морального ідеалу найважливіших культурно-історичних епох: античності, християнського середньовіччя, Відродження;
2. Проаналізувати культуротворчий потенціал  філософії Ф. Ніцше в контексті дослідження  духу музики.
3. Проаналізувати антропологічні засади музичного етосу.
4. Обґрунтувати значимість цілеспрямованого музичного виховання для формування морально гармонійної особистості.

Ступінь дослідженості проблеми: В епоху античності проблему впливів музичного мистецтва на людину широко розглядали в своїх роботах: Піфагор, Платон, Арістотель, Нікомах, Кассіодор. Потім: Марціан Капела, Августин Аврелій, Боецій, Марен Мерсен, Кассіодор, Іоанн Скотт Еріуген, Вільгельм з Конша, Фома Аквінський, Роджер Бекон, Магістр Ламберт. Пізніше – Дж.Царліно, А.Кірхер, Б.Спіноза, Ж.Ж.Руссо, Г.В.Ф.Гегель, А. Шопенгауер, А.Білий, Б.Т.Лихачев, Т.Л.В.Адорно, Ф.В.Ніцше, М.Ш.Бонфельд, А.Ф.Лосєв, психологи і нейрофізіологи Г.Гельмгольц, В.М.Бехтерев, В.Леві, А.Н.Леонтьєв, педагоги і музиканти Я.А. Коменський, К.Орф, Д.К.Кірнарская, Л.В.Куріленко, провідні радянські музикознавці: Б. В. Асаф 'єв, Г. Е. Конюс, Б. Л. Яворський, В. А. Цуккерман, І. Я. Рижкин, Л. А. Мазель і багато інших.

      Структура роботи. Дипломна робота складається зі вступу, чотирьох розділів та підрозділів, висновку, переліку використаної літератури.


I. Етос музики в історико-філософському  вимірі.
  1.1 Філософсько-антропологічні засади етосу музики в стародавній Греції.
     	За часів античності музика була однією з фундаментальних філософських категорій. Греки надавали музиці величезне значення, приписуючи їй перш за все суспільно-виховні функції; психокорекційні; космологічне значення - космос мислився у вигляді налаштованого інструменту і таким чином виникла "гармонія сфер", вчення, що протрималося в історії естетики не одне тисячоліття.
 	За переказами, слово "космос", що спочатку означало прекрасно влаштований, ввів в ужиток Піфагор. "Скажи мені ...хіба є що-небудь струнке і прекрасне, що не було б наслідуванням світу. Звідси ім'я "Космос", яке греки дали йому", - вторив Піфагору через тисячоліття Апулей. З античності термін "космос" перейшов в сучасну науку як синонім слова "всесвіт" [11].
 	«Відомо, - пише Маркс, - що грецька міфологія складала не тільки арсенал грецького мистецтва, але і його ґрунт» [22]. Цей ґрунтовий зв'язок давньогрецького мистецтва, навіть в пору його найвищого розквіту, його зрілої переваги з великими і драматичними міфічними уявленнями народу, що були створені на початкових стадіях сталого розвитку суспільства, несе той величний зміст античної культури, як самої дозрілої з ранніх культур. Витоки грецької трагедії, високого, складного і всепоглинаючого мистецтва, йдуть з міфології, з магічних дійств, з вірувань народу. Більш ранні художні явища несуть на собі явні сліди міфологізму.
 	Для музики античності було характерно синкретичне єднання з іншими мистецтвами, наприклад, зв'язок музики і поезії, зародивший лірику, музики і жанру трагедії, музики і танцю. 
        	Говорячи про античність і її освіту варто згадати про "сім вільних мистецтв". У Стародавньому Римі так називалися заняття гідні лише вільної людини, на відміну від занять, що потребують фізичної праці, якою займалися тільки раби.
Septem Artes Liberales являється циклом дисциплін які становили важливу основу античної та середньовічної систем освіти. Вони включали в себе граматику, діалектику, іншими словами логіку, і риторику, що представляли собою нижчий щабель пізнання - тривіум, а також арифметику, геометрію, музику й астрономію, найвищий ступінь - квадрівіум.
Обґрунтування терміна «вільні» зводилося до наступного:
 Граматика вчить людину висловлювати думки досконалим мовою;
 Риторика - приховувати думки під покровом невизначеного;
 Логіка розвиває інтелектуальні здібності;
Арифметика відкриває доступ до розуміння гармонії Всесвіту;
Геометрія розкриває красу світу, музика нагадує про гармонії небесних сфер;
Астрономія вчить розумінню властивостей простору і часу;
Музика - співвідношенню акту Творіння і можливостей людини.
Володіючи цими мистецтвами, людина може впоратися з усіма труднощами життя [28].
 	Щоб коректно писати про етос музики упродовж усієї моєї дипломної роботи, варто виділити час для прояснення того, чим є цей "етос", і як правильно його розуміти для подальшого сприйняття тексту. 
 	Почати варто з того, що слово «етос» лежить в основі слова «етика», термін етос в античній філософії означав звички, характер, устої, а також, темперамент і звичаї, що становлять особливий ступінь людської реальності, тобто певний набір індивідуальних якостей, який співвідносився з певними формами громадської поведінки. Виходячи з точки чорно-біле, добро-зло, етос протиставлявся фюсіс - суть усіх речей, які є і як такі містять в собі джерело руху, тобто, є непідвладним людині і залишається незмінним. І в той же час, етос як стійкіший моральний елемент аргументації, часто протиставляється пафосу, як тимчасовому душевному переживанню. 
Якщо етос описував моральний характер, розумний стиль поведінки, то патос, у свою чергу, визначав поведінку аморальну, ірраціональну, афективну. 
 	На сьогоднішній день, термін патос використовується задля позначення абсолютно усього того, що призводить до руйнування моральних устоїв та порядку у соціумі. 
 	«Аристотель трактував етос як спосіб зображення характеру людини через стиль його мови і через цілеспрямованість як основну ознаку людської діяльності» [1].
Одним з найголовніших надбань старогрецької естетики було вчення про "музичний етос". Хочу привнести ясність стосовно того, що найперші витоки музичної системи належать давньосхідним цивілізаціям, це не являється заслугою лише античної культури, як вважають деякі дослідники. Фундаментом античного вчення про музику стали саме практика та погляди стародавнього світу, завдяки яким давньогрецькі філософи змогли збудувати концепцію про вплив музики, синтезувавшого в собі усі ідеї та думки давніх культур. У Древньому Сході музичній естетиці надавалося важливе значення, але домінуюча роль все ж належала космологічному і магічному уявленню про музику: про її зв'язок з порами року, з першоелементами, з життям тварин і рослин. Ці представлення, що дійшли до Древньої Греції і відбилися в античній міфології, були потім перероблені у вчення про етичне значення музики, про зв'язок її з психікою і моральністю людини.
 	Вчення про музичний етос є загальноантичним вченням. До нього зверталися майже усі автори, які писали на тему музики. Воно розроблялося з різних філософських позицій Платоном, Аристоксеном і піфагорійцями та іншими. Вчення про музичний етос було основою усієї педагогічної, виховної теорії древніх греків, де будь-яке суспільне виховання - художнє, інтелектуальне, моральне - ґрунтується головним чином на музичному вихованні. Античні мислителі вважали, що без музики взагалі неможливо ніяке виховання.
 	Не випадково, що в грецькій мові "освічена" людина значить "мусична", тобто та, хто отримала виховання за допомогою муз, тобто всі мистецтва, які служать вихованню душі - на противагу гімнастики, метою якої було виховання тіла. У цьому сенсі музика була для греків гімнастикою душі.
Так піфагорійці користувалися музикою для виховання юнацтва, зміни характерів і звичаїв людей і навіть для лікування хвороб. Згідно естетиці Платона і Аристотеля музиці додавалися виняткові соціальні функції: всяке суспільне виховання - педагогічне, етичне, естетичне, інтелектуальне - ґрунтувалося, головним чином, на музичному вихованні [16].
Пояснювали силу впливу музики піфагорійці тим, що звуки споріднені почуттям. Завдяки такій чуттєвій спорідненості, звуки викликають почуття, що п’янко впливають на душу. Виходячи з цього, піфагорійці дійшли висновку, що завдяки музиці можна впливати на душу, хороша музика може полегшити страждання, принести спокій і очистити розум, а погана - знищити кожну краплю чистої благодаті. А отже можна, як вони вважали, вводити душу в хороший або в поганий етос.
 	У цьому руслі і склалося вчення про етос музики, про її виховну дію, що стало постійним елементом старогрецького розуміння музичного мистецтва. Численні послідовники цього вчення робили особливий упор на тому, щоб в такій серйозній з моральної і громадської точки зору справі, яким є музика, не допускалося свавілля і пов'язаний з ним ризик. Піфагорійці вважали музику винятковим мистецтвом, не схожим на інші. Вони стверджували, що музика не є породженням людської думки, а дана "від природи", що ритми поміщені в природу, а людині властиві від народження - довільно придумувати він їх не може і повинен тільки до них пристосовуватися. Душа в силу самої своєї природи висловлюється за допомогою музики, музика є природним її вираженням. Піфагорійці говорили, що ритми є "портретами" психіки, "знаками" або виразами характеру.
 	Піфагорійці, одними з перших що почали займатися теорією музики, найбільше вплинули на відношення до неї з боку древніх греків. Підхід піфагорійців до музики був, по-перше, підходом математичним : на підставі математично-акустичних міркувань вони дійшли висновку, що гармонія є результат пропорції, числа. Плутарх формулює це таким чином: "Піфагор у своєму міркуванні про музику відкинув свідчення почуттів; він говорив, що цінність цього мистецтва належить осягати розумом". По-друге, піфагорійці заклали основи етичної теорії музики : вони стверджували, що ритм і лад впливають на моральну позицію людини, впливають на його волю, паралізуючи або збуджуючи її, можуть увергнути у безумство або ж, навпаки, заспокоїти, зробити цілющий ефект.
 	«Психологічне, етичне, виховне розуміння музики отримало величезне поширення серед древніх греків, вийшовши далеко за межі піфагорійської школи. У Афінах найвидатнішим захисником піфагорійської теорії став Дамон - старогрецький софіст і музичний теоретик, радник Перикла. Дамон вважався учителем Сократа. Як послідовний софіст, Дамон визнавав, що доброчесності можна навчити. Проте на відміну від інших софістів головним засобом досягнення цієї мети він вважав музику. Під впливом ідей піфагорійців Дамон сформулював теорію музичного етосу, основні положення якої викладені ним в мові, зверненій до членів афінського Ареопагу. Згідно з Дамону, музика чинить дію на моральний характер (етос) людини, оскільки рух звуків подібно до "руху почуттів в душі". При цьому особливо підкреслювалося, що дія різних мелодій і ритмів неоднакова: "вільні і прекрасні пісні і танці породжують подібний вид душі, і навпаки"» [2].
 	Якщо говорити простою мовою, музичний закон проявлявся у вигляді певного порядку, втіленого в ієрархії музичних тонів, які були укладені в музичний звукоряд.
 	Саме Піфагору приписують осмислення цього порядку, довгий час він навчався на Сході і зумів осягнути сутність «Люй», або як ми звикли його називати «звукоряд». Якщо говорити простою мовою, то цей закон сводиться до розуміння зв’язку між висотою звуку, завдовжки звучної струни і певним числом, з чого витікає можливість математичного числення звукового інтервалу через вираження його за допомогою ділення струни, наприклад: октава - 2: 1, квінта - 3: 2, кварта - 4: 3 і так далі. Ці пропорції однаково властиві як звучній струні, так і будові космосу, чому музичний порядок, будучи тотожний космічному світоустрою, проявляється у винятковій "світовій музиці".
«Світова музика виникає внаслідок того, що планети, що рухаються, видають звуки при терті об ефір, а оскільки орбіти окремих планет відповідають довжині струн, що утворюють консонируюче співзвуччя, то і обертання небесних тіл породжує гармонію сфер. Проте ця небесна сферична гармонія, або музика, спочатку недоступна людському вуху і фізичному сприйняттю, бо її можна сприймати тільки духовно через інтелектуальне споглядання. Ця концепція являється, очевидно, слабким відгомоном пам'яті про ангельський спів, віддаленим і сильно збоченим уявленням про нього. Розумний спів безтілесних умів, що прославляють бога, підмінено тут звучанням, вироблюваним хай і величезними, але бездушними космічними тілами. Та все ж концепція ця містить певну долю істини, що полягає хоч би вже в тому, що признається сама наявність деякого небесного звучання, що є проявом вищого порядку, недоступного для фізичного сприйняття» [34].
За вченням піфагорійців, після світової музики слід людська музика - Musica humana, так як людській істоті також характерна гармонія, що відображає рівновагу протилежних життєвих сил. Гармонія є здоров'я, хвороба ж є дисгармонія, відсутність консонантності. Виходячи з раніше сказаного, у вченні Піфагора це і є унікальністю музичного значення для життя людини.
Третім видом музика є - інструментальна музика. І хоча божественна чистота числа в земній чутній музиці не в змозі знайти тілесного уособлення, і все ж інструментальні звуки здатні оплести душу і привести її в стан гармонії, готової в свою чергу сприйняти гармонію небесну. Суть катарсису це саме об'єднання душі з небесною гармонією, саме це і призводить до очищення, про яке я так само докладно напишу в своїй дипломній роботі.
 	Якщо говорити про учнів Піфагора, то на практиці, катарсис досягався не однією тільки музикою, а дією аскетичної системи, в якій очищаюча система музики об’єднувалась з ворожінням, постом та молитвою. Варто згадати, що піфагорійці понад усе шанували музику, мантику, тобто ворожіння, і медицину. За допомогою медицини тіло досягає гармонії, ворожіння допомагає привести людину в гармонію з його долею, а музика - дарує гармонію самій душі.
 	Якщо вчення Піфагора носило езотеричний характер, то Платон вважав, що мета музики виховання «ідеального громадянина».
Основними східцями появи цього виховання представляли музика і гімнастика, які виховували в людині твердість, непохитність і організованість, точнісінько як організований рух небесних світил. 
 	Вчення про етос ставить в свою основу пізнання про користь або ж шкоду музичних структур. Різні музичні структури по різному впливають на душу людини, і це абсолютно нормально, що вони підбираються залежно від індивідуальності кожної людини, щось буде підходити більше, а щось менше, а є такі, що абсолютно не підходять для виховання. Наприклад: дорійський лад - був у греків найбільш піднесеним, він вважався мужнім і морально здійсненим. Пряму протилежність дорійському ладу представляв фрігійський, який характеризувався як екстатичний, неурівноважений і вакхічний, він шанувався греками як придатний для війни. Його часто зв'язують з вакхічною поезією і культовою музикою. Аристотель називає фрігійським дифірамб, тобто гімн на честь Діоніса. Він розповідає за те, що Філоксен намагався обробити в дорійському ладі міфи, але потерпів невдачу і повернувся до фрігійського ладу, як найбільш відповідному для цього жанру. Іонійський вважався таким, що зніжує і розслабляє, а тому являється непридатним для виховання вільної людини. Платон радив вилучити із вживання, як шкідливий для держав, так само він характеризується у Плутарха, Лукіана, Геракліда Понтійського.
Для лідійського лада характерний сумний, плачевний характер. Платон називає його "жалібним", більш відповідним жінкам, ніж чоловікам. Аристотель вважає його придатним для вираження страждання. Разом з тим, він оцінюється як "солодкий" і "п'янкий".
 	Аристотель був переконаний в тому, що завдяки музиці ми заповнюємо порожнечу нашого дозвілля, і завдяки їй, вільно народжені люди могли використовувати її як інтелектуальну розвагу. У наш час відкривається все більше кордонів для погашення голоду своїх почуттів, зараз так багато дозволеного, що навіть заборонене більше не в змозі бути забороненим, і допускається навіть у тому випадку, якщо має пагубну дію і розбещує душу. «Співіснування збоченої витонченості і інтелектуалізму з площадковою грубістю, екзотичних мелодій таємних східних культів з пісеньками тих, хто вимагає бажаного хліба і видовищ, саме такою була завершальною музика великої Римської імперії, стираючи її перед приходом Христа, тією музикою, яка породжувала духовний світ виконавця та слухача, тією яка піднімала рівень моралі держави і світу її породжувача» [с. 29. 34].
 	Антична музика, що втілює собою усю музику стародавнього світу, пройшла через усі чотири етапи свого розвитку : через магічний етап з напівміфічною фігурою Орфея, що утихомирював грою на лірі пекельні сили; через містичний етап, коли природа магічного екстазу змінилася піфагорійським очищенням або катарсисом; через етап етичний, етап розпізнавання етичної природи музичних структур; і, нарешті, через етап естетичний, коли музичне натхнення набуло безмежної свободи вираження [34]. 
  
   2.1 Особливості розвитку етосу музики в добу в Середньовіччя.
     Із загибеллю античного світу в історії світової культури починається нова епоха, яку історики Відродження назвали пізніше середніми віками, прагнучи тим самим підкреслити перехідний характер цього часу. Соціальною основою середньовічної культури став феодальний спосіб виробництва, який змінив рабовласництво. Подібно до того як в області економіки середньовіччя почало з того, що зруйнувало застарілу систему виробничих відносин, так і середньовічна ідеологія, заснована на руїнах стародавнього світу, почалась із заперечення і переосмислення спадщини античної культури.
      На зміну характерному для Античності естетизму, культу насолоди, чуттєвої краси, елітарності прийшов християнський аскетизм – який свыдомо проголосив придушення чуттєвих бажань і потреб. Це визначило особливості середньовічної культури і виховання, які розвивалися навколо релігійного ідеалу і були невіддільні від морального та інтелектуального виховання [5].
            Відношення середньовічних мислителів і педагогів до античного мистецтва було досить своєрідним - вони вважали його морально неповноцінним. Найбільше, церковні ідеологи були проти і зневажали народні свята та видовища, особливо в ранньому Середньовіччі, так як вони були під суворою забороною. Церковники заперечували як "негожі", на їх думку, фізичні змагання, а також танці, жести, інструментальну музику. Під роздачу критики попалася навіть риторика, з витоків якої і з'явилося на світ мистецтво проповіді в середньовіччі.
      Вся середньовічна естетика базувалася на переконанні в моральному значенні музики. Міркування про моральний вплив музики - традиційний елемент більшості музичних трактатів цього часу. У цих роботах були твердження про те, що музика має властивість виховувати звичаї, зціляти хвороби, і відкидати погані звички. І якщо говорити інакше, це звичайна модифікації вчення древніх греків про етос.     
 	І все ж, це вчення переносить ряд істотних змін. Якщо антична естетика вказувала на різноманітні форми і види впливу музики на людину, починаючи від магічного і закінчуючи сферою громадянського виховання, то середньовічні автори беруть лише одне - катарсис. Головне призначення музики, згідно з їхнім вченням, - очищення пристрастей, за допомогою якого досягаються зцілення духу і благочестя душі.
     Вчення про моральне значення музики зазнавало певної еволюції. У ранньому середньовіччі вплив музики на людину трактувалося досить обмежено, тільки як "пронизані серця" або як досягнення каяття.
«Псалом, - писав Василій Великий, - є божественна і музична гармонія; він містить в собі слова, не чутки звеселяє, але скидає і приборкують лукавих духів, які бентежать душі, схильні до їх нападкам » [19, с. 79]. «Наспів ліри вражає бісів, як стріла», - вторить йому інший батько Церкви Василь Селевкійскій (IV століття) [19, с. 79]. Таким чином, вчення, що детально розроблялося античними мудрецями перетворилося з етосу в теологічну етику, вчення про моральне значення музики переростає в демонологію, в містичне вчення про демонів і духів.
      Пізніше, коли музична теорія вже повністю сформувалася, музику як і її значення стали розуміти в більш широкому сенсі, почали допускатися чуттєві і естетичні елементи. У 10 столітті появилися спроби з'єднати в музиці віру і почуття, мораль і насолоду: "Хоча богу приємніше той, хто серцем, а не голосом співає, але і те й інше від бога, і подвійна користь, якщо відбувається і те й інше, тобто, якщо для бога приємно душею співається, а люди солодкоголосим співом до благочестя підносяться" [19].
 	Середньовічні мислителі були впевнені, що раз музика є вираженням божественної гармонії, то вона повинна очищати душу, даючи їй можливість стикатися з космосом. Про цю властивість очищенні музикою йдеться в безлічі трактатів, і саме ця властивість наводиться як головний аргумент на її користь.
Для того щоб обґрунтувати твердження про благотворний вплив музики на мораль, середньовічні мислителі використовували античні джерела, для прикладу варто навести такий момент:
Дуже часто в роботах згадується легенда про Піфагора, який зумів утихомирити за допомогою налаштування інструменту на певний лад п'яного юнака. Варто так само згадати, що в приклад наводилися і біблейські віддання: Григорій Нісскій в "Тлумаченні до надписань псалмів" приводить в приклад легенду про Давида, який "лікував за допомогою своїх наспівів" Саула і приводив його в розум. Якщо сказати коротко, те акцент робився на очисній функції музики. Вона була засобом для досягнення катарсису, після якого душа могла виразніше сприймати божественне. Виходячи з цього, можна сказати, що музика представлялася одним зі ступенів на шляху звільнення від гріховності, нехай навіть і низьким [21].
 	Впевнено можна сказати про те, що з раннього Середньовіччя музика потрапляє в церковну опалу, так як вона "рухає пристрастями". Замість того щоб втихомирювати їх і направляти до Бога. Музика сприймалася як пелена, що застеляє погляд людини, через це Фома Аквінський був проти використання інструментальної музики в літургії - вона відволікала віруючого від тексту піснеспіву. Саме це було головним аргументом проти музики - вона не стільки лікує душу, скільки заманює в хоровод ілюзій і поглинає ясний розум того хто дивиться, відволікаючи від початкового значення - "вихваляння творця".
  	Згадуючи інформацію про сім вільних мистецтв у попередньому підрозділі, варто продовжити, що музика, знаходячись в Квадрівіумі являлася математичною наукою, на відміну від «гуманітарних наук», таких як логіка, риторика та діалектика, котрі складали трівіум – найнижчу ступінь пізнання. Музика досі залишається одним з самих маловивчених аспектів середньовічної культури, проте саме вона є найцікавішим і неоднозначним явищем в системі семи вільних мистецтв, обов'язкових для вивчення в середніх: монастирські і єпископальні школи; і вищих освітніх установ Середніх віків. Музика завжди займала в середньовічній свідомості досить неоднозначну позицію: з одного боку, вона була наукою, а з іншої - "ремеслом" музикантів, що частіше засуджується, чим схвалюється.
 	Уособленням "Семи вільних мистецтв" в середньовіччі були древні мудреці, що вважалися основоположниками "вільних наук". Наприклад: 
Логіку або діалектику, як правило, уособлює Аристотель, що тримає в руках свою етику; Граматику - Прісциан, автор трактату "Мистецтво граматики", колишньої основи середньовічної граматики; Риторику - Цицерон; Геометрію - Евклід, що тримає циркуль; Арифметику - Боецій або ж Піфагор, який також служив уособленням Музики, в основі якої була математика Піфагора; Астрономію - олександрійський астрономом Птолемей, який в середні віки ототожнювався з єгипетським царем Птолемеєм і зображувався з короною на голові. 
 	Якщо згадувати Стародавній Рим, то в число вільних мистецтв ще входили медицина і архітектура. Але в 5 - 6 століттях в працях Марциана Капелі, Боеція і Кассіодора була прийнята класифікація семи вільних мистецтв, що проіснувала незмінною аж до Нового Часу.
У творі Марціана Капелі «Весілля Філології та Меркурія» бог мудрості і знань Меркурій дарує своїй нареченій Філології сім вільних мистецтв, представлених в образах жінок. У цих образах вони також часто зображувалися в середньовічній скульптурі, в манускриптах, в вітражах і розписах храмів, з відповідними атрибутами. Причому, відповідно до християнської іконографії, вони ототожнювалися з чеснотами. І дуже часто разом з сімома вільними мистецтвами зображувалася ще й Філософія, яку уособлювали Сократ або Платон [29].
 	Уособлення вільних мистецтв в якості жіночих фігур зображувалися наступним чином. В ногах у граматики два учня, схилили свої голови над книгами. У готичному мистецтві вона може мати прут, щоб тілесно карати. Логіка тримає змію, або ж ящірку / скорпіона які замінюють змію, а так само вона зображується з лежачою рукою на гнізді гадюк. Марціан характеризує її по-латині "involutus", що означає "закручена". Але це слово означає також "оповита темрявою". Тому середньовіччя іноді зображувало її наполовину прихованої під її плащем, щоб символізувати хитрощі софістики.
Риторика була наділена Марціаном войовничим характером, і в епоху Ренесансу у неї може бути меч і щит. Але звичайним її атрибутом є книга.
Геометрія, що по-грецьки означає вимір землі, має в якості атрибута кулю і вимірювальній циркуль. З часів пізнього середньовіччя у Арифметики скрижаль, на якому вона може писати. Астрономія має кулю на якому зображені сузір'я. Музика за традицією представляється у вигляді жінки, що грає на музикальному інструменті. Як частина цієї серії персонажів Музика іноді може представлятися Орфеєм, що приручає своєю грою тварин [28].
  	Головна особливість музики, що виділяє її серед інших розділів квадривіума - це наявність в ній естетичної складової. Саме ця естетична складова і була непереборною перешкодою в оцінці музики, розкриваючи ще один зріз середньовічної свідомості, який італійський філософ Умберто Еко називав "драмою аскетичного діяння» [22].  Його суть полягала в хворобливому протистоянні спрямованості до надприродного і уваги до земної краси, відволікає від краси божественної. На вістрі цього протистоянні і перебувала музика, викликаючи безліч суперечок і розбіжностей.
 	Необхідно мати на увазі, що середньовічним теоретикам музика розумілася в першу чергу як наука, а не мистецтво. 
  	Поняття гармонії і ритму були нерозривно пов'язані з числом, ця ідея була перейнята середньовічними мислителями від давньогрецького піфагореїзму. Тому в ранньому варіанті квадрівіума, що йде від Кассіодора, музика як наука поділялась на три частини - метрику, гармоніку і ритміку. Кожен зі згаданих розділів має справу з певними чисельними діями:
гармоніка займається поєднанням звуків різної висоти; ритміка - частотою їх звучання; метрика, що відносяться виключно до поезії, займається метрами, що використовуються при віршуванні. Всі ці ідеї були взяті у греків, з інтенцією згодом адаптувати їх до християнського світосприйняття.
 	Серед вільних наук Августин розглядав музику, як науку, «що пішла частиною від почуття, частиною - від розуму».
 	Міркуючи про те, чому в дефініцію "музика" входить слово "наука", він говорить про те, що "приємний і спів солов'я весною, воно спів-вимірне і відповідає своєму часу, проте навряд чи ми можемо припустити, що соловей досвідчений в "вільному мистецтві" музики. Так само можна і сказати про людей, що грають і співають на слух, тобто, не знаючи теорії. Любов до співу і гри, і уміння співати, і грати спільне у людини і тварин. Птахи співають, відчуваючи жадання, люди - заради задоволення, грошей, шани, але ні ті, ні інші нічого не відають про музику як науку" [32].
 	Далі Августин розводить і обґрунтовує поняття "Музика наука" і "музика мистецтво". Співаки для нього, а так само музиканти виступають з метою заробітку, принести задоволення, не знають музики як науки, їх гра на інструментах - справа навички, а не науки. "У основі мистецтва лежить наслідування... Розум теж має до нього деяке відношення. З іншого боку, і наука не чужа наслідуванню. Та все ж головна відмінність їх в тому, що в мистецтві, обов'язково пов'язаному в тій чи іншій мірі з матерією, переважає наслідування, а в науці, як справі "одного тільки духу", - розум. Уся наука поміщена в розуміння... і музика там же" [32].
  	Августин був одним з перших хто заснував числову природу музики. Згідно Августину, число є основою краси, яку ми сприймаємо за допомогою слуху і зору. Адже краса міститься у всьому тому, в чому ми відкриваємо відносини подібності та рівності, тобто пропорцію і симетрію. 
    	 "А там, де рівність або подібність, - каже Августин, - там наявність числа; адже, звичайно, немає нічого більш рівного і подібного, ніж одиниця і одиниця". На цій підставі Августин приходить до переконання про числову основу всякого мистецтва, в тому числі і музичного:
 "Прекрасні речі подобаються нам завдяки числу, в якому, як ми вже показали, виявляється прагнення до рівності". У своєму трактаті «про музику» Августин досконально розробляє цей числовий фундамент музичного мистецтва. Він приводить в систему числа, розділяючи їх на п'ять типів:

· Ті, що звучать, вони знаходяться в самих звуках, незалежно від того, чують їх чи ні;
· числа, що знаходяться в сприйнятті слухача;
· числа рухомі, що відтворюються уявою тоді, коли немає ні реальних звуків, ні слухового відчуття;
· числа, збережені пам'яттю і тоді, коли ми про них не згадуємо;
· числа, що судять - той естетичний критерій, яким ми несвідомо оцінюємо всі інші числа, називаючи їх приємними або неприємними.
Всі ці п'ять типів чисел утворюють основу музичного мистецтва і музичного сприйняття.
 	У Августина міститься спроба застосувати піфагорійське вчення про числа до аналізу руху, з яким він пов'язував музичні звуки.
 	Однак середньовічні автори не обмежилися визнанням піфагорійської ідеї про універсальне значення числа і його ролі в музиці. Вони інтерпретували піфагорійське вчення в дусі своєрідної числової містики. До того ж піфагорійскі елементи досить характерно поєднуються у музичних теоретиків середньовіччя з біблійними. Досліджуючи містику чисел, вони кожному з чисел приписували самостійне символічне значення.
Наприклад «одиниця» розглядалася як символ бога або церкви. Подібно до того як бог є джерелом всього сущого, число «один» є джерелом всіх інших чисел. Вважалося, що «одиниці» відповідає музика як ціле.
 	Також обов'язково потрібно згадати про Боеція, який розмірковував про єдність музикальної гармонії і гармонії світоустрою. Він був упевнений, що людське буття немислиме без музики, так як вона причетна до "світової гармонії і явища божественного одкровення". Він міркував про те, що осягнення музики - це духовне осягнення; осягнення з опорою на знання і теорію.
 	Релігійна моральність, втілена в ідеалі «євангельської людини», стала єдино можливою метою громадського виховання, що не припускає самостійної ролі мистецтва. Пронизане красою і мудрістю, воно лише сприяло посиленню емоційно-морального ефекту при богослужінні. І в остаточному результаті, мистецтво набуло більше практичне значення, ніж теоретичне. Одним з найважливіших засобом задля естетизації церковних обрядів, що наділяв їх емоційним змістом була музика. Специфіка музики послужила основою її суспільної ролі і одночасно - виховання людини з морально-естетичним канонам часу.
 	У наступні століття посилюється інтерес до «образотворчих мистецтв», «названим так по принципу дії красою ». Подальші пошуки в філософії музики представлені в двох напрямах: перший - пов'язаний з утвердженням метафізичної сутності музики-субстанції, друге - з фізико-математичним обґрунтуванням (пропорції, гармонії, і ін.). Обидва направлення, так чи інакше, включали духовний компонент: «Музика сприймалася як головне у втілення духу і духовності, значить, її сенс і цінність невіддільні від високих ідеалів добра і істини» [31].


3.1 Музика і доба Відродження.
	Становлення Ренесансу ознаменувало падіння Візантійської імперії. Візантійці, що бігли в Європу, прихопили з собою свої бібліотеки і витвори мистецтва що належать до античної культури. Раніше невідома середньовічній Європі інформація була люб'язно представлена візантійськими лекторами і дала поштовх розвитку нового руху в культурі. Як наслідок, в Італії стали виникати різні центри, що знаходилися поза контролем церкви.
 	Спочатку термін "відродження" виник як сенс Відродження традицій античної культури, затвердження нових ідеалів, де відбувається вивчення і дослідження пам'ятників античної культури, як вважав Галілей, "оновлення сучасної музики повинне статися за допомогою відродження мистецтва древніх".
 	Представники епохи Відродження вважали людину − його благо і право на вільний розвиток особистості - вищою цінністю. Їх відрізняло постійне прагнення до самопізнання, допитливість до себе і навколишнього світу. Мистецтво в цей період стає невід'ємною частиною громадського життя.
 	Одним з яскравих представників італійського Відродження, що запам'ятовуються, в музичному мистецтві можна по праву вважати Карло Джезуальдо. Звертаючись до спадщини композитора, необхідно відмітити, що в його творчості переважає в основному вокальна музика, і головною спадщиною є мадригали, що уперше вийшли в 1594 р. Їм написано шість п’ятиголосних мадригалів, призначених для світського товариства, і дві духовні книги − "Духовні співи", "Респонсорії". Карло Джезуальдо одним з перших став вводити нововведення в гармонію, використовуючи діатоніку і хроматику у своїх мадригалах. Сучасники Джезуальдо спиралися в основному на канонізовані церковні наспіви або фрагменти популярних мелодій, композитор же прагнув індивідуалізувати свій тематизм в мадригалах, розпочинаючи свої твори з драматичних вигуків. У творах Джезуальдо яскраво виражається глибина переживань того періоду - страждання, любов, трагізм  та інші, які відрізняються особливою музичною мовою, де зосереджено "стільки незвичності і видимої суперечності, причому культивованих абсолютно свідомо.
 	Хвиля трансформації в області музичного мистецтва відбувається і в інших країнах Європи : Іспанії, Чехії, Англії, Польщі, але ширше поширення напрям Ars nova отримало у Франції. Так, на думку зарубіжних музикознавців, на зміну періоду Ars nova у Франції приходить новий напрям - період маньєризма, або "вишуканого мистецтва", − ars subti l ior [41]. А.Ф. Лосев пише: "Суттю маньєризма в естетиці Ренесансу є та рефлексія над мистецтвом, яка вже ставить питання про співвідношення суб'єкта, що творить, і створеного об'єкту. В основному проблема ця вирішується у дусі загально-відроджуваного неоплатонізму: божество мислить і тому має ідеї; у чистісінькому виді ці ідеї відбиті у ангелів; у складнішому і матеріально-чуттєвішому сенсі ці ідеї дані в людині і несвідомо - в природі; людина мислить і творить на підставі чуттєвих даних, констатуючи і перевіряючи їх за допомогою даних йому від бога і тому природжених внутрішніх форм" [43 c.454]. 
 	На перший план в той період виходить ідея відношення особи до матерії. Головною естетичною ідеєю маньєризма є "суб'єктивна внутрішня ідея художнього образу, що народжується в душі художника".
 	Представники цього напряму звертаються до витворів мистецтва великих майстрів (наприклад, Рафаеля або Мікеланжело) і по-своєму трактують "гармонійний початок, культивуючи уявлення про ефемерність світу і хиткості людської долі, що знаходиться у владі ірраціональних сил" [41].
 	Естетика епохи Відродження по-новому трактує суть музики в цю епоху і по-новому розглядає саму особу художника. Дослідники тієї епохи вважали, що потрібне об'єднання теорії і практики, і володарем цієї тотожності, на думку теоретиків, являється художник - музикант і композитор.
 	Естетика епохи Відродження робить великий акцент саме на вихованні і утворенні людської особистості художника. Так, В.П. Шестаков вважає: "Теоретики Відродження вважають, що композиторові слід мати широкі природно-научні представлення. Його естетичні судження про інструментальну музику повинні базуватися на знанні математичної і акустичної природи музики, його оцінка вокальної музики − на знанні граматики, діалектики і риторики, на вивченні древніх мов. З іншого боку, композитор-теоретик повинен володіти практикою музичного виконання, зуміти на слух визначити різницю між різними ладами або тональністю" [44].
 	Епоха Ренесансу зробила сильну дію на музичне мистецтво західноєвропейських країн з її гуманістичним впливом на суб'єкт. Головною ідеєю епохи стає виховання і вивчення глибоких почуттів особи, що, у свою чергу, допомогло розкрити і реалізувати сильні властивості музичної специфіки. Внаслідок зміни погляду на суть музики в епоху відродження по-новому починає розглядатися і особа самого художника. Дослідники тієї епохи вважали, що художникові необхідно було мати єдність теорії і практики, а також єдність мистецтва і науки [41].
 	Вперше вплив античності на епоху Відродження розглядав Я. Буркгардту в своїй роботі «Культура італійського Відродження». Він стверджував, що головною рисою культури епохи Відродження було саме звернення до античності, яке приваблювало людину Ренесансу своїм світським і антропоцентричним характером. У цю епоху знову відроджується античний ідеал прекрасної і гармонійної людини. Антична культура стає основою народження нового етапу розвитку та еволюції життя і культури.
  	Музична естетика епохи Відродження розроблялася композиторами і теоретиками так само інтенсивно, як і в інших видах мистецтва. Адже як Джованні Боккаччо вважав, що Данте своєю творчістю сприяв поверненню муз і вдихнув життя в омертвілу поезію, як Джорджо Вазарі заговорив про відродження мистецтв, так і Джозеффо Царліно в трактаті "Встановлення гармонії" писав: "Проте - чи підступний час тому провиною або людське нехтування, - але люди стали мало цінувати не лише музику, але і інші науки. І вознесена на найбільшу висоту, вона лягла до крайності низько; і, після того, як їй віддавали нечувану шану, її стали вважати жалюгідною, нікчемною і так мало шанованою, що навіть люди учені ледве визнавали її і не хотіли віддати їй належне".
 	Основна, або навіть найголовніша, причина величезного відриву розвитку музичної культури в епоху Відродження від давньогрецького мистецтва, - відсутність художніх зразків. Музика Древньої Греції і Риму не дійшла до середньовічної Європи, а рідкісні записи, що збереглися, не були розшифровані до XX ст. Музиканти доби Відродження не мали можливості побачити класичних зразків давньої Греції, які б можна було взяти як приклад ідеалу християнського аскетизму. Теоретичні праці гуманістів, поза сумнівом, зіграли роль в розширенні ідейного і художнього кругозору освічених любителів в епоху відродження. На щастя вже у XVI  столітті можна було відчути їх вплив в музичному житті.
 	Ще на рубежі XIII - XIV віків в Парижі був опублікований трактат "Музика" магістра музики Іоанна де Грохео, в якому він піддає критичному перегляду середньовічні уявлення про музику. Він висловив сумнів в існуванні небесної гармонії. "Ті, хто схильний розповідати казки, говорили, що музику винайшли музи, біля що води мешкали. Інші говорили, що вона винайдена святими і пророками. Але Боецій, людина значна і знатна, дотримується інших поглядів... Він у своїй книзі говорить, що початок музики відкрив Піфагор. Люди як би із самого початку співали, оскільки музика їм від природи природжена, як стверджують Платон і Боецій, але основи співу і музики були невідомі до часу Піфагора." [38].
 	Останній крок до остаточного визрівання естетичної свідомості музичної культури доби Відродження був зроблений в XVст. Саме у цю епоху з’являється велична кількість видатних музичних теоретиків та композиторів, що внесли значний внесок у розвиток музичної теорії Ренесансу. Серед них - що жили в першій половині XV ст. Просдочимо де Бальдимандіс, Нікколо де Кануа, Уголіно з Орвієто і що виступили на рубежі XV і XVI вв. Франко Гафори, Іоанн Тинкторис, Раміс та Парейя та ін. Завдяки цим мислителям, Італія робить величезний крок на шляху до затвердження нового естетичного світогляду. У їх працях ми знаходимо відкрито виражену відмову від середньовічних музичних авторитетів, урочистість гордої свідомості буття над аскетизмом середньовіччя, перемогу практичного інтересу над абстрактним знанням.
У цьому ж столітті, німецький теоретик Адом з Фульда, продовжуючи традицію поділу музики на небесну і людську, пропонував першу передати математикам, а другу - медикам, залишивши музикантам власне музичну сферу - інструментальну і вокальну музику.
 	Не менш відомий за Адома Фульда, і на відміну від нього, іспанський музичний теоретик і органіст Франсиско Салінас - автор семи книг "Про музику" - структурував музику таким чином: музика, ґрунтована на почуттях і музика, ґрунтована на розумі. Як послідовний гуманіст, Салінас розвиває античну теорію ритму і міри по відношенню до практики сучасного мистецтва і передусім до практики народної музики, про що свідчать безліч нотних прикладів іспанських народних пісень, аналіз особливостей мелодії і гармонії фольклору.
 	У цю епоху створюється новий тип художника, існування якого було немислимо в минулі епохи. З цього моменту і до кінця - це більше не вигнанець суспільства, подібно гістріону, що поєднував в собі музиканта, блазня і фокусника, не вчений чернець або церковний співак, не учасник музичних турнірів - трубадур або трувер, а саме художник.
 	Розглядаючи естетичну культуру епохи Відродження, не можна не згадати і про перетворення, що відбувалися у той час в музичній сфері, оскільки саме тоді починається формування тих принципів музичення, які розвивалися впродовж подальших трьох століть і привели європейську музику до небачених раніше художнім висотам, зробили її найглибшим виразником людської суб'єктивності.
 	У той самий час, коли в живописі, скульптурі, архітектурі з'являлися великі і революційні творіння, що різко поривають з попередньою традицією, коли зароджувалися гуманістичні ідеї, розвивалася нова наука і нова яскрава і не схожа ні на що колишнє література - музика немов би зачаїлася, залишаючись в колишніх, на перший погляд, абсолютно середньовічних формах. Те, що може наштовхнути на думку про приховані глибокі зміни, - різкий спалах, що стався в XVII столітті і пов'язаний з появою нових жанрів, а також з перетворенням традиційних форм, навіть самої структури релігійного співу - причому таким сильним, що відтоді і сама релігія починає виставляти абсолютно нові вимоги до музичного твору [39].
 	Музичне життя Відродження було бурхливим і мінливим, на усі можливі лади реформуючи середньовічну спадщину. Незаписувана, пісенна традиція була украй сильна і досягла в цей час великого розквіту. Жанр менестрельної пісні був чи не значимішим, ніж церковний спів, який швидше розглядався в контексті теологічної теорії музики, а не безпосереднього музичного задоволення. З'єднання письмової і усної практики досягається в першій яскравій музичній течії XIV століття - Ars nova, представники якого винайшли можливість записувати свою музику. У XV столітті вже придбаває силу тенденція до збирання нотатних матеріалів, завдяки якому спадщина цієї епохи дійшла до нас, - причому збирачі підходили до своєї діяльності украй дбайливо, неодмінно фіксуючи імена вигадників - що було виразним знаменням нової, гуманістичної епохи [40].
 	Доповнюючи інформацію про сім вільних мистецтв, потрібно вказати на те, що в епоху пізнього Відродження символами вільних наук також ставали: Абрахам - математик з Кордови; Діомед, Палемон, Сервій (граматика); Зенон, Есхін (діалектика); Лукіан (риторика і діалектика), Демосфен, Квінтіліан, Горгій (риторика), Анаксимандр (астрономія).

4.1 Роль музичної філософії в добу Нового та Новітнього часу.
  	Цікаві ідеї про вплив музики на людину в Новий час можна було зустріти в роботах Р. Декарта. У своїй роботі під назвою "Компедіум музики" він писав про те, що дія музичних звуків відносна в тому сенсі, якщо людині доводилося чути веселу мелодію в період лиха, її ритм і сама мелодія виявляться нерозривно пов'язаними з хворобливим відчуттям. Для Декарта, людський голос є найприємнішим із звуків, так як він є найнаближенішим до людини. І загальна тенденція щодо музичних ритмів така, що вони викликають у душі почуття, аналогічні духу музики: повільний ритм викликає замисленість і печаль, живий і швидкий - радість чи гнів.
 	У XVIII ст., музика стала домінуючим видом мистецтва у Франції та Італії. Французи, в першу чергу Дідро і Руссо, ставлять питання про національні особливості музики.
 	Порівнюючи Італію і Францію, Дідро пише про різницю національних смаків, не дивлячись на схожість в музичній оцінці. Проводячи аналіз естетичного смаку щодо музики, Дідро позначає здатність сприймати складні співвідношення. Для аналізу реакції людського організму на музику Дідро створює віртуальний образ ідеального слухача, здатного схоплювати і миттєво оцінювати складні співвідношення висоти тону, сили і тембру, що залежать від довжини, кількості і форми коливань повітря, що сприймаються ним. Дідро впевнений, що для адекватного сприйняття співвідношення звуків необхідна відповідна музична підготовка.
 	В музичній естетиці починаючи з Дідро з'являється термін "співвідношення". І як матеріаліст він захищає тезу про наслідування натури в музиці. Але у нього зв'язок музики з природою завуальований в абстрактні визначення. Руссо ж відкрито підкреслював значення природи як моделі для мистецтва, включаючи музику. Руссо критикував смаки французів, адже він був упевнений в їх неприродності, бруду і розбещеності, у тому числі і в музиці.
 	Руссо захоплювався італійською музикою як безпосереднім відображенням почуттів і пристрастей народу, перенесених в ліричну оперу. Посилаючись на популярність італійської музики у Франції, Руссо взагалі заявив про неможливість існування французької музики, оскільки французька мова занадто монотонна і суха, а мова, на його думку, є основою музичної мелодії. 
 	Головним в музиці Руссо вважав арію. Він бачив в ній аналог п'єси, що надає єдність і сенс усьому твору. Саме арія була найсильнішим і найважливішим елементом італійської опери, за що Руссо і звеличував її. Справедливості ради слід зазначити, що через двадцять років Руссо відрікся від своїх випадів на адресу французької музики. Проте його позиція була відображенням напруженості, що існувала в музичній культурі XVIII століття.
 	Величезний вплив музики, що став особливо очевидним в XVIII ст., коли музиці стала віддаватися явна перевага, сприяла тому, що причини такої дії стали предметом наукового розгляду. Італійський скрипаль Тартіні, французькі учені Ж.Ф. Рамо і Ж. Даламбер, а також російський математик Л. Ейлер звернулися до фізіології і математики, упереджаючи тим самим знамениті дослідження німецького вченого Гельмгольца м. про фізіологічну основу музиці, викладені в роботі "Про слухові відчуття". Разом з небувалим розквітом музичної культури в Європі, у дусі століття Просвіти, відміченої гострими дискусіями з усіх питань громадському життю - релігії, політики, культури і мистецтва, - велися гострі спори і з усіх питань музики [52].
 	«XX століття, що відкрило світу можливість співіснування в єдиному відрізку часу і простору різноспрямованих художніх течій, століття неспокійне, пронизане дисонантною взаємодією антитез, поліфонічним єднанням несумісностей, що народжує "кентаврів" в області стилю і жанру, поставило музиканта-дослідника перед необхідністю пошуку нових підходів, що дозволяють осмислити музичний простір новітнього часу. Підходів, що обертають дослідника до області філософії і соціології, етики і естетики, психології і культурології, антропології, мовознавства і так далі. Сьогодні немає якогось аспекту в області гуманітарного знання, який тим або іншим чином не стикався б з музикою - звучним простором буття» [49].
 	Одна з сучасних трактувань визначає музикознавство як знання, об'єктом якого є дослідження музики як мистецтва. Однак на сьогоднішній день з'явилася тенденція включати в область музикознавства не тільки музику а й музикантів. Тріада "композитор - виконавець - слухач" стала затягувати увагу дослідників, що відбилося на методах аналізу, що поглинають апарат з суміжних наук.
 	Стрімка динаміка розвитку музичного мистецтва в Новітній час не має нічого спільного з еволюцією минулих століть, результатом якого стали видатні зльоти музичного генія, передусім німецька поліфонія, віденська класична школа, західноєвропейський романтизм.
 	В порівнянні з попередніми епохами, для музики Новітнього часу характерна різка зміна виразної мови. Зміни які потерпіла музика в XX столітті, можливо спостерігати раз в декілька століть. Музику новітнього часу відрізняється неймовірно величезною кількістю різних напрямів і стилів, що породило, як колись написала Е.Ручьєвська, - "плюралізм музичної мови", яка свідчить про замішання, нестійкість людського духу, а може і про кризу мистецтва, що відмічав Б.Чайковський.
«Стався перегляд ієрархії засобів музичної виразності, що породив гіперзвучність, викликав емансипацію дисонансів і зростання ролі ритму як виразник тілесного, мускульного початку. З'явилася композиторська техніка на основі посттональної організації» [47]. 
 	На початку XX століття проблема часу усвідомлюється як одна з найбільш сутнісних в музичному мистецтві. Тимчасова концепція А. Бергсона, представника філософії життя і інтуїтивізму, була взята на озброєння багатьма композиторами, що визначило подальший розвиток розуміння музичного часу. Вона будується на положенні, що час продукується діяльністю свідомості. «Чиста тривалість є форма, яку приймає послідовність наших станів свідомості, коли наше Я активно працює, коли воно не встановлює відмінності між справжніми станами і станами, що їм передували» [50].
 	Новий погляд на музичну проблематику в контексті часу досліджував яскравий представник імпресіонізму - К. Дебюссі. З його точки зору музика не спрямована на функціонально-технологічні норми попередніх конструктивних систем. Для імпресіонізму в принципі естетичним об'єктом є текучий світ, який розколотий на атомарні суті, де кожен звук самоцінний і самодостатній. Це тягне за собою і переосмислення тимчасової концепції. Тому «особливої ​​уваги в музиці Дебюссі заслуговує проблема раціоналізації часу. Ще недавно, аналізуючи музичний твір, зовсім не брали до уваги тривалість даного звуку, хоча від того, як довго триває звук, залежить його виділення або злитість з іншими звуками. У швидкому русі акордів стирається їх гармонійний сенс, і вони можуть перетворюватися або в динамічні величини, або ж в те, що сьогодні ми називаємо «звуковими смугами». Послідовність звуків в різному алогічні вираженні створює різні значення» [51 с.193]. 
 	Важливим є те, що музичної одиницею часу є окремий звук і співзвуччя, яке є щось відносне і залежить від співвідношення єдиничності (системи звуків) в системі цілого (мелодії). Цей принцип відносності в подальшому розвивався під багатьох музичних концепціях, вказуючи на відносний характер музичної одиниці в системі цілого, на оборотність музичного часу.
 	Техніка інтегрального серіалізму стала головним нововведенням музичного мислення ХХ століття. Композиція вибудовується у вигляді деякої структури, виходячи із складених їм рядів або серій висот, тривалості, динаміки, артикуляції. Така техніка вписується в концепцію звукового простору і часу Пьєра Бульоза. Він систематизує види звукового простору і часу. Серіалізм можна порівняти з кліповим мисленням. Поняття "кліп" посилає нас до принципів побудови музичних відеороликів, в яких відеоряд слабо пов'язаний між собою. Серіалізм як кліпове мислення, порівнянно з монтажем сюжетів, що призводить до небезпеки незв'язності і хаосу, втрату слухового контролю над твором. Це призводить до дискретного розуміння часу. Є множина тимчасових "тепер", "моментів-часу", які не пов'язані між собою. Зацикленість на одному такому «тепер» сприймається як синонім цілісності, але самої цілісності просто немає.
 	На відміну від Бульоза, на думку німецького композитора Б. Циммермана - музика визначається впорядкованим тимчасовим процесом, будучи по суті парадоксальною, оскільки організація часу долається в ході музичного процесу і приходить до порядку, що створює видимість вічності. Циммерман говорить про тимчасову концепцію, посилаючись на Августина, беручи на озброєння ідею "постійного сьогодення". Ця ідея повинна стати всеосяжною і засадничою в музичній структурі твору. Зовнішній музично-часовий процес упорядковується за допомогою "внутрішнього переживання часу-свідомості". Час подібно до кантівського, виступає тут апріорною формою споглядання, що дозволяє суб'єктові за допомогою слуху упорядковувати музичний матеріал.
 	К. Дальхауз вказує на те, що музичні твори можуть повторюватися, тобто виконуватися багаторазово. Кожного разу, коли твір відтворюється наново, то тим самим музичний час, як би теж повторюється. Тому музичне мистецтво містить в собі не лінійний, але оборотний час. У такому оборотному часі важливу роль грає сьогодення, яке характеризується "тепер". Саме воно вбирає в себе минуле і майбутнє. Цей "переживаний час" є первинним часом створення твору. К. Дальхауз всупереч І. Канту стверджує, що свідомість часу "виникає", а не "дано". 
 	Говорячи про "Нову музику", не можна обійти стороною одного з найвідоміших філософів, а так само теоретика мистецтва, головним чином музики, Теодора Людвіга Візенгрунда Адорно і його роботу созвучну с цим підрозділом «Філософія нової музики».
 	Світ ХХ ст. став гранично раціоналізованим, а масова музика - товаром. Серйозні композитори реагували на ці обставини по-своєму, протиставили раціоналізму, що настає, різко індивідуалістичний підхід до власної творчості. Це призводить до розриву традицій між класикою і "новою музикою". Крім того, сприйняття класики з вини радіо і грамофонної індустрії стає більше поверхневою. Адорно тут наводить слова Гегеля : «Рефлексія над відчуттям задовольняється спостереженням суб'єктивної афектації і її своєрідності замість того, щоб зануритися, заглибитися в річ, у витвір мистецтва, і тим самим відмовитися від чистої суб'єктивності і її обставин» [48 с.54].
 	Адорно вважає: індустріалізація мистецтва створює розрив між індивідуалістичним інтелектуалізмом і масовою культурою. Сучасні композитори байдуже ставляться до нерозуміння своєї музики. Доведена до межі саморефлексія вимагає певної суворості і призводить до ізоляції від публіки. Автор вважає, що сучасні меценати і фонди, що надають підтримку новій музиці, чужі один одному більшою мірою, чим в епоху абсолютизму [48 с.56].
 	«"Нова музика" кидає виклик самодостатній музичній видимості. Адорно припускає вплив Ніцше на атональну школу, оскільки прагнення до руйнування традиційних форм йому імпонувало авторові книги "Так говорив Заратустра". Музика Шенберга, виражаючи імпульси несвідомого, "пізнає саме непросвітлене страждання людей". Шенберг і Веберн, особливо у своїх зрілих творах, досягали вираження усієї нещадності мук підсвідомого світу людини. Спостерігається перетворення страху самотнього індивіда на канон формальної мови естетики. Музика Шенберга виражає почуття людини, зануреної в хаос. Він намагається осмислити якісь закономірності, але вони розчиняються в хаосі. У творі "Очікування" напрочуд точно змальований образ "Самотнього натовпу"» [53].
  	Іноді неможливо словесно передати глибинну суть музичного твору, а мова художнього образу настільки багата, що здатна виразити вічні духовні запити людства. Цю мову можна назвати динамічною, оскільки вона увібрала в себе усі три виміри часу : минуле, сьогодення і майбутнє [55, с. 15-16]. Але динаміка завжди стикається з метафізикою вічних духовних ідеалів. І це ще одна трудність у вивченні музики як духовного явища [54]. Саме органічна філософія дозволяє усвідомити одночасність завершеності і нескінченності музичного твору через внутрішню безперервність гармонії і цілісність людського переживання. Так, форма в музиці створюється і відтворюється через яскраве виконання, індивідуальну інтонацію, що відкриває усі нові якості навіть добре відомого твору [54].
 	Органічна філософія дозволяє виявити наступні закони існування і розвитку музичного мистецтва : 1) закон саморозвитку, що вважає, що життєздатність нового музичного твору визначається його цілісністю; 2) закон різноманіття, що показує, що музичні шедеври створюють передумови для появи нових, неповторних творінь художників і музикантів; 3) одночасна дія двох детерміацій (причинною, такою, що йде від минулого, і цільовою - детерміації майбутнього), що наближає до таємниці спонтанності в народженні нового музичного твору [56, с. 42-43].
 	Органічна філософія, в протилежність культурі постмодернізму, сприяє відродженню духовних традицій і таких цінностей, які упродовж багатьох віків допомагали людям відчувати усю повноту життя. Творче прочитання вічних істин - це ключ до розуміння минулого, сьогодення і майбутнього.
 	Органічна філософія дозволяє об'єднувати науковий, художній і релігійний підходи у вивченні духовних феноменів культури, дає можливість мистецтву говорити про науку не лише мовою художнього образу, але і з позиції "розумного почуття". На музичне мистецтво можна дивитися з точки зору окремих наук (фізики, історії, психології і т. д.). 

5.1 Ф. Ніцше про культуротворчий потенціал духу музики.
    	Музична культура Стародавньої Греції привертала увагу мислителів різних часів і народів. Німецький філософ XIX століття Ф. Ніцше в книзі «Народження трагедії з духу музики» демонструє філологічний і філософський професіоналізм. Ніцше йде на противагу всій німецькій естетичній традиції, висхідній, наприклад, до Шиллера, що так оптимістично трактував античне мистецтво, що стало ясним завдяки аполлонічному початку.
 	«Народження трагедії з духу музики» або «еллінство і песимізм» - це головна рання робота романтичного періоду Ніцше, час, коли початківець, що не зважився встати на цю стезю остаточно, філософ (а Ніцше в той період пророкували місце професора класичної філології на кафедрі університету в Базелі) що обожнював Шопенгауера і Вагнера. З останнім він навіть дружив, правда, до моменту, коли Ніцше не зміг пробачити своєму колишньому кумирові примирення з християнством.
       	До розвитку мистецтва трагедії Стародавня Еллада пережила епоху статичного, ідеалізованого пластичного мистецтва у вигляді скульптури. Діонісійському елементу належало виявити в дикому буянні п'яних народних свят і, найголовніше, - в музиці. Ніцше висуває теорію, що “ілюзія цивілізованості усувалася для глядачів в еллінському театрі первісним образом людини. Завдяки проникливим пісням хору глядачі відчували себе відродженими древніми духами природи - сатирами. Але в цьому стані, вони мали оформлений аполлонівський образ самих себе, тієї енергії, яку вони втілювали. Образ бога Діоніса, поставав перед хором на сцені. І актори, і сюжет були розвитком цього оформленого образу, чия внутрішня суть сходила до нерозчленованого екстазу і борошна людського існування” [10].
 	Ніцше формулює сакраментальну фразу про те, що «тільки як естетичні феномени буття і світ виправдані в вічності». Якщо говорити інакше, життя з її незбагненною і некерованою потужністю, стає ідейної силою митця, і той самий, особливий світ, який він створює і за допомогою якого будує бетонні стіни перед дійсністю, і є єдино реальним.  Так і в давньогрецькії трагедії сама дія ніколи не була тільки портретуванням дійсності, вона і була цією дійсністю, свого роду розрадою елліна. На думку Ніцше «хор трагедії руйнував настільки звичні межі людського існування, що заглиблюючись в незвідані печери летаргічного сну, він позбавляв людей від думок про огиду, безглуздість і ненависть до власного існування». Лише мистецтво, на думку Ніцше, здатне перетворити спустошене життя в гідне.
 	Ніцше вважав, що древні греки знайшли в мистецтві протиотруту від безглуздя реальності і породжуваного усвідомленням цього безнадійного песимізму. По Ніцше, старогрецьке мистецтво - це ілюзія, суть якої полягає в затвердженні деякої другої вищої реальності, що ховається за видимим світом і надає йому сенс. Аполлон - бог прекрасної ілюзорності, реабілітовуючої дійсність [45].
 	Нагадаю, що Аполлон - це божество межі, міри, форми. Все, що обмежено, оформлено, має свою міру. Саме тому Аполлона зв'язують з виникненням державності, закону. Скрізь, де йдеться про виникнення закону, йдеться і про Аполлона: закони Лікурга - чистий аполлонічний почин. Те ж торкається і порядку ведення війни. Аполлон чітко розділяє древню, хтонічну війну, яка рухома інстинктами кровної помсти, і війну за якимись правилами, війну якось обмежену, впорядковану. Головне для нас - це порядок. Аполлон зв'язує собою безліч порядків : правопорядок, державний порядок, порядок ведення війни, а також музичний порядок. Також слід пам'ятати, що Аполлон також відповідає за музику. Була така легенда, по якій сатир Марсій, супутник Діоніса, викликав Аполлона на змагання по грі на флейті. Він програв богові, але програшу Аполлону виявилося мало, і він покарав Марсія за зухвалість кидати виклик самому богові, і розірвав його на частини. Цілком діонісійська смерть.
 	Аполлон - втілення помірності і пропорціональності, світлоносний бог-покровитель мистецтв. Якнайповніше аполлонічний початок знаходить вираження в поезії як ритмізації буття. Дуже важливо розуміти цей концепт в контексті філософських переконань Ніцше.
	Оскільки Ніцше не вірив в існування трансцендентної реальності, він визнавав існування тільки єдиного доступного нам світу. І цей світ, по суті, є ніщо інше як природа з її сліпими поривами і стихійними імпульсами. Віддатися на волю природних прагнень означає підтвердити їх владу над людиною і прийняти в усій нещадній відсутність вищого сенсу. Тому Аполлон як бог ілюзії, що затверджує наявність вищого сенсу, є також бог міри, тобто самообмеження диких природних поривів.
  	Все у світі має противагу і Аполлон не виняток, йому протистоїть Діоніс - бог вина і узливань, повна протилежність Аполлона, втілення буйства і неприборканої природних енергій. Діоніс - бог екстатичної миті, бог буття "тут і зараз", тому його стихія - це музика, найвільніше, а тому і вище з мистецтв. Діоніс не визнає ніяких вищих реальностей, але упивається готівковою дійсністю. Він не знає ніякої міри, йому невідомі межі і межі. Діоніс невизначений і непередбачуваний як природа. І як природа він дуже жорстокий і нещадний. Але саме в цій гранично напруженій позиції, що не тішить себе ніякими захисними ілюзіями, Ніцше бачить істинну красу і правду. Діоніс - трагічна фігура, що йде до кінця у своєму бутті, віддається усім пристрастям і поривам і що зазнає їх в усій повноті. Тут немає ніяких еківоків, запасних виходів або шляхів відступу. Або так, або ніяк. Для Ніцше Діоніс - це герой, позбавлений яких би то не було моральних обмежень, а Аполлон - ханжа.
Діоніс виявляє повну протилежність Аполлону. Він долає будь-який порядок і усіляку форму. Діоніс - це неоформленне, хаотичне. Якщо впорядкованість з'являється як лінійний час, то Діоніс долає час. Істота, захоплена Діонісом, перебуває поза часом. Вже немає минулого, немає майбутнього, а значить і про сьогодення говорити не доводиться. Діоніс - божество первинної волі, первинного життя, яке не знає визначеності, яка не знає індивідуації.
 	Девіз аполлонізма : "Мистецтво потрібне для того, щоб не померти від істини, тому що істина занадто жахлива. Ця істина свідчить: життя не має сенсу". 
Девіз діонисійства інший: "Життя позбавлене сенсу, але це не привід вдаватися до туги. Не потрібно вигадувати рятівні ілюзії і утішати себе вигадками про кращу долю. Краще вдатися до блаженства самозабуття і екстатичного захвату, розчинитися в шумі життя, відкинувши всякі сумніви" [45].
 	Аполлон музичний, але Діоніс музичний швидше в шопенгауерівському сенсі. Ми пам'ятаємо, що у Шопенгауера воля, яка схожа на кантівську річ в собі котра виявляє себе через тіло і музику. Музика - це вище мистецтво, яке і є сама воля. Не вираження волі якимись засобами, як це відбувається в інших мистецтвах, а сама воля. Дионісійская музика - це і є музика волі. Аполлон - це музика ритмизування, обмежена, оформлена, це вже план вираження. Але важливо помітити, що музика має місце в обох випадках.
 	Для Ніцше культурний аполлоністичний початок означає відчуження від природи (істинної реальності), вбивство своїх інстинктів, добровільну кастрацію волі до життя. У діонісизмі ж відбувається возз'єднання людини з людиною і з природою на ґрунті виходження за межі індивідуальності в колективний (безособове) стан свідомості, стан єднання з усім сущим. Ніцше пише: «Під чарами Діоніса не лише знову змикається союз людини з людиною, сама відчужена, ворожа і поневолена природа знову святкує свято примирення зі своїм блудним сином – людиною» [9 c.34].
 	По Ніцше, принцип аполлоністичного - це принцип індивідуалізації. Аполлон робить індивідуальним, тобто обмеженим, оформленим, виділяє індивіда з якогось загального потоку. А сила Діоніса спрямована у зворотний бік, вона знімає індивідуальність, долає її. Тому недивно, що усі стани, які ми можемо умовно позначити як дионісійське, це екстатичні стани. Екстазис - вихід зі своїх меж. Найчастіше це сп'яніння. Про це говорить і Ніцше, він зв'язує з діонісійським буйством саме сп'яніння. Але сп'яніння в якомусь розширеному сенсі, зовсім не обов'язково алкогольне сп'яніння, хоча і воно теж. Танець, сексуальний акт, містерія  - це усі екстатичні стани, під час яких порушується принцип індивідуації. Приміром, в контексті діонісійського свята ми вже не можемо говорити про якихось осіб, про якихось окремих істот, які беруть участь в цьому святі. Тобто це єдина безформна маса сп'янілих екстатичних тіл. Діоніс - це вічне свято, за ним йде його свита, менади, які перебувають в сказі [46].
 	Ці протилежні тенденції, що борються між собою, можна виразити і на мові психоаналізу. Аполлонізм - це Ерос, а діонісизм - Танатос. Можна розкрити їх і через інший аспект: аполлинізм - ця свідомість, а дионісизм - несвідоме. Оскільки повноцінна людина не може обійтися тільки одним початком, ідеалом особи і культури в цілому є синтез аполлонізму і дионісійства. Як відмічає Лосєв: «Діоніс не може існувати без Аполлона. Божевілля оргії, будучи плодоносним ґрунтом для всякої образності, породжує з себе аполлоністичне оформлення. Герой, що став дионісійським божевільним в умовах аполлоністичної мирності, є титан». Іншими словами, культура виникає з природи як її антитезис, але цикл буде завершений тільки тоді, коли станеться заперечення заперечення і утворюється природно-культурний синтез, свідомість гармонізується з несвідомою, Ерос доповнить Танатос [45].
 	Мистецтво народжується з сновидіння і сп'яніння, з цих двох форм. І саме в грецькій трагедії, в аттичній трагедії, у великій трагедії Есхіла і у меншій мірі Софокла, ці протилежності знаходяться в найбільшій гармонії. Ніщо тут не переважує. Це абсолютно ідеальний світ мистецтва, де через чисту аполлоністичну образність виражається хаотична дионісійська воля. Це найбільший етап в історії мистецтва взагалі(у очах Ніцше, зрозуміло). До аттічної трагедії аполлоністичне і дионисійське знаходилися в розрізненому стані. Зокрема, явна перевага аполлоністичного мала місце в епосі, в першу чергу у Гомера. Перевага дионісійського Ніцше знаходить в першу чергу в старогрецькій ліриці. Тут він особливо виділяє Архилоха, який привніс до лірики народні мотиви, мотиви народної пісні. Це дуже мелодійна, дуже музична поезія. Народне, святкове, хаотичне, хтоничне - усе це пов'язано з Діонісом [46].
 	Ніцше розрізняє два види культур: еллінська культура, тобто трагічна і дионісійська культура, і александрійська культура, яка наслідує Сократу, культура розуму і наукового знання. І відтоді Європа перебуває в лоні александрійської культури, а еллінська культура відмирає, залишається тільки в якості якихось пам'ятників. Головний інструмент і метод сократичної людини, а в той же час і александрійської культури - це розроблена Платоном діалектика. Діалектика, по Ніцше, це метод наукового оптиміста. Її передумови такі: світ повністю пізнаваний, більше того, пізнаючи світ, ми можемо його міняти. Як же це далеко від трагічної людини. Трагічна людина не міняє, не пізнає. Він не оптиміст, адже він страждає і відчуває якийсь неймовірний біль. Але при цьому, а краще сказати - всупереч тому, він затверджує життя, говорить їй "Так" [46].
 	Взагалі Ніцше - відмінно знав античні тексти (просто-таки просочений ними), на прикладі древніх греків говорить зі своєї точки зору про сенс мистецтва як такого — тобто, що давньогрецький сутнісний, буттєвий песимізм породив мистецтво як біг від суворої реальності в світ сп'яніння і сновидіння. Причому дуже точно через це визначає дві основні тенденції в людському творенні і взагалі в творчості - апполонічне (це світ чудесного сновидіння олімпійських богів), воно тяжіє до впорядкованості, гармонійного, духовного, світлого; і - діоністичне (це світ п'янкого страхітливого Доолімпійського екстазу), тобто відповідно темне, дисонансне, що тяжіє до хаосу і є чисто матеріальним. При тому, що песимізм, який заявляє причиною виникнення мистецтва Ніцше - річ не зовсім коректна, тут треба говорити скоріше про пояснення, таким чином, якихось вищих початків життя. І почалося це не з давньої Греції, а з моменту усвідомлення людиною своєї смертності і спроби відповісти на неї, ще на зорі становлення людства.
 	Сократ, на думку Ф. Ніцше, - головний винуватець смерті трагедії, перший нігіліст в європейській історії. Головною рисою сократичної тенденції, що зробила, як вважає Ніцше, вкрай негативний вплив на греків, є зухвала розсудливість.
 	Під впливом цієї тенденції на зміну старій незламній марафонській фортеці тіла і духу прийшла сумнівна просвіта «за постійного занепаду тілесних і душевних сил». Той, хто зумів самотужки знищити прекрасний грецький світ в особі Гомера, Есхіла, Фідія, Перикла і Діоніса, був людиною з надмірно розвиненою логічною природою. Запущене їм величезне махове колесо сократизму оберталося, як вважає Ніцше, і в сучасному світі, продовжуючи розкладати життєві інстинкти, підпорядковуючи мистецтво діалектичної філософії і позбавляючи його прекрасного божевілля художнього натхнення.
 	Сократ «вигнав музику з трагедії» - такий вирок Ніцше, який призводить тут один з давньогрецьких переказів, згідно з яким цей деспотичний логік відчував часом щось на зразок напівукору щодо музики (колись у в'язниці йому стало бачення, що повторювали: «Сократ, займися музикою!»).
 	Саме Сократ, на думку Ніцше, затвердив нечуваний раніше тип теоретичної людини, таємницю якого він і намагався розгадати в «Народженні трагедії з духу музики». Він цитував слова Г.Е.Лессінга, який видав цю таємницю, сказавши, що науку і людину науки «більш займає шукання істини, ніж вона сама».
 	Так, в особі Сократа вперше з'являється незламна віра в те, що мислення здатне проникнути в найглибшу безодню буття і не тільки пізнати, але навіть змінити її. Тому саме в Сократі Ніцше побачив зворотню точку всесвітньої історії, яка пішла слідом за цим греком по шляху теоретичного і гносеологічного оптимізму, зробивши головним, якщо не єдиним, призначенням людини прагнення до пізнання.
 	Ніцше вважає, що, реалізуючи цю свою претензію на систематичну цілісність і завершеність, наука, тим не менш, зазнає катастрофи. Він говорить про необхідність відродження трагедії, трагічного світобачення і трагічного типу людини, для яких головним є орієнтація на мистецтво, а не науку. Цією досить символічною формулою - «відродження трагедії» - філософ позначає аж ніяк не тільки поетичне завдання, але і по суті головну мету всього його життя і філософії, яку він потім розвине в «Так говорив Заратустра» та ряді інших робіт.
 	Я думаю, ніхто не буде заперечувати, що в природі існує два головні початки - чоловіче і жіноче. Але чому саме жінка пов'язана з дионіським, тобто хтонічним і темним? Тому що вона мати, вона провідник людських істот в матеріальний світ - і тому дуже сильно пов'язана з матерією, на відміну від чоловіка в якому переважає суто духовний початок. Саме тому на зорі часів після ще чисто звіриного патріархату за принципом альфа-самця покриває всю жіночу частину звіриного стада, як це прийнято у наших людиноподібних найближчих біологічних тварин родичів, в процесі розвитку людство спочатку прийняло систему матріархату. Звідси всі ці неолітичні Венери і фігурки із зображенням тільки жінок (з людей) в самому первісному мистецтві. Однак в процесі подальшого розвитку та ускладнення людського суспільства, з економічних, історичних, метафізичних і інших причин, людство прийняло патріархат.
 	Головний підсумок книги, не знищення всього неблага матеріального світу з гностичними рецептами, а те, що Ніцше закликає всіх розчинитися в так званому люб'язному хаосі темного безособового і діонісійського. Діонісійський початок - це новий, нехай і темний Бог і сенс існування для філософа, там - в темному низькому початку природи черпає він свою енергетику, яка є енергією хтонічною, енергією Великої матері.
 	Справедливо вважаючи античний період колискою світової культури, Ф. Ніцше говорив, що для пізнання самого себе необхідно заглядати в своє «культурне дитинство».
 	Так що дана робота Ніцше (і взагалі вся його спадщина, незважаючи на всю її неоднозначність) сверхактуальна. Діонісійство, стихійність, тьма, хаос, відсутність чіткого балансу між формою і змістом, перетворені форми, люто пожираючий свій зміст – всі ці характерні прикмети сучасної західної цивілізації щосили падають в цю безодню Звіра і тягнуть туди за собою весь інший світ.
 


     
 1.2 Музика як спосіб осягнення і форма вираження сенсу буття.

 Музика - це колиска спочинку,
кожен знайде для себе в ній
своє особисте: потопати в спогадах
або вгамувати голод прикрості.

 	Феномен музики складається з безлічі складових, що утворюють в сукупності особливості його буття. Особливістю музики є єдність матеріального і ідеального, які настільки тісно переплетені, що іноді буває важко сказати, де закінчується одне і починається інше. Це нерозривне ціле утворює справжню гармонію, як поєднання різного, контрастного, яке дає у результаті нову якість.
 	З одного боку, в пізнанні музики теоретики заглибилися в незвідане: те, що залишилося після всіх цих членувань, надзвичайно велике за обсягом і значенням. Але, з іншого боку, це вивчення не може вивести на проблему духовності музики, так як духовність знаходиться поза матеріального звучання, тобто поза музикою, поза мистецтвом. Якщо міркувати логічно, виходить, що «окремо взята» духовність як об’єкт пізнання не піддається пізнанню, або такого об’єкта не існує взагалі.
[bookmark: _Hlk39605424]Специфіка музики в тому, що вона вміє зіткнути світ та людину, сплетая їх воєдино. І на цій основі народжується музична онтологія, яка дає нам неповторне бачення світу і людини в ньому. За словами Хайдеггера, мова – це оселя буття, і завдяки людині – буття говорить про себе, а музика, в свою чергу, за допомогою індивідуальної образності, завдяки музичному зику, дозволяє почути своє таємне звучання. 
«У музиці присутнє живе дихання творчості, те, що дозволяє відчувати і переживати її як тут-буття, як безпосереднє протягом життя. Торкаючись до музики, людина занурюється в могутню стихію творення, що допомагає їй гостріше переживати радість буття, адже музика, завжди супроводжувала життя людини, в своїх глибинах відображала найважливіше, першопричини основи буття. Із століття в століття, від людини до людини музика передає свою духовну енергію, піднімаючи людину над невідступними тяготами його буття» [61].
 	Музика є втіленням мінливості і текучості Буття. Вона невловима, її неможливо зафіксувати. Вона живе лише в момент відтворення; зупиняючись, вона втрачає свою сутність. Життя музичного твору нерозривно пов’язана зі сприйняттям людини. Адже цілісний твір існує в першу чергу у свідомості реципієнта. Це віртуальний світ, якого насправді немає, але він існує як можливість.
 	Музика являє собою життя людського духу. Для того, щоб зрозуміти і створювати музику, людина повинна вирости духовно. Розуміння істинного музичного твору не дається людині легко. На шляху до розуміння йому потрібно подолати безліч труднощів. Розуміння пов’язано з подоланням штампів мислення, а це завжди передбачає труднощі, що вимагають зусиль духу.  Музика – це благодатний матеріал для духовного зростання людини. Зрозумівши послання музики, людина відкриває для себе раніше недоступний йому раніше світ, який відтепер буде з ним до кінця. 
	Дуже справедливі слова Шопенгауера про те, що в людському житті, найміцніші та різноманітніші насолоди – це духовні. Саме для мене, це дійсно так, адже для духовної діяльності характерне постійне оновлення змісту, що забезпечує стійкий інтерес до духовних насолод. І джерелом цієї різноманітності служить багатство духовного світу людини, що дозволяє йому знаходити нове і захоплююче в звичному. По суті справи, все, що людина відкриває у зовнішньому світі, є відкриттям у його внутрішньому світі. Від духовних установок особи залежить, наскільки привабливим буде для нього те, що її оточує. Духовний погляд людини має гнучкість, що допомагає їй уникати банальностей і штампів, що обідняють світ. Уміння бачити і відчувати прекрасне поміщене в саму людину. Тому і краса, яку людина виявляє у витворі мистецтва, - це його власна духовна краса, яка відкриває їй шлях до усіх духовних цінностей всесвіту.
 	Зусилля людського духу при досягненні музики, як правило дають прекрасні результати: людина відкриває для себе настільки багатий і незвичний світ, що все те, що їй було відомо раніше, не йде з ним у порівняння. Витрати духу при сприйнятті і розумінні музики, приносять багатий «урожай»: людина починає дивитися на світ під іншим кутом, бачить красу в тому, що раніше навіть не помічала, вона починає тонше відчувати і глибше розуміти все, що її оточує. 
Однією з важливих сфер, покликаних відтворити гуманістичний вигляд людини, є музика, яка в силу своїх естетичних особливостей з'єднує раціональне і чуттєве, здатна конституювати духовний простір людини, формувати його цілісний антропологічний образ.
 	Антропологія сьогодні це не тільки наука, це знак, маркер стану свідомості сучасної людини, котра замкнулася в рішенні багатьох проблем, як наукових, так і життєвих на саму себе. Можна сказати, що найбільшою проблемою для людського пізнання став його носій, людина. Вона і об'єкт і суб'єкт тих, відчутних як самі конче необхідних зараз, знань.
Музика в силу своїх специфічних особливостей як мова і форма культури є антропологічним феноменом, який не тільки відображає сутність людини в антропологічному образі, а й сам здатний його створювати. Моделюючи за допомогою інтонаційної мови ціннісне і психологічне багатство, логіку і динаміку світовідношення, створюючи хвилюючий сенсоносний образ світу і людини, нарешті, організовуючи духовне спілкування між людьми і поколіннями, музика виявляється незамінним культурним "органом" узагальнення і творчого збагачення духовного досвіду людства, його актуалізації і впливу на людей. В результаті музика формує в людині одухотворене, істинно людське ставлення до світу і саму основу такого ставлення, ті духовно-душевні здібності і потреби, які у вітчизняній культурній традиції здавна називають духовністю.
 	Антропологи з самого початку визначали простір музичної творчості в житті людини двояко: як місце дослідження світової культурної спадщини і як точку входу для розуміння конкретних людських суспільств з інтимної, місцевої точки зору. Взагалі, лінгвістичні і культурні антропологи знайшли способи інтегрувати музику, особливо пісні, в своїх дослідженнях повсякденного людського досвіду всього світу.
За останнє сторіччя соціологи і антропологи неодноразово демонстрували позицію: для того щоб інтерпретувати якийсь один аспект поведінки людини, такий, як мова або музика, треба зазирнути за межі цієї єдиної риси соціальної взаємодії, розглянути всі інші способи спілкування, які реалізують люди, таким чином формуючи її сенс. Таким чином, щоб зрозуміти музику, треба заглянути далеко за її межі, розкрити численні приховані шари її сенсу, як вони відображені в іншому місці соціальної взаємодії спільноти.
На думку Лосєва, сутність музики повинна, очевидно, збігатися з сутнісними властивостями її творця, оскільки музика – такий вид мистецтва, який розкриває глибини, минаючи поверхневі шари. На відміну від будь-яких форм життя, музика здатна передати цілісність внутрішнього світу, і те, що вона здатна зібрати і сконцентрувати його, робить музику мистецтвом унікальним.
Ця унікальність по-різному, але практично завжди високо оцінювалася в культурі. Наведемо як приклад теорію музичного етосу в Античності, музичну естетику християнства, шопенгаурівське трактування музики як вираження волі (онтологічної сутності світу), романтичне трактування музики як вселенської душі, ніцшеанський глибинний зв'язок музики і трагедії, що виразився в дуальній діонісійсько-аполлонівскій структурі душі і культури.
[bookmark: _GoBack]Реальне звучання музики швидкоплинне, завдяки чому в кожний окремий момент сприймається тільки один її момент. Все інше в неї ставиться до області віртуального буття.
 	Музику виміряти неможливо, оскільки вона підпорядковується іншим законам. Ніяке пояснення, що спирається на фізичні закономірності, не в змозі зробити музику більш зрозумілою. У кращому випадку ця інформація може лише наштовхнути на правильний шлях пошуку її сенсу. Суть подібної ситуації добре висвітлена в одному з афоризмів Ф. Ніцше: «Ви сказали мені, що є тон і що слух: а що за справа до цього музиканту? Чи пояснили ви тим самим музику або ж спростували?» [58].	Навколишнє людини велика кількість звуків найчастіше відносяться до шумових звуків. Вони є незначними наслідками будь-яких процесів, на якість яких не впливають. Музичним же звук стає тоді, коли він наповнюється сенсом. З другорядного явища він перетворюється в центр духовних зусиль людини. Музичний звук одухотворяється, стаючи носієм частинки людського духу.
 	Музика, як і інші види мистецтва, виступає як явище, що чуттєво сприймається, що забезпечується через якісь матеріальні освіти. Обов'язковість їх в ній ставить музику в особливе становище по відношенню до інших видів ідеального. Таким чином, антитеза «матеріальне-ідеальне» не діє по відношенню до музики в повному обсязі. Протиставлення ж в ній ідеального реальному теж має свої особливості. Характер буття музики такий, що він найбільш яскраво проявляється в живому, реальному звучанні. В цьому випадку ідеальна природа музики отримує втілення в реальному бутті, і протиріччя знімається [57].
 	Музика унікальна тим, що вона володіє не тільки реальним буттям, але і віртуальним. Це створюється завдяки тому, що в музиці присутні в рівній мірі, як готівкова форма буття, так і мусять. 
 	Віртуальність музичного буття проявляється і в процесі звучання твору. А. Лосєв, що дослідив буттєву сторону музики, дійшов висновку, що останньою основою її являється становлення. У становленні наявні два протилежні процеси: з одного боку - виникнення, з іншої - негайне зникнення того, що з'явилося. Обидва ці процеси безперервні і складають єдине ціле. Становлення утворює єдність буття і небуття, дискретності і континуальности. У момент звучання музики в ній є присутніми три часи: минуле, сьогодення і майбутнє. Найменшим з них є сьогодення, яке є лише вмить зникаючою миттю. Минулим є те, що відлунало і ніколи не повернеться назад у своїй колишній якості. Майбутнє ж виступає як те, що ще тільки повинно прозвучати. В даному випадку ці форми часу - минуле і майбутнє в звучному творі, - стають віртуальною реальністю. Майбутнє звучного твору стає повинністю, один з варіантів якої буде реалізований в звучанні. Минуле, що відлунало в реальності, стає надбанням свідомості людей, що прослухали твір. У їх свідомості воно теж стає потенцією, що чекає можливості реалізації [57].
 	Буття музики нерозривно пов'язано з феноменом часу, живим втіленням якого воно стає. Зовнішнє час як фізичне числення, яке можна позначити в хвилинах і секундах, не розкриває сутність часу в самій музиці. Час музичного твору, знаходить втілення в ритмі, є сенсоутворювальним, тобто інтонаційним. Час в музичному творі розкривається через особливість його матеріалу, яке розташовується не тільки в певному часі, але і відповідно до цього часу.	Музичний твір - це не тільки підпорядкування нормам часу, це і гра з часом. В силу своїх особливостей музика має специфічну просторову координату. Музика позбавлена ​​точно зафіксованого і стабільності в просторі, що характерно для інших предметів. Це і дало привід деяким вченим, наприклад, Р. Інгардену, прийти до висновку про відсутність просторової координати в музиці. Але, ймовірно, вона є, але тільки має досить незвичний і специфічний вид.
 	«Буття музики має множинність форм, що і було відмічено ученими і музикантами. Деякі з них вважають, що музика має дві форми буття : потенційну і актуальну. Р. Ингарден і А. Шеринг схиляються до думки, що таких форм буття у музики три: сам музичний твір, його виконання і існування у свідомості слухачів. Такої ж думки дотримується С. Раппопорт. По теорії З.Борриса таких форм п'ять: існування твору у свідомості композитора до його запису, нотний запис твору, виконання, сприйняття слухачами і соціальна пам'ять про твір. Остання класифікація, на наш погляд, якнайповніша. Проте, до неї слід додати і таку форму буття музики як існування її в механічному записі. Буття музики є розгалуженою структурою, що є відображенням її складності» [57].
 	«Краса як форма, яку жадає і суб'єкт мистецтва, і мистецтво як суб'єкт, - досконала форма реального, тобто вивільнившись від своєї відносності і кінцівки; ставши абсолютною, тобто повною і завершеною, вона виявляється нерухомою. Тому, навіть якщо вона вбирає в себе увесь потік буття, будучи породженням цього потоку, вона є запереченням буття. Буття в собі самому містить можливості свого заперечення, і цими можливостями користується суб'єкт мистецтва для цілей, неіманентних буттю, породжуючи безбутійні сутності, призначені оформляти буття, чому мистецтво за своєю суттю примусове і магічне» [60].

2.2 Катарсис як ефект впливу музичного твору та психокорекційні можливості музики.
  	Факт впливу музики на психічний стан людини був зазначений ще в античності. Це можна пояснити тим, що фактично, людина живе по дві сторони реальності. Перша – це об’єктивний, матеріальний світ, в ньому людина існує як тілесна істота з її складною організаційною складовою.
Друга – це суб’єктивне відображення навколишнього світу в людській свідомості в основі якого закладений психічний процес. Людина має природну потребу у пізнання та інформації про те, яким бачать, сприймають та чують світ інші індивіди, для того, щоб пізнати своє власне сприйняття та збагатити його досвідом інших. Цю можливість людина черпає через мистецтво.
У сучасній психології система заходів, спрямованих на виправлення психологічних труднощів людей і розвиток особистості, розуміється як психокорекційна робота.
 	Починаючи з давніх часів, наука накопичила про цей феномен величезну кількість відомостей. В першу чергу виділяли три основних напрямків впливу музики на організм людини: по-перше – це вплив на духовну суть людини, по-друге це інтелект і по-третє на фізичне тіло.
 	В період античності вважали, що музичне мистецтво безпосередньо пов'язане з психічними процесами людини – мелодія і ритм відображають душевні стани, кожен музичний лад має характерне емоційне забарвлення і при його слуханні душа налаштовується на певний стан.
 	Піфагор вважав, що існують ті чи інші мелодії, створені проти пристрастей душі, проти зневіри і внутрішніх виразок. «Інші в свою чергу – проти роздратування, проти гніву, проти всякої душевної зміни, проти прагнень». 
 	На елементи музичної психокорекції вказують вчення Аристотеля про мімезіс (наслідуванні) і катарсис (очищення), які він перш за все застосовував при аналізі трагедії, але використовував і при розгляді музики.
Філософ вважав справжнім наслідуванням тільки музику – лише вона здатна відобразити самі психічні процеси і за допомогою цього відображення наблизити катарсис: «Отже, трагедія є наслідування дії важливого і закінченого, що має певний обсяг, за допомогою мови, в кожній з частин по різному прикрашеної; за допомогою дії, а не розповіді, здійснює шляхом співчуття і страху очищення подібних афектів» [21].
  	У стародавній Індії лікарі використовували музику в якості лікарського засобу: "вібрації, які виникали в організмі при проспівування певних мантр, приводили до поліпшення стану пацієнтів і використовувалися для лікування багатьох хвороб" [17]. У середні століття починали з'являтися роботи філософів-музикантів, в яких були пояснення природу музичних уподобань з точки зору відповідності темпераменту людини. Німецький теоретик А. Кірхер дав наступний опис особливостей музичних смаків: "Меланхоліки люблять безперервну, сумну гармонію, сангвінікі завдяки легкій збудливості кров'яних парів завжди залучаються танцювальним стилем. До таких же гармонійних рухів прагнуть і холерики, у яких танці призводять до сильного запалення жовчі. Флегматиків чіпають тонкі жіночі голоси " [19. 195с.].
Протягом тривалого часу використання музики в лікуванні і корекції проблемних станів людини оформлялося в самостійний метод - музикотерапію. До XVII ст. можна прослідити перші спроби, саме наукового пояснення музикотерапії, а експериментальні дослідження цього феномена відносяться до XIX ст. Досить широке поширення музикотерапії як метод отримала після Другої світової війни, коли визначилися дві незалежні один від одної течії в лікуванні музикою психічних розладів: американська і шведська школи. Американська музикотерапія має емпірико-клінічну спрямованість. В рамках цього підходу виділяють дві сторони лікувального впливу музики: стимулюючу і седативну, описується клінічний ефект впливу музики, на підставі цих описів складаються каталоги музичних творів, що мають лікувальний ефект. Шведська школа, орієнтована на глибинну психологію, відводить музикотерапії центральну роль в корекційній роботі. З цієї точки зору, музика, завдяки своїм особливостям впливу на людину, в стані проникати в глибинні шари особистості.
 	В Європі музикотерапія, як самостійна дисципліна, почала широко використовуватися у ХХ ст. Наприклад лікарі університетської клініки Мюнхена до медикаментозного лікування хворих ШКТ додали щоденні прослуховування творів Бетховена і Моцарта, що у більшості призводило до значного поліпшення стану і швидшого рубцювання виразок, чим в контрольній групі. В Національному інституті переливання крові, що знаходиться у Франції, є правило, що під час операції завжди звучить музика, котра проходить відбір в строгій відповідності до її впливу на організм, індивідуальних особливостей людини і характером захворювання. Учені в Голландії проводили дослідження про вплив музики на захворювання серцево-судинної системи. Було виявлено, що спеціально підібрана музика допомагала долати стан самотності, покращувала психоемоційний фон, робила позитивний вплив на гемодинаміку [36].
 	У сучасній психотерапевтичній та психологічній практиці музикотерапія використовується для корекції в першу чергу емоційних відхилень, психосоматичних захворювань, страхів, при відхиленнях у поведінці, при труднощах в спілкуванні, проблемах з адаптацією та інших симптомах, які проявляються як наслідок пережитого стресу, потрясіння. В ході дослідження проблем взаємозв'язку музики і медицини було виявлено позитивний вплив на серцево-судинну, рухову, центральну нервові системи людини. Музика впливає на такі фізіологічні параметри, як артеріальний тиск, частота сердечних скорочень, дихання, збільшує активність кори головного мозку.  Впливає музика на імунну і ендокринну системи В цілому можна виділити чотири основні напрями корекційної дії музики: 1. Емоційне активування в ході вербальної психотерапії. 2. Розвиток навичок міжособистісного спілкування, комунікативних функцій і здібностей. 3. Регулюючий вплив на психовегетативні процеси. 4. Підвищення естетичних потреб.
 	Нині музикотерапевти працюють практично в усіх областях освіти, реабілітації, лікування і відходу, які включають: 
Усі сфери спеціальної освіти;  Реабілітаційні центри для пацієнтів з фізичними порушеннями;  Програми для хворих СНІДОМ; Лікарні для престарілих; 
Програми для дорослих з відхиленнями в розвитку; Психіатричні лікарні і клініки; Центри психічного здоров'я; Психотерапевтичні консультації для людей, що перенесли важку втрату.
 	У музикопсихотерапії розрізняють динамічну і регулятивну музикотерапію. Мета динамічної музикотерапії - емоційна активізація пацієнта. Регулятивна музикотерапії спрямована на провокацію афективно-динамічних реакцій, що викликають катарсис, духовне очищення. 
 	Людська емоційність доволі багатогранна і часом неконтрольована. Можна з упевненістю заявити, що депресії, апатії і хандра багатьох сучасних людей є засобом їх нездатності звільнитися від тих почуттів, які у них скупчилися з моменту настання неприємної ситуації. Катарсис в психології, філософії та психотерапії передбачає те, що людина очищається від своїх негативних емоцій.
 	Проблему катарсису відносять до вічних проблем гуманітарних наук, проте інтерес психології до цієї проблеми обумовлений екзистенціальними життєвими викликами, характерними для нашого часу, - зростанням невизначеності і зниженням ролі зовнішніх детермінант життя при збільшенні ролі внутрішньої детермінації. Виклики невизначеності ведуть до того, що сучасна людина переживає стан катастрофічності, нестабільності, невизначеності перед лицем сьогодення і майбутнього, цей стан викликає недолік або втрату ідентичності і проблеми автономії - залежності у взаємовідносинах з соціумом [3].
Людина при зустрічі з духовно близьким йому твором переживає катарсис, який можна назвати однією з культурних практик подолання безвиході, актуалізації почуття активності, що породжує, і почуття смислової ініціативи. Катарсис - найвідоміше переживання, викликане мистецтвом і здатне запустити трансформацію особи.
 	Катарсис переживається суб'єктом як кульмінація в співпереживанні почуттям інших, невід'ємному від почуття відповідальності за них. Прийняття особистої відповідальності за інших як розширення відповідальності за себе і складає суть евдемоністичного, тобто бажання бути щасливим, розуміння катарсису трагедії.
 	Катарсис спонукає вчинок, який, на думку В.П. Зінченко, піднімає людину на новий рівень духовного розвитку і виступає засобом саморозвитку особистості [6]. 
 	Особливе значення для евдемоністичного трактування катарсису мають праці М.М. Бахтіна, який розглядав культуру як основу діалогу людини з самим собою, з іншими людьми, зі світом в цілому. В основі його поглядів лежить розуміння психіки як діалогічної структури, в якій містяться різні форми інтеріоризування зовнішніх соціальних діалогів [35. с. 960]. У його трактуванні катарсис є відповідь на чужу духовну активність і виступає позбавленням від страху, брехні і наївної надії.
 	А.Ф. Лосєв розумів психологічну структуру катарсису як складнішу і ієрархічно організовану. На першому етапі глядач повинен вийти із стану байдужості, випробувати пафос, екзистенціальний сенс якого А.Ф. Лосєв бачив в страху перед життям і смертю, в співчутті до тих, хто знаходиться у важковирішуваних життєвих обставинах. На його думку, цей етап нерозривно пов'язаний з пафосом старогрецької трагедії, її суттю і пристрасним сприйняттям життя. У цьому пафосі проявляється протистояння різних начал людській суті і їх співіснування. Другим етапом, на думку А.Ф. Лосєва, являється зосередження: воно примушує глядача забути про все, ставши нероздільним суб'єктом спостережуваної дії. Це фаза зіткнення душі з художнім твором. І третій етап - власне катарсис - момент "виходу за межі себе", момент злиття з Іншим, який завершується "поверненням до себе", коли людина дивиться на все іншими очима [18].
	Психологічний аналіз структури катарсису відповідає на питання про те, за рахунок чого можливий перехід від повного злиття з іншим, з Абсолютом в процесі катарсичного переживання до надбання нової, ускладненої власної суті. Катарсичне переживання включає подію в складний контекст, що породжує множинність смислових інтерпретацій, і визначає зміну вектору ціннісної орієнтації з каузальною на телеологічну. Затвердження телеологічної ціннісної і смислової інтерпретації власного афективного досвіду  неможливе без рефлексії [3].
 	Аналіз природи катарсису дозволяє зробити висновок, що він може розглядатися як духовна практика. Екзистенціальному змісту катарсису відповідає його психологічна структура. Катарсичному переживанню передує душевне збудження (пафос), що примушують глядача відмовитися від буденних турбот. Це лише почало зустрічі. Далі відбувається зосередження, яке примушує увійти до внутрішньої форми твору, що готує відкриття або навіть побудову своєї власної внутрішньої форми. І тільки на третьому етапі настає власне катарсис, кульмінація "зустрічі" : момент "виходу за межі себе", "злиття з іншим", який завершується поверненням до себе і усвідомленням оновлення своєї духовної суті, що не може здійснюватися без активної участі рефлексії [3].
 	Досить різноманітні поняття має катарсис, який припускає вивільнення психічної енергії, яка скупчилася усередині людини в результаті якоїсь події. Людина повинна відчути звільнення, піднесеність через глибоке емоційне потрясіння. Катарсис в Древній Греції мав на увазі звільнення душі через мистецтво. У психології катарсис має на увазі емоційну розрядку різними методиками, після чого людина перестає переживати, боятися, страждати. У психотерапії катарсис має на увазі відновлення в пам'яті тих подій, які привели до неврологічних розладів. Це лише один з етапів звільнення. Психоаналіз розуміє під катарсисом психологічний прийом, коли людина реагує тією ж емоцією, яка була витіснена в підсвідомість. У релігії катарсисом називають витіснення з тіла шкідливої матерії. 
    	Якщо узагальнити усі поняття і способи очищення людини від його внутрішніх переживань, то катарсисом можна назвати процес, коли людина знову відчуває ті емоції, які в нім є присутніми, при цьому це відбувається безпечним для нього способом, тому він звільняється від них, очищається.
 	В середні віки в мистецтві цей термін означав духовне очищення людини після перегляду трагедій в театрах. Глядачі емоційно переживали, пропускали через себе нещастя і смерті в театральних постановках і ставали духовно піднесеними, а духовне перетворення допомагало перетворитися тілесному. В епоху відродження душевне очищення отримало гедоністичне забарвлення. Це означало, що естетичні, емоційні переживання потрібні для власного 
задоволення.
 	Музикотерапія в сучасній психотерапевтичній та психологічній практиці виділилася як самостійний метод, в якому музику використовують як засіб для корекції психоемоційного стану, регулювання психовегатативних процесів, підвищення соціальної активності, активізації творчих проявів.
Той духовний початок, який концентрує в собі музика, є результатом духовних зусиль великої кількості людей різних епох і національних культур. Звертаючись до особистості, музика дає йому дуже багато: дозволяє осягнути Істину, Добро і Красу, зрозуміти свій внутрішній світ і, через це, зрозуміти внутрішній світ іншого, через осягнення закономірностей світобудови, відчути його досконалість. Все це і робить людину людиною, тою вищою істотою, сенсом життя якого є постійне прагнення до досконалості.
   	Духовне очищення - це один із ступенів впливу справжнього мистецтва, тобто саме такого, що викликає у людини шквал душевної віддачі на витвір мистецтва. При душевному очищенні, гармонія заповнює кожну клітинку нашого існування, призводить до спокою і душевної рівноваги. 
Мислителі античності розробили вчення про музику, висуваючи на перше місце особливості її вплив на психічний стан людини. Музика для греків служила засобом урівноваження внутрішньої, психічної і зовнішньої фізичної сторони життя. Роблячи висновки можна говорити про те, що в епоху античності народжуються ідеї, які згодом лягли в основу сучасної музичної психокорекції.
 	За великим рахунком, музика впливає і насичує емоційний план людини. Тобто, практично, можна стверджувати, що музика є емоцією, потоком емоцій. Для посилення катарсичних переживань, необхідно правильно направити потік емоцій присутніх в музиці.
 	 В масовому суспільстві катарсис примушує людину залишитися наодинці з собою і відчути недолік особового духовного світу, тобто той же самий недолік соціального, що проявляється і в індивідуальній формі. Через катарсис зживається соціальне зло, що знаходиться не зовні людини, а усередині нього. Катарсичне зживання такого зла може бути за формою трагічною, або комічною.
 	

                                                     Висновки

   	Підсумовуючи свою роботу, у першу чергу хотілось би відмітити, що кожне із поставлених завдань були виконані. Слід виділити, що мислителі античності розробили вчення про музику, висуваючи на перше місце особливості її впливу на психічний стан людини. Музика для греків служила засобом урівноваження внутрішньої, психічної і зовнішньої фізичної сторони життя. Роблячи висновки можна говорити про те, що в епоху античності народилися ідеї, які згодом лягли в основу сучасної музичної психокорекції.
 	Моральний аспект музики в середні століття розвивався в досить суперечливий обстановці: з одного боку, теоретики, дотримуючись давньогрецької традиції, ратували за моральність музики внаслідок її відповідності космосу і мікрокосмосу; з іншого боку, церковники, відкидаючи вчення язичників, вважали її оманливою і розтліваючою. Музична культура Середньовіччя, незважаючи на відносну обмеженість, представляла вищий щабель у порівнянні з музикою Стародавнього світу і містила передумови для пишного розквіту музичного мистецтва в епоху Ренесансу, в якому музика перестала бути чітко розрахованою і строго духовною. Вона набувала емоційний, виразний і яскраво індивідуальний характер. Музика заговорила з людьми - і люди розуміли її мову.
 	Слід зазначити, що будучи прибічником тієї або іншої концепції часу, композитори намагалися її утілити в своїй музиці. Результатом стала втрата і заперечення знайдених закономірностей, які складалися упродовж багатьох віків. Відбувається переоцінка гармонії, музично-виразних засобів, ладів і тональності, усе це витісняє співмірність і симетричність.
 	Головний висновок, що я зробила завдяки аналізу джерел і написанню роботи - музика є носієм наших принципів сприйняття, виховання музикою допоможе м'якше адаптуватися у цьому світі уникнувши, в тому або іншому ступені, замкнутості і стресів, зрозуміло, що я не можу вказувати на людей, що віддають життя музиці, в їх життях сама музика буває породженням стресу, та все ж, музика - джерело натхнення і диригент наших почуттів. Оп'яняючи і породжуючи думки про тонкість нашого життя, сплітаючи воєдино своє звучання з нашою душею, вона піднімає завісу у світ де кожна людина вільна творити свою долю забуваючи про проблеми і невдачі, підштовхуючи нас до загартування духу і підказуючи ідеї, що приборкають нашу долю.
 	Хотілося б звернути увагу на те, що прагнення глибоко пізнати духовну сутність музичного мистецтва породжує серйозну проблему пізнання. Якщо музиканти і любителі музики відчувають та переживають духовність мистецтва, входять  в трансцендентний світ, то для дослідників з різних причин багато в музиці залишається закритим. У окремої людини і навіть усього людства ніколи не вистачить ні сил, ні можливостей для наукового, об’єктивного пізнання того, що йому не підвладне.
 	Музика потрібна людям, важко сказати для чого і навіщо. Також не відомо, як люди приходять до музики. Але вона дійсно потрібна, бо заняття музикою – природні, необхідні як устремління до ідеалу. Можна сказати, що її сприйняття, її творіння – це хвилююча, сама людяна діяльність, що дає надії на вирішення всіх наших проблем. Але такі пояснення мало що дають. 
 	Усі люди різні за своїми здібностями, відчуттями і розумінням, тому і відношення до музики у кожного своє. Це потрібно прийняти і не нав’язувати своє. 
 	На мій погляд, сфера духовності не просто так більш піднесена, ніж наше життя, але і набагато яскравіша і різноманітніша; вона більш багатозначна та насичена різними зв’язками. Це той маленький чарівний світ, котрий, нажаль, доступний не всім.
 	На останок, хочу сказати, що не існує жодного великого витвору мистецтва, яке не несе людству нового послання; не існує великих художників, які зазнають краху в подачі новизни, адже вона ніколи не зникне, і в свою чергу, залишить слід для наступних творителей духовного збагачення. Здатність зрозуміти послання, звернене до вічності, формування потреби і готовності до творчого діалогу - це найважливіша умова подальшого розвитку музики як одного з унікальних соціальних і культурних феноменів в просторі культури.
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