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Реферат
Мета роботи. Узагальнити та зіставити європейську та американську

традиції в розумінні драматичного підтексту, аби виявити креативні
тенденції в подальших дослідженнях цього феномену як одного з
найактуальніших в сучасних суспільних комунікативних процесах.

Об’єкт дослідження. Підтекст як художній і комунікативний феномен.
Предмет дослідження. Драматургічний підтекст.
Методологія дослідження ґрунтується на семіотичних на порівняльно-

культурних підходах.
Наукова новизна полягає в спробі зіставлення європейської та

американської традицій у технології розуміння підтексту в контексті
авторської теорії «формули сюжету».

Актуальність теми дослідження. У сучасній ситуації домінування
позиції так званої пост-правди у розумінні та інтерпретації явищ суспільного
життя, коли довіра до промовленого чи написаного слова практично
знівельована, актуалізуються процеси «вгадування» правди, прихованої за
цими словами. Великою мірою зважаючи на це, можна констатувати виразну
тенденцію росту інтересу до підтексту в усіх його можливих проявах, у тому
числі й у науковій та науково-популярній літературі.

Постановка проблеми. Досить чітко вимальовується тенденція, яка
закріплює установлені різні підходи до самого поняття підтекст та його
інтерпретації по обидва боки Атлантики. Постає завдання увиразнення,
порівняння та вияв спільних креативних тенденцій європейського та
американського підходів до технології розуміння підтексту.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Осмислення підтексту як
мовного феномену має величезну традицію у лінгвістичних дослідженнях,
зокрема у роботах вітчизняних, вчених, таких як М. В. Фока, В.А. Кухаренко,



В.В. Різуна, Ю.А. Снігоцької, О. В. Кульбабської, М.М. Тарнавської та ін.
Зокрема в роботах М.В. Фоки знаходимо осмислення феномену підтексту у
різних і мистецьких і життєвих сферах, причому здійснюється порівняння
цього феномену в культурах Заходу і Сходу, і чи не вперше ставиться
проблема підтексту як енергетичного джерела тексту. Певний внесок саму у
технологію розуміння драматургічних підтекстів було зроблено і автором
статті у роботі, присвяченій драматургії О. Олеся.

Ключові слова: драматургічний підтекст, синтагматика, американська
семіотична традиція, наративний (динамічний) рівень твору.
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ВСТУП.

ПРИНЦИП ОНТИКО-ОНТОЛОГІЧНОЇ ДУАЛЬНОСТІ ЯК

ФІЛОСОФСЬКО-СВІТОГЛЯДНИЙ БАЗИС ДЛЯ РОЗУМІННЯ

ФЕНОМЕНУ ПІДТЕКСТУ

З часів Платона концепція дуалізму людської природи ставала

базовим елементом низки філософсько-світоглядних теорій. Найуспішніші

мистецькі дуалістичні теорії базуються саме на психологічних відкриттях,

зокрема Фройда та Юнга, де розглядається поділ психіки на свідому то

позасвідому компоненти. У своїх ранніх дослідженнях підтекстів я спиралася

саме на ці теорії, як на певну гомологію: напрям «під». Адже домінанта

підтексту в новій європейській драмі встановлюється практично одночасно з

розвитком цих теорій. Однак ці теорії пропонують технологічні підходи до

аналізу природи художньої творчості, та не створюють світоглядної бази (чи

баз) для самоусвідомлення людини у світі, що стрімко змінюється.

Тим часом Гайдеггерівське філософське розрізнення між онтичним

та онтологічним рівнями людського буття має величезний потенціал для

створення такого світогляду. Альтернативною перспективою до

постмодерних інтерпретацій цього розрізнення є інтерпретація Віктора



Володимировича Кизими, обгрунтована в його працях з метафізики

тотальності (філософії оновлення).

В.В. Кизима визначає поняття «онтики» і «онтології» відповідно до такої

складної системи як людина. Він стверджує, що у нашому повсякденному

житті ми є конечними, самодостатніми, дискретними і одиничними. Як

інтегральні, неподільні локальні сутності ми вступаємо у причинно-на

слідкові зв’язки і переважно вивчаємося наукою. Тим часом у нашій

екзистенційній маніфестації (онтології) ми переживаємо моменти

безкінечності й континуальності. Так ми відкриті до світу, несамодостатні й

тотальні. Таким чином кожен з нас онтологічно невідділений від інших форм

життя і нелокальний.

Відповідно, у межах єдиної людської свідомості він виділяє два

взаємодоповнюваних компоненти, що не зводяться один до одного, умовно це

2 типи єдиної свідомості. Кизима їх називає Свідомість-1 і Свідомість-2.

Свідомість -1 стосується нашого соціального буття, або ж свідомості у

традиційному сенсі. Свідомість – 2 виступає як результат непрямого впливу на

існуючу ментальну рамку людської свідомості планів Буття, що прямо і

свідомо не відносяться до практичної діяльності людини, але присутні в

людині як істоті всесвіту.

Однак присутність цієї «космічної» свідомості може бути проявлений

лише через нашу звичайну свідомість. Іншими словами, С-2 впливає на С-1 і

цей вплив є приховано-причинним за природою.



Будучи універсальним і здатним до розуміння за природою, С-2,

проникаючи до конкретної людської свідомості С-1, стає її частиною. Такий

діалог проходить через у свідомість митця, який володіє художнім

інструментом, здатним транслювати коди С-2 в коди мистецтва.

Аби логічно наблизитися до осмислення цієї таємниці, звернімося до

парадигми значення, що розгортається (unfolding meaning) Девіда Бома, що

торкається принципів розгортання зовнішнього (експліцитного) від

прихованого внутрішнього (імпліцитного). Він доводить, що поряд світу як

структури речей фундаментально зовнішніх одні щодо інших, є вторинним і

виникає з глибшого прихованого (імпліцитного) згорнутого порядку. Таким

чином будь-яке розгорнуте значення несе в собі код свого розгортання, за

допомогою якого тільки й можна пояснити глибинну логіку цього значення.

Вищезгадані філософські підходи використовуються для пояснення

взаємодії між зовнішньою і внутрішньою (у розумінні онтики і онтології)

реальностями людини. Якщо ми говоримо про «живий» твір мистецтва як

витвір людського духу, то ці концепції також дозволять побачити механізми

взаємодії між онтичним і онтологічним, тобто між зовнішнім (розгорнутим) і

внутрішнім (тим, що розгортає) художнього твору.

Глибинна породжуюча логіка значення – це те, що відрізняє справжній

твір мистецтва і це те, що вдумлива публіка намагається зрозуміти

споглядаючи, слухаючи, читаючи тексти за текстами.



Якраз у заявленій світоглядній парадигмі В. Кизими та Д. Бома лежить

теорія розгортання драматичного сюжету Віри Фомічової. Зрештою, тому я,

маючи давню зацікавленість у художніх підтекстах (власне у внутрішньому,

породжуючому художнього твору) і звернулася до теоретичного

обґрунтування і подальшої розробки теорії. Адже вона відповідала на питання

в описаній вище парадигмі, в якій я зустрічала лише суто філософські чи

соціологічні розвідки.

Таким чином світоглядний базис нашої роботи був заснований на

концепції твору мистецтва як феномену духовної активності людини, здатного

своїми засобами відтворювати форми людського життя в його тотальності, що

передбачає єдність онтики й онтології (іншими словами, зовнішньої та

внутрішньої реальностей).

Згідно з основною тезою Д. Бома, в нашій інтерпретації факти фабули

фундаментально пов’язані не зовнішніми причинно-наслідковими зв’язками,

а швидше глибшим прихованим, згорнутим порядком. Іншими словами,

причинні зв’язки між фактами фабули не завжди вичерпні, один факт не

завжди витікає безпосередньо тільки з іншого. Існує більш потужне джерело

породження цих фактів, інший фундаментальний зв'язок.

У випадку такого читання тексту, зокрема драматичного, кожен факт і

подія нерозривно пов’язані з глибинним контекстом.



Цей контекст встановлює приховано-причинні зв’язки, які лежать поза

горизонтальною причинно-наслідковою парадигмою, таким чином

пропонуючи більш тонке і глибинне розуміння тексту.

Однак, як ми можемо проникнути в цей контекст, якщо він залишається

прихованим (згорнутим) у внутрішній реальності? Згідно з принципом

онтико-онтологічної дуальності, діалог людини з Буттям проходить через

знаки прихованих порушень. Прикметно, що В.Кизима і Д. Бом, практично в

унісон, але кожен у своїй науковій манері пропонують метод пошуків знаків

внутрішньої реальності у реальності зовнішній. В. Кизима пише, що перша

кодує другу різними помилками, випадковостями, помилками. Відповідно до

твердження Бома, прихований порядок можна вивести з’ясовуючи певні

невідповідності в очевидному порядку.

Фактично цим підходам відповідає і основний принцип теорії

розгортання сюжету В. Фомічової: виявляючи «порушення», які в тексті

виглядають як певні невідповідності, теорія демонструє метод виявлення

прихованого змісту, декодуючи знаки С-2 в коди мистецтва, доступні С-1.

У випадку драматичного мистецтва факти, що складають фабулу, несуть

знаки цих внутрішніх порушень, але ці факти самі по собі не є рушійною

силою розгортання сюжету. Формування художньої реальності, або ж

розгортання сюжету, якщо говорити в термінах онтико-онтологічної

дуальності, визначається більш універсальною причиною: відновлення

порушеного балансу Буття, яке лежить в основі драматичного твору. Як



результат, мається на увазі відновлення аналогічного балансу у внутрішньому

світі індивіда. Це переживається в театрі як спокута, отримане прощення, яке

отримує глядач за ним не здійснене, але ним пережите.

Такий процес, насамперед, відбувається через головних персонажів та

предмети, що несуть знаки порушень (як внутрішніх, так і зовнішніх).

Протагоніст та антагоніст виконують свої функції у художньому просторі,

представляючи відповідно онтологічний та онтичний виміри. Роль

антагоніста, як втілення очевидного порушення служить каталізатором, який

провокує протагоніста вчиняти дії, які допомагають йому ховати свою

тенденцію до аналогічного внутрішнього порушення. Врешті, те, що

внутрішнє, приховане, повинно стати зовнішнім, очевидним, Тінь повинна

вийти на світло і тільки так зникнути. Іншими словами, герой повинен або

усвідомити і визнати своє порушення, або ж загинути.

Таким чином, ми говоримо, що динаміка сюжету визначається процесом

виявлення внутрішнього, онтологічного, змісту. Цей зміст посилає сигнали,

невідповідності, порушення. Вони існують на межі між проявленим та

непроявленим змістом: з одного боку, вони видимі, з іншого ж – непомітні, бо

незчитувані непідготовленою свідомістю. Це можна порівняти з поверхнею

голограми, де існують якісь незрозумілі неінформативні форми. І тільки

промінь когерентної свідомості, який потрапляє на цю поверхню, здатен

відтворити об’ємну картину.



Отже, виходячи із заявлених філософсько-світоглядних передумов,

підтекст виступає не лише як прихований (свідомо чи несвідомо) зміст фрази,

діалогу, події, а і як цілісна онтологічна складова художнього твору. Ось чому

при розгляді феномену підтексту виникло особливе зацікавлення в класичних

роботах американської семіотики, де розглядалося питання підтексту як

об’єднуючого елементу всього художнього тексту, який досліджується не

дискриптивно (описово), а наративно (динамічно). Тим більше, що таким

елементом, так само, як і в теорії Фомічової, виступають особливі предмети-

метонімії, певним чином здатні утримувати зміст тексту. В теорії Фомічової

подібні особливі предмети-метонімії визначаються принципово як предмети

зі змістами прихованих моральних порушень.

Прикметно, що ці предмети-метонімії (фактично, предмети-підтексти)

існують не лише в художній, а і в соціальній реальності, звідки вони, власне,

й потрапляють у реальність художню. Навіть нема особливої потреби

доводити це, заходячи на поле соціології, адже там вже існує теорія, яка це

обгрунтовує, виходячи зі своїх наукових інструментів і термінів. Мається на

увазі соціологія предметів Бруно Латура, де виділяються предмети, які здатні

перебирати на себе моральну функцію.

Отже, це була коротка передумова до розуміння основної інтенції роботи,

хоча в ній не оминається і традиційна історія (як передісторія) розуміння

драматичного підтексту.



ЧАСТИНА І. Загальні зауваження до проблеми підтексту:
філософський, мовний, лінгвістичний аспекти. Драматургічний підтекст

1.1. Підтекст як онтологія

Підтекст у сучасній суспільній ситуації граничної, можна б сказати -
невгамовної - вербалізації мав би втрачати свою актуальність. Ніби й минув
час хитрих лабіринтів езопівської мови та цнотливих евфемізмів, людина
прагне виявити себе у акті відвертого говоріння. Але чим більше ми
говоримо, тим більше відчуваємо ту порожнечу, про яку по-своєму
попереджали і Фройд, і Ґайдеґґер і Лакан. Це порожнеча на місці того
ілюзорного Іншого, в присутності якого ми самоідентифікуємося і який би
мусив нас зрозуміти.

Нас розуміє Ніхто, або ж не розуміє Ніхто. Хитромудрий Одисей
вічно прослизатиме крізь грубу очевидність пальців сліпого Циклопа.

Дія цієї метафізичної воронки виявляється на усіх рівнях нашого
життя. Навіть перехожі на вулицях і продавці на ринку часто відповідають
зовсім не на ті запитання, які ми їм ставимо, - вони відповідають на щось
своє, запитане їхнім Іншим... А на які запитання відповідаємо ми?

І хто ставить нам ці запитання? (Формулюю за Лаканом, чи за
Гайдеґґером.) А головне - хто на них відповідає? Потрапляючи у добре
пророблене постструктуралістами філософське русло, ми і повертаємося до
того, чого сподівалися позбавитися, ламаючи бар'єри власних комплексів і
страхів, піднімаючи свободу слова на знамено. Тобто, усвідомивши чергову
пастку, ми, якщо це вдається, ностальгійно намагаємося повернутися до себе
як до постійної зони самотності й ризику, туди, де крізь чисті від слів і
прозорі смисли просвічує сокровенність нашого буття. Ми з новою силою
хочемо розуміти цю сокровенність. А виявляється вона все-таки, як і казав



Гайдеґґер, не в тому, що говорять наші тексти, а в тому, що вони не говорять,
хоча однак викликають. І знову ж таки непокоїть: хто викликає
непромовлене крізь явлену мову наших текстів? І куди спрямовано цей
виклик? Тобто де та територія, на якій існують непромовлені відповіді на
непромовлений виклик?

Отож спочатку спробуємо якось окреслити, що являє собою ця сама
зона нашої сокровенної самотності (хай вибачать нас такі тонкі речі за такі
грубо-інструментальні підходи).

У внутрішньому світі з погляду його комунікативного потенціалу є, як
ми емпірично відчуваємо, приховане (як більш раціональна категорія), тобто
таке, що в принципі можна відкрити, і нерозділене /нероздільне (як категорія
більш ірраціональна), тобто таке, що не обов'язково ховається, а просто
залишається і непромовленим і непочутим, тому що за якістю своєї природи
не піддається вербалізації. Усе висловлене, витлумачене й добре зрозуміле
за якимись законами внутрішніх територій ці території покидає, іноді мало не
спустошуючи їх. Так навіть втрата прихованого для людини може стати
частково втратою зони сокровенного буття.

Та, на щастя, якщо приховане піддається відкриттю, то нерозділене
(тобто таке, що за своєю інтенційною сутністю ніби має бути розділеним) так
легко не зникає, його запаси практично невичерпні. Щоправда, сучасна
цивілізація активно намагається допомогти людині позбавитися цього стану
як певного хворобливого психічного дискомфорту. Оскільки виліковуються
далеко не всі, то і внутрішній світ як зона сокровенного буття продовжує
існувати й вносити свої бентежні струмені у все більш матеріально
мотивовану матеріальними орієнтирами світу зовнішнього структуру
особистості. А значить і розхитує цю структуру й посилає особистості
енергетичні імпульси певної якості. Енергетика нібито обмеженої території
(якою ми бачимо внутрішній світ окремої людини) зумовлюється
енергетикою нерозсіяних смислів та образів, яка особливо підсилюється на
кордонах. Найцікавішим є те, що особистість, яка мислить і відчуває, завжди



усвідомлює, що ці імпульси на якомусь енергетичному рівні пов'язують її з
буттям, в яке вона "закинута" чи "занурена" разом з мільйонами інших
особистостей і саме через ці імпульси закритої обмеженої території вона
якимось дивним чином отримує ще й енергію відкритого безмежного (у
людському світовідчутті) буття. Адже і смисли і образи не виникають
нізвідки, так само, як і не йдуть в нікуди. З тим, що "ідеї літають в повітрі"
сьогодні погодяться всі, хоча мало хто погодиться всерйоз досліджувати
"технологію" цих польотів, бо сучасна гуманітарна парадигма не дає ані
мови, ані інструментарію для таких досліджень. Однак поглянемо якщо не на
технологію, то, умовно кажучи, певний "хімічний" склад і "фізичні"
властивості повітря цього відкритого/закритого світу, бо, на наше
переконання, саме там (а не на сторінках книг, картинах, сценах, екранах) і
живуть ідеальні художні образи, через які до нас промовляє нерозділене, це
та «територія», яку можна обережно назвати онтологічним підтекстом усіх
текстів культури як мінімум. Така думка може здатися спробою певного
ренесансу класичних платонівських ідей. Збіг і випадковий (бо автор зовсім
не мав цього на увазі) і закономірний, бо платонівське вчення про ідеї, на
наш погляд, є найуніверсальнішою, хоча не до кінця осмисленою
фундаментальною теорією образу.

Одразу ж зауважимо, що терміни обмежений/безмежний,
відкритий/закритий щодо описуваних нами явищ досить відносні й вказують
швидше на певну тенденцію, ніж чітко окреслюють явище. Як зауважив Т.
Манн в романі "Доктор Фаустус", "фізичний Всесвіт - в найширшому
значенні цього слова, яке охоплює і найдальшу далечінь, - не можна назвати
ні скінченним, ні нескінченним, бо обидва ці слова означають щось статичне,
тим часом як насправді він за своєю природою суцільно динамічний..." А що
вже казати про Всесвіт духовний, де бінарна цілісність є просто структурним
принципом (у нашому сучасному осмисленні).

Амбівалентність психічних процесів передбачає граничну закритість як
таку саму граничну відкритість. Про яку ж відкритість може йтися у нашому



випадку? Свого часу, ґрунтуючись на положеннях метафізики тотальності,
розроблені В.В. Кизимою зокрема про існування С1 (свідомість 1,
індивідуальна) і С2 (свідомість 2, онтологічна) ми висловили припущення,
що закритий для зовнішнього словесного вираження, внутрішній світ
відкритий до макрокосму внутрішнього - ще непроявленого, ще не
оформленого, але безмежно наповненого світу, що як краплина відтворює
властивості духовного макрокосму певного етносу, нації, людства. Ця
відкритість, або, ще можна сказати, "природність" існування краплини в
океані й породжує те саме неповторне відчуття внутрішньої свободи, про яке
говорили геніальні художники у найжорстокіші часи історії і яке, звісно ж,
зникає в часи зняття зовнішніх заборон. Співзвучність з ним часто надає
внутрішньому світові тієї незвичайної енергії, яка народжує художні образи -
вже явища світу зовнішнього, але, за суттю, - відлуння макрокосму
внутрішнього. Цей макрокосм (або ці макрокосми?) - світ ідей, світова душа,
царство архетипів, колективне безсвідоме, етнічне підсвідоме, ергрегор, - як
би його (їх) не називали в гуманітаристиці, цим якогось суттєвого розуміння
його природи не додається. Тому доводиться звертатися за можливою
допомогою до сучасних міждисциплінарних досліджень, зініційованих
природничими і точними науками.

Легітимацію і докладну розробку подібних підходів у гуманітаристиці
знаходимо в ряді статей і монографій Н.М. Корнієнко. Ці роботи писалися
впродовж десятиліть і свого часу спонукали автора цього дослідження до
певних пошуків у запропонованому напрямі. Мої зацікавлення якраз
торкалися кордону між певними явищами, які вивчаються точними
природничими науками і того, що ми умовно (але ж не випадково) називаємо
енергіями, коли говоримо про світ образів.

Виходячи з основних постулатів синергетики, світ певних ідей як
дискретно-хвильова структура, як мережа, є певною своєрідною
енергетичною цілісністю з усіма наслідками, які звідси випливають: є
джерело енергії, є обмін із зовнішнім середовищем, існує нерівноважність,



ентропійні та негентропійні процеси. Оскільки йдеться про хвильову, а отже
коливальну структуру, їй властиві резонансні явища. Більше того, саме
резонансні явища (якщо йдеться про важливість категорії співзвучності)
набувають в ряді основоположного структуротворчого значення. Логічним у
нашому випадку було б розглядати цю структуру як певний різновид
інформаційного поля, та знову ж таки (в усякому разі так здається авторові
роботи), мова фізики (якщо йдеться про поле у строгому значенні), тобто
єдиної науки, яка предметно досліджує природу цієї категорії, та мова
гуманітаристики катастрофічно не співпадає й гуманітарна розвідка
приречена виглядати не обов'язковим, більш чи менш вдалим мріянням на
тему. Однак вже сам факт такого мріяння свідчить про появу вектору
досліджень, який, не виключено, приведе гуманітаристику і до нової мови і
до нового розуміння природи мистецтва.

Теорія образів, як видається нам, є гомологічною так званій теорії
відгуку, відлуння, тобто того типу зв'язку, який виникає в результаті
резонансних впливів на відкриті нелінійні середовища. Особливо коли вона
отримує досить своєрідне доповнення з боку теорії суперструн Едварда
Віттена, згідно з якою, якби ми спромоглися якось збільшити точкову
частинку, то побачили б насправді маленьку вібруючу струну. Тоді ж
"матерія - це не що інше, як "мелодії", створені цією вібруючою струною", а
її частинки можна вивести як "резонанси, що вібрують на струні".

Хоча, як стверджують фізики, теорія cуперструн не дає нам відповідей
на питання про буденні енергії, тому що "природне середовище" дії цієї
теорії пов'язане з надпотужною енергією Планка, яка вивільнялася лише в
момент створення світу. Але гуманітарне мислення знаходить тут потужне
джерело підтримки ідей про "коливальну", ("тремтячу") природу образів (про
це у автора див. Додаток 1). Адже, як з'ясувалося, енергія Планка ще й досі
існує у вигляді відлуння великого вибуху. Воно було зафіксоване
нобелівськими лауреатами Арно Пензіасом і Робертом Вілсоном. Це
мікрохвильове випромінювання, що заповнює весь видимий всесвіт. Такий



приголомшуючий факт змушує зовсім по-новому поставитися до природи та
значення відлунння, резонансу, коливання. Тільки уявити собі - світ і досі
тремтить від моменту свого створення й це невидиме тремтіння пронизує
кожного з нас. Воно є найуніверсальнішою частиною природного
середовища, де створювалися й існували всі види живої та неживої матерії, а,
можливо, тієї субстанції, яка ще не знає поділу на живе й не живе,
матеріальне й ідеальне.

Тремтіння, як ми вже неодноразово писали (див. Додаток 1) створює
якість матерії, як тонкої (у нашому випадку це – думки, образи), так і грубої.
Нічого нового, якщо згадати Курбаса, та його вчення про ритм (внутрішній і
зовнішній) як якість живих і неживих об’єктів. Більше того, як відомо, за
Курбасом «якість» персонажа народжується саме з ритму, який виникає в
уяві актора при підготовці ролі.

Ніби нічого нового й досі невідомого, однак, в той самий час, невідомо
і незрозуміло (на технічному раціональному рівні) все.

Тож усі вищенаписані слова підводять нас лише до того, що
зона нашої сокровенної самотності – онтологічна свідомість - може

виявитися простором найбільшої відкритості до буття, бо саме там
здійснюються найтаємничіші процеси приєднання до якогось єдиного
"темпоритмосвіту". Але у тій зоні ми є найзагадковішими навіть самі для себе.
Чи існує там вербальний рівень, чи тільки рівень відчуттів? Хтозна. То є
царина абсолютно нерозділеного, бо це є нерозділене не з кимось іншим, а з
самим собою. Процес спілкування з власним нерозділеним, переходу його у
приховане, а потім у висловлене, власне, і є творчим процесом. І на кожному
етапі цього процесу, фінально посиленому енергією руйнування чергового
кордону, ми мусимо бути "сокровенно відкритими" тим рівням буття та
існування, на яких перебувають наші думки та образи.

Може виникнути запитання до автора дослідження: а що мається на
увазі під рівнями буття? Чи це не порожня оболонка для маскування
недодуманих смислів?



Варто зауважити, що граничної ясності у цьому понятті, напевне, не
досягнути суто науковими логічними операціями. Однак свого часу,
досліджуючи театр як феномен з погляду філософської антропології, мені,
аби розглянути художній текст як єдність зовнішньої і внутрішньої форм,
довелося шукати філософську концепцію і методологію, яка б засновувалася
на єдності внутрішнього і зовнішнього як фундаментального закону
світобудови.

Саме такий підхід був характерним для метафізики тотальності,
зокрема з погляду її основоположного принципу онтико-онтологічної
дуальності, де сфера внутрішнього асоціюється з онтологією, а сфера
зовнішнього – з онтикою. Виходячи з цього принципу В. Кизима знаходить
своєрідний підхід до рішення проблеми протиставлення матеріального й
ідеального, постулюючи, що Буття володіє триєдністю субстрата, енергії та
інформації, які мають властивість переходити одне в одне.

Воно ж (Буття) щодо своїх онтологічних форм виступає як субстанція.
Плани (рівні) Буття, задіяні у свідому діяльність – це розгорнуті порядки, які
створюють зовнішні форми людського існування. Плани Буття, не задіяні у
свідому діяльність – це сукупність згорнутих порядків, чим, власне, і є
«чисте» буття. Виходячи з принципу онтико-онтологічної єдності, В. Кизима
пропонує таку модель людської свідомості, в якій значною мірою
вирішується проблема співвідношення загального внутрішнього (те, що ми
назвали нерозділюваним) і особистого внутрішнього (те, що ми назвали
прихованим): в межах єдиної свідомості ми маємо справу з двома її видами,
які знаходяться між собою в стосунках онтико-онтологічної єдності.

Однак сама людина зі своєю власною онтико-онтологічною природою
входить у контекст загального буття, де, своєю чергою, існують онтико-
онтологічні тотальності різних рівнів. Оскільки людина у філогенезі
проходить онтогенез, то вона несе в собі попередні рівні у глибоко
віртуальному стані. Вони можуть активізуватися за тих чи інших умов, у тому
числі й за необережних занять духовними практиками, до яких значною мірою



можна віднести й театр. Більш високі рівні досягаються так само духовними
практиками, серед яких своє місце посідають і практики театральні.

Чи можемо ми у загальному вигляді простежити механізм переходу на
вищий онтологічний рівень? Людмила Теліженко пропонує такий механізм,
виходячи з логіки метафізики тотальності. Вона стверджує, що, оскільки
кожному онтичному рівню відповідає свій рівень онтології, то «людина в
самій собі, буквально на мить внаслідок динамічності, здатна вибудувати
такий порядок взаємозв’язку онтики і онтології, який збігатиметься з
синомічним порядком субстанціональної основи, що робить у такому разі
зворотний вплив на онтичні і онтологічні порядки людини, викликаючи появу
в структурі людини нового онтологічного рівня, який відкриває в ній нові
якості і можливості» []. Синомія або взаємоузгодження, в нашому випадку,
різних онтико-онтологічних рівнів у субстанційній основі – це остання
«згортка» – порядок порядків, ідеальна гармонія, «першогармонія усіх рівнів
свідомості», про яку писав М. Мамардашвілі.

Створивши її чи відчувши натяк на неї хоч на мить, людина має шанс
на онтологічну еволюцію. Що ж необхідно для того, аби цей шанс
зреалізувався? Як вважає Л. Теліженко, порядок і якості нового онтологічного
рівня будуть «відповідати певному рівню субстанційної основи, причому тому
рівню, енергетично-інформаційні порядки якого збіглися з порядком самої
людини і які за подальшого розгортання її цілісності стануть для неї
визначальними» [161]. Тож визначальними у процесі буттєвого
еволюціонування мають бути «енергетично-інформаційні порядки» людини в
момент самого резонансу із субстанційною основою.

Вона ж вказує і на небезпеку входження в буттєві стани лише через
медитативні ритми, особливо тоді, коли, як це буває в театральних практиках,
актор із самого початку прагне досягти «нульового» стану свідомості: ніколи
не можна передбачити, на який онтологічний, а отже, і онтичний рівень він
вийде, втративши власний онтологічний статус.

«Безпечний» вихід на буттєві рівні можливий або під строгим контролем



свідомості, яка виробила власного «спостерігача», як це відбувається,
наприклад, в contemporary dance, або ж через ціннісні смисли, щоб мати
певність виходу саме на антропологічний рівень.

Театральне мистецтво, яке вводить у простір буття на вищих
енергетично-інформаційних рівнях, – це особлива колективна мистецька
практика, сутність якої полягає у створенні та приведенні в дію самого
механізму «еволюційного пориву», причому ідеальна суть цього пориву
полягає у внутрішній еволюції людини (хоч і не тривалій), здійсненій через
входження в особливий простір, який оновлює, активізує або розширює її
онтологічні, а отже, й онтичні можливості.

Л. Теліженко слушно запропонувала авторові називати це мистецькою
функцією буттєвого еволюціонування. При цьому важливо зауважити, що
еволюціонування слід розуміти не лише як поступальний розвиток, а як
якісний стрибок, що виникає внаслідок поступального накопичення певних
змін. Саме такий стрибок «переживає» все єство людини в момент кульмінації
справжнього театрального дійства.

1.2. Мовний та літературний підтекст
... the things we say are usually on a far lower level than what we think.
(Doris Lessing Martha Quest)

Справді, чому те, що ми думаємо, завжди набагато глибше, ніж те, що
ми говоримо? Чому сказане завжди виявляється не про те?

Традиційно ця ситуація пояснюється двома підходами: один пов'язаний
зі складністю необхідно лінійної мовної трансляції нелінійно існуючих
смислів та відчуттів, інша - з об'єктивно різними конотаціями та контекстами
адресата й адресанта. Вихід може бути в прагненні до конвенційності, яка
передбачає максимальну точність та очищення мови від будь-яких елементів,
що можуть набувати досить довільного емоційно-смислового забарвлення.

А тепер трохи змінимо оптику і уявімо, що не тільки ми є набагато



глибшими ніж можемо це висловити, а і о оточуючі нас люди також є
набагато глибшими, ніж нам здається (хоча тут іноді працює й зворотній
процес). Тож скільки ми втрачаємо, якщо не можемо адекватно чути. А як би
ми мали чути? Де той особливий слух? Як його можна термінологічно
визначити?

Слух на підтекст? Одразу зауважимо, що підтексти як натяки ми
дуже добре чуємо і розуміємо і, до речі, у випадках натяків, з’являється
певний елемент свободи і гри, яка в рази збагачує промовлені тексти.

Вочевидь, у випадку особливого слуху, швидше йдеться про слух-
відчуття того онтологічного підтексту, який виникає у зоні сокровенного
буття, коли ми зустрічаємося у єдиному темпосвіті, у спільному
необтяжливому (благодатному) мовчанні, спогляданні, у словах і думках, які
виринають одночасно…

Це йдеться про глибинне спілкування між людьми.
А от як за словами почути твір? Особливо твір драматичний, де є

тільки слова персонажів, без інтонації, жестів і міміки, які допомагають
почути живу людину.

Звернімося до вже нібито добре відпрацьованої естетикою категорії
підтексту як певного додаткового смислу тексту. На найзагальнішому рівні
побутування значень підтекст асоціюється з натяком, з певним переносним
смислом сказаного. Це розуміння, як видно з контексту нашої роботи, далеко
не вичерпує поняття підтексту, але дає суттєву точку опори для побудови
нашої концепції цього поняття та його динаміки в системі інтертексту (чи
краще сказати крос-тексту?), коли враховується позиція мовця і слухача.

Такий підтекст зосереджується на тій межі з текстом, де вже існує
комунікативна інтенція. Але належати вона може як самому текстові, як
автору висловлювання, так і його адресату. Підтекст певним чином повторює
коло інтертексту як цілісної динамічної реальності, де перетинаються та
взаємодіють інтенції автора, тексту (як твору) та аудиторії й де серед
інших діє описаний Ю. Крістєвою механізм інтертекстуальності, який



дозволяє долати розбіжності різноманітних значень.
З одного боку підтекст уявляється як континуум, "варево" неясних

смислів, з іншого ж - вибухає у нашій свідомості окремими "ядерними"
точками, з яких розгортається смисл (так само як миттєве фото вмикає уяву й
дозволяє їй продовжити погляд, жест, поворот, сюжет, врешті-решт
добудувати відсутні деталі аби виявити смисл зображеного). Це певна
перехідна форма, де вже існують смисли, але ще не існує лінійної
послідовності їх вербалізації. Непроявлене остаточно, непромовлене, існуюче
в підтексті не здається, а є набагато цікавішим і багатшим, бо природа його
ближча до буттєвого континууму ніж до граматичної дискретності.

Витлумачений підтекст стає вербальним текстом і втрачає свою
специфічну енергію, пов'язану якраз із своєрідністю комунікативної інтенції
підтексту. Підтекст не обов'язково повинен вербалізуватися, тобто
прочитуватися Іншим лінійно як текст - він сприймається саме на рівні цієї
самої комунікативної інтенції. Тобто, передача інформації на рівні підтексту
не є вербальною, або можна сказати є до-лінійновербальною.

Підтекст виявляється як підґрунтя потенційних смислів, з якого кожен
з трьох його суб'єкт-об'єктів (текст, аудиторія, автор) активізує свої. Щодо
самого тексту як твору, то він зі своїми, спрямованими на власне
домінування структурами є лише одним з трьох суб'єкт-об'єктів інтертексту й
несе у його поле власні підтексти.

Крім того текст має здатність виявляти поле всіх потенційних
смислових можливостей його реалізації, іноді свідомо закладених суб'єктом
висловлювання, іноді несвідомо, але так, що можна простежити
неусвідомлювані в момент висловлювання асоціації. Іноді підтексти
виникають ніби взагалі незалежно від суб'єкта. Однак, об'єднує підтекст як
цілісну категорію той неілюзорний Інший, розуміння якого й уможливлює
існування цих самих невисловлених додаткових значень. Можливо тому саме
театр як найвідвертіше діалогічне мистецтво став основним полігоном
випробування цього феномену.



Втім найширші наукові дослідження підтексту були здійснені саме у
галузі літературознавства та лінгвістики. Лінгвістичні розвідки торкалися
різноманітних аспектів цього феномену. Підтекст розглядався і як частина
семантичної структури тексту (семантичні концепції), і як частина
формальної структури тексту (структурні, або синтаксичні концепції), і як
елемент прагматичної структури тексту (прагматичні концепції).

Осмислення підтексту як мовного феномену має величезну традицію і
у лінгвістичних дослідженнях вітчизняних, вчених, таких як В.А. Кухаренко,
В.В. Різун, Ю.А. Снігоцька, О. В. Кульбабська, М.М. Тарнавська та ін.
Останнім часом простежується тенденція до тих досліджень феномену
підтексту, які роблять акцент саме на ролі адресата, хоча традиційно саме
такі визначення у строгих лінгвістичних дослідженнях відкидаються як
нестрогі та непослідовні. І це не дивно, бо традиційна лінгвістика не на загал
не виходить за межі свого предмету, тобто тексту, який бачиться як записана
за допомогою мовних знаків інформація, що має свою семантику, структуру і
прагматику.

Ризик відходу від строгої позиції полягає в тому, що читач виступає
необхідним джерелом породження підтексту. Це і дозволяє з позицій строгої
науки робити прибічникам таких поглядів закиди у непослідовності у
всякому разі доти, доки не буде знайдене таке розуміння процесу
породження і сприйняття тексту, яке дозволить помістити мовця і слухача у
певний спільний простір, де їхні позиції стануть певною мірою тотожними.

Отож ми знову повертаємося до запитання: де шукати той спільний
простір, на якому ці позиції якщо і не ототожнюються, то стають можливими
взагалі?

Варто відмітити, що частина сучасних лінгвістичних розвідок
підтексту концептуально відмовляється від таких понять як тотожність
(тотожність означає певну рівновагу, нерухомість, коли певне явище
найзручніше препарувати), пропонуючи натомість поняття динаміки. Тому
такий коректний дослідник, як Б.В. Гаспаров, у такому випадку замість



терміну "підтекст" вживає поняття "підтекстова інформація": "Рухлива
взаємодія мовного знаку та лінгвістичного контексту літературного твору та
їх кореляція з вертикальним контекстом того чи іншого суб'єкта, що
сприймає, з його індивідуальним особистісним потенціалом породжують
підтекстову інформацію, яка, відповідно, також має рухливий динамічний
характер.

Звісно, поняття динаміки руйнує основоположне (напевне, завжди
основоположне для певного виду і рівня досліджень) поняття структури і
розглядаючи текст як надструктурну даність, виводить дослідника на пост і
постпостструктуралістські простори.

Таким чином, у наведених розвідках підтекст бачиться як потужний
медитативний потік "супралінеарної інформації", що через певне мовне
кодування, здійснене художником, має здатність до зворотних розкодувань,
здійснених читачами.

Літературознавчі визначення підтексту оперують з роллю адресата
значно вільніше: "Підтекст, явно не виражений, відмінний від того, що
сприймається безпосередньо під час читання фрагменту тексту смисл, який
відновлюється читачем (слухачем, адресатом) на основі зіставлення даного
фрагменту тексту з тими фрагментами, що передували йому як у рамках
даного тексту, так і за його межами - у створених раніше текстах ("своїх" або
"чужих")". (http://www. krugosvet. ru/articles/76/1007659/10007659al.htm).
Джерело підтексту у прозі й поезії бачиться як "здатність слів
"розщеплювати" свої значення, створюючи паралельні зображальні плани".

Підкреслюється роль підтекстової інформації в літературі
постмодернізму, коли фрагментарність тексту спонукає читача до роботи із
самостійного встановлення зв'язків між окремими сегментами тексту, що має
на меті активізувати механізм асоціативного мислення. Те, що асоціації
можуть бути різними, не лякає. Головне вбачається в самому феномені
породження нового тексту на основі щонайменше двох зіставлених.

Звісно, ми окреслюємо ці дослідження дуже загально, тільки для того,



аби встановити певну відмінність саме драматургічного підтексту від
вищезазначених і не повторюючи далі вже зазначені підходи.

1.3. Драматургічний та театральний підтекст.

На черзі постає проблема: так само як почути людину за сказаними
словами, як почути за репліками персонажів драматичний твір? Звісно,
останнє набагато складніше, адже у написаній п’єсі є тільки слова
персонажів, без інтонації, жестів і міміки, які допомагають почути живу
людину, і без слів автора, які допомагають розумінню у прозаїчному творі.

Драматургічний текст виступає водночас і літературним і мовним, і
понад тим – ще й суто драматургічним феноменом. Це не те що ускладнює, а
змушує шукати особливий підхід до його підтекстів.

Підтексти у літературних і навіть, як доводить Л. Перно, філософських
текстах, звісно, існували давно (чого варте лише «Падіння дому Ашер» Е.
По!). Однак у другій половині ХІХ ст. сама інтенція -під як домінуюча
філософсько-культурна тенденція виростала й увиразнювалася саме у
драматургії, зокрема у п’єсах Г. Ібсена. Йому завдячували і З. Фройд зі своєю
теорією підсвідомості, і Дж. Джойс, не кажучи про численну армію
послідовників-драматургів. Навіть А. Стріндберг, який не міг пробачити
Ібсену поступки в жіночому питанні, все-таки виявився його
найталановитішим учнем у розробці нових "негероїчних" сценічних
характерів.

Іншими словами, на той час це була справді ідея з повітря епохи.
Пізнавальна думка підійшла до кордонів, переступити через які стало
неможливо раціоналістичному пізнанню, бо то були кордони свідомості.
Мова мистецтва почала вриватися у філософію, а мистецтво з новою силою
відчуло свої унікальні можливості в осягненні таємниць душевного та
духовного життя людини. А людина поставала як таїна, і саме драматургія
як жанр мала свої інструменти, аби найадекватніше «проговорити» цю таїну,



майстерно ховаючи її під словами персонажів.
Отже, майже одночасно філософська рефлексія та драматургія почали

активно оволодівати практично одним і тим самим предметом, який
позначався не стільки власне предметним змістом, скільки інтенцією,
напрямком - “п і д” : під-свідомість у філософії та під-текст у драматургії.

Філософія ніби “підганяє” і провокує розвиток драматургічної
естетики. Артур Шопенгауер, підходячи до витоків людського страждання
(які він власне теж шукає у внутрішньому світі особистості), робить докір
літературі та драматургії, що вони ухиляються від дослідження справжніх
болючих проблем внутрішнього життя сучасної людини. Завіса в театрі
стрімко падає після того, як герой, долаючи тисячі перешкод, досягає мети.
Але справжня трагедія, як вважає Шопенгауер, наступає потому, коли герой
бачить, що сяюча мета, в якій він хотів знайти своє щастя, тільки посміялася
з нього і що після її досягнення йому не стало краще, ніж раніше.

Шопенгауер робить два дуже важливих для композиції та конфлікту
драматичних творів зауваження: по-перше, будь-який зовнішній конфлікт не
є суттєвим, для людини важлива внутрішня зміна, бо лише вона дає
можливість по-новому відчувати життя; по-друге, було б цікаво побачити
п`єсу, яка починається там, де традиційна драматургія, як у казці, бачила
розв`язку.

Через півстоліття, наприкінці 7О-х рр. Генрік Ібсен втілив ці жадання
Шопенгауера. Його п`єси називали розв`язками, що затягнулися. Йшлося там
здебільшого про наслідки якихось важливих подій, що вже відбулися, тобто
завіса, справді, піднімалася ніби на розв`язці. Тепер герой драматизм свого
стану часто пояснював не майбутньою необхідністю долати навалу ворожих
сил, а помилками минулого й недосконалістю власної природи.

Нові естетичні принципи та новий зміст вимагали і нових форм.
Нова драма намагалася зірвати серпанок ілюзій з повсякденності й

проникнути до глибинної, не пояснюваної раціонально сутності, і разом із
глядачем прислухатися до тих внутрішніх потоків, які формують зовнішній



порядок речей, тобто прагнула здійснити певний філософський акт.
Своєрідний реалізм (чи, як він тоді називався, натуралізм) Ібсена

полягав у тонкому відчутті духовної ситуації. Його сценічний характер
формувався не тільки обставинами життя, а й усім таємничим ладом,
ірраціональним началом, яке робить людину незрозумілою перш за все для
себе. Тому ібсенівський герой часто не може чітко, зв`язно, вичерпно
пояснити будь-кому свій стан, та і не намагається, хоча відчуває його і
постійно натякає на нього. Діалог набирає психологічно-реалістичного
звучання не тому, що прискіпливо і натуралістично відтворюються
особливості розмовної мови, а тому, що репліки глибоко мотивовані
психічним складом персонажів. У такому випадку глядач, крізь свій
життєвий досвід може читати те, що вочевидь приховує герой і автор.

Змінюється естетична сутність драматичного твору, коли конфлікт
переноситься до внутрішнього світу людини, де свідомому світу волі й
бажань протистоїть щось невідоме, навіть не втілене у конкретній особі чи
конкретних обставинах. Коли проблематика драми заглиблюється у
таємницю душевного світу, на поверхню словесного пласта починають
виходити слова-символи, які натякають на зміст тієї трагедії, яка розігрується
у потаємних куточках душі.

Неусвідомлюваний персонажами підтекст, який вказує на певне
символічне слово (у випадку п'єси Ібсена "Привиди" - це слово світло), крізь
яке читачеві треба прозирати у суть драматичної колізії у творі.

Іще до відкриття Фройда, що джерело своєї долі людина мала б
шукати у витіснених потягах власної душі, європейська драматургія вже
усвідомила те, що доля людини (такий засадничий для драматичного
мистецтва концепт) не визначена наперед зовнішньою для неї силою, а
складається із спадкових рис, як твердила біологія, та безлічі обставин її
особистого життя, на які накладає відбиток конкретна історична епоха. А
тому на зміну традиційному цільному трагедійному характеру, який
протистояв передвизначеному закону Долі, прийшов новий герой, естетичні



риси якого були програмно сформульовані шведським драматургом
Августом Стріндбергом у передмові до п`єси “ Фрекен Жюлі” (1888 року ).
Це характери, які не можуть бути зафіксовані раз і назавжди, які, як і
людська душа, знаходяться у постійному становленні.

Динаміка, постійне становлення можливі лише тоді, коли існує
внутрішнє драматичного твору, тобто те, що лежить за видимим текстом і є
постійним джерелом породження його варіантів. І актуалізатором,
породжувачем цих варіантів мав стати глядач.

Стріндберг відмовляється від тієї традиційної установки, яка вимагала
точної й однозначної мотивації подій автором: “Примітивна свідомість
уражена, що я не просто однозначно мотивую події, але і тим, що точок зору
на ці події може бути багато! Кожна подія життя - і це майже відкриття! -
обумовлена звичайно рядом більш чи менш значних обставин, але глядач
обирає, як правило, ті, які йому найбільш доступні чи найбільш відповідають
його переконанням”.

Стріндберг пише “майже відкриття”, бо ідеться не про відкриття
чогось, що раніше було цілком невідомо, а про те, щоб встановити це “майже
відкрите” як новий домінантний естетичний принцип. Автор не просто
пропонує на вибір глядачеві кілька своїх варіантів мотивації, а, ставлячи
глядача перед необхідністю робити цей вибір, стверджує право особистості
на власну інтерпретацію. Стріндберг (мало не за століття до Гадамера!)
фактично намагається змінити ту глибинну культурну глобальну установку,
згідно з якою глядачеві, щоб найповніше зрозуміти твір, потрібно і
достатньо зрозуміти закладену автором думку. Можна сказати, що змінена
установка пропонує читачеві зрозуміти не стільки твір, скільки крізь твір
життя і себе, збагачуючи, до речі, своїм новим розумінням і текст твору.

Фактично Стріндбергові необхідний глядач як співавтор, як та
динамічна одиниця, що розвиватиме й рухатиме змісти його твору. А власне
твір, як буде сказано набагато пізніше постструктуралістами, тоді й стає
твором, коли виникає на перетині свідомостей автора й глядача.



Таким чином, ми бачимо, що підтексти, які були породжені естетикою
нової європейської драми, цікаві не просто як естетична категорія, і що
особливість нової драми полягала не тільки у новизні тематики чи
естетичних прийомів, а у типові стосунків з публікою, яка почала братися до
уваги як увиразнювач підтексту, тобто фактично співавтор. В ідеальному
варіанті, це виглядало так: увиразнюючи підтекст, як приховане театрального
тексту, і таким чином надаючи йому завершеності й цілісності, вдумливий
глядач робив це по-своєму, у емпатичному діалозі відкриваючи своє
приховане й проживаючи нерозділене; це долало звичні кордони
повсякденної свідомості й вивільняло енергетику, підсилену енергетикою
групи - публіки. Відкриттям вибухав не стільки текст, скільки власна
підсвідомість глядача, проектуючи на мерехтливе поле віртуальних варіантів
власну актуалізацію.

Отже, можна констатувати, що театральна практика давно почала
вирішувати поставлені сучасною лінгвістикою вимоги до ототожнення
позиції мовця і слухача задля розуміння підтексту. Так інтуїтивно
вирішувалася проблема того спільного простору, на якому ці позиції якщо і
не ототожнюються, то стають можливими взагалі.

Умовою його виникнення були, безумовно, взаємно спрямовані
інтенції до розуміння, які працюють за принципом зворотного зв'язку. Цей
новий тип стосунків відчувала така критика, яка, інтуїтивно ідучи за
предметом свого аналізу, перетворювалася на рефлексію, адекватну
мерехтливій багатозначності художніх текстів.

Така нова активність запропонована глядачеві драматургією, в ідеалі
надавала якісно іншого значення самому процесові інтерпретацій та гри
специфічних відтінків розуміння. Вони виникали у вдумливого глядача в тій
особливій формі діалогу, яку називають діалогом з собою, коли ми не тільки
розуміємо твір, але й "твір розуміє нас".

До цієї ідеальної картинки хочеться додати певний штрих, який тим не



менше, є сутнісним для нашого дослідження. Варто б ще було поставити
запитання: те, що ми, глядачі, дістаємо з території прихованого-
нероздільного, воно прекрасне чи жахливе? Жахливе там, безперечно,
присутнє. Більше того, як ми (і не тільки ми) вже неодноразово писали,
сутність дії механізму драматичного полягає саме у його виявленні. А ще за
тисячоліття до нас Арістотель вбачав саму сутність переживання трагічного у
вияленні цього жаху й очищенні.

У фільмі «Сталкер» вражені хворобами світу, Письменник та
Професор, проходять перевірку Зоною, яка пов'язана з їхніми найглибшими і
потаємними бажаннями, які за природою приховані навіть від власної
свідомості. Зона готова не лише відчути, але і виконати їх. Та герої, які
підходять до заповітної Кімнати, не наважуються зробити останній крок.
Вони лякаються невідомих глибин власної душі й одразу ж, як і личить
інтелігентам, хочуть врятувати людство. Просто - знищивши Кімнату.

ЧАСТИНА ІІ. Класичні (традиційні) інтерпретації феномену
підтексту

1. Європейська традиція осмислення підтексту

У своєму дослідженні на прикладі драматургії ми розглядаємо дві, на
наш погляд, взаємодоповнювані традиції дослідження підтексту. Одна
– характерна для європейської наукової традиції, інша – для
американської. У європейській традиції підтекст розуміється як
неявний прихований зміст певного тексту, що не збігається з його
прямим значенням. Отже розглянемо його історію в практичних
концепціях європейських драматургів.

1.2. Феномен підтексту в контексті символістського «трагізму
повсякденного життя»

Справжній трагізм, природний

і глибокий, починається там, де



закінчується те, що називають

пригодами, стражданнями

і небезпеками

(М. Метерлінк. Трагізм повсякденного життя)

Отже, як ми зазначили, інтерес до підтексту в європейській думці
виник у зв’язку з розвитком театру й драматургії, зокрема, нової
європейської драми, яка концептуально змінила не лише певні канони драми,
але й поставила своїми засобами антропологічну проблему – проблему
нового трагізму людського життя, помноженого на трагізм неочевидності,
непочутості.

Програмною у цьому контексті стала стаття Моріса Метерлінка
«Трагізм повсякденного життя». (Le tragique quotidien) [5]. Вона стала
певним підсумком духовних і філософських шукань європейських
інтелектуалів.

Проблема нового трагізму постала у ХІХ ст., коли трагедія як жанр
остаточно і безповоротно поступилася місцем міщанській драмі. Варто
зауважити, що, напевно, нежиттєздатною на той час виявилася саме антична
концепція трагічного як нерівної битви міфічного Героя з міфічною Долею.
Та чи зник трагізм з людського життя? І у яких формах він продовжує
існувати?

Насамперед ці проблеми, як ми показали вище, поставила
філософська думка, зокрема, у глибокому стоїчному спостереженні Артура
Шопенгауера про те, що життя людини проходить в жанрі своєрідної
трагікомедії, коли трагедії відбуваються у внутрішньому світі, а зовні видно
лише банальність, властиву комедіям.

Отож ми бачимо, що на цей час склався чіткий поділ на зовнішній і
внутрішній світ не лише людини, а і самого драматичного твору. Хоча ніхто
не дає якогось чіткого визначення поняттю «внутрішній світ» людини.



Зрозуміло одне – це світ невидимий, невисловлений, і часто незбагненний.
Це мікрокосм, який живе за власними законами, не менш невблаганними, ніж
античні Мойри. І це є простір нового трагізму, до якого звернувся Метерлінк
у статті «Трагізм повсякденного життя».

«Трагізм повсякденного життя більш реальний, більш глибокий, він
справляє більш глибокий вплив на наше життя ніж трагізм великих подій.
Його легко відчути, але нелегко показати, оскільки цей сутнісний трагізм не
просто матеріальний чи психологічний. Йдеться не про боротьбу істоти з
істотою, боротьбу однієї пристрасті з іншою, чи вічну битву між пристрастю
й обов’язком» [5] - так починає свою статтю Метерлінк.

Натомість він пропонує «показувати існування самої душі серед
неосяжності, яка ніколи не буває спокійною».

Іншими словами, на його думку, в театрі потрібно показувати не
зовнішні події, а той самий внутрішній світ людини так, щоб «дати відчути
урочистий і невпинний діалог живого створіння і його долі» [5].

А от на характері цього діалогу зупинимося докладніше. Метерлінк
називає діалоги своїх п’єс «подвійними». Іншими словами, одночасно в п’єсі
співіснують два типи словесних діалогів. Один – необхідний, без якого не
буде руху сюжету, й інший, який у розвиткові сюжету участі не бере.
Метерлінк справедливо підкреслюючи незамінну роль необхідного для
розвитку сюжету діалогу, вказує на причину існування поряд з ним діалогу
ще одного типу, який називає ніби «зайвим» (superflu).

У випадку другого (зайвого) діалогу він підкреслює принципову і
сутнісну важливість не словесного тексту, а саме того змісту, що лежить під
або ж за таким текстом. Коли люди говорять ніби ні про що: про погоду,
природу, захід сонця і т.д., саме у цей час вони ведуть важливий внутрішній
діалог, який в силу різних причин так і залишається не висловленим. Однак
глядач, виходячи з контексту, може відчути і зрозуміти цей діалог, як



правило, сповнений трагізму і відчаю, які посилюються саме внаслідок
неможливості висловлення.

Цікаво, що Метерлінк як драматург далеко не претендує на першість,
зауважуючи, що «те, що створює красу у великих класичних трагедіях,
знаходиться якраз в словах сказаних поряд зі строгою і очевидною істиною»
[5]. Іншими словами, Метерлінк, вказуючи, що цей інструмент завжди був
притаманний театральним текстам, пише не про нове відкриття, а про
естетичну домінанту у сучасній йому драматургії. Це «зайвий»,
«необов’язковий» діалог, за яким відкривається царина невисловленого,
ставав фактично маркером підтексту.

Таким чином принцип цього «ніби зайвого» «другого діалогу» стає
основним у творчості та естетичній теорії Метерлінка. Не випадково саме
символізм, який за визначенням передбачає два плани вираження: перший –
очевидний, матеріалізований в слові, й другий – неочевидний символічний,
який проглядається за цим словом, - став основним художнім інструментом
Метерлінка.

Його символістські образи, крім сяючого Синього Птаха, справді
звернені до внутрішнього трагізму сучасної людини у її стосунках з
непередбачуваністю й невідворотністю особистої долі. Центральним
трагічним символом стає Непрохана, яку в одній з п’єс може бачити тільки
сліпий дідусь.

Цікаво, що Метерлінк розширює свою теорію за межі мистецтва,
вважаючи, що в житті відбувається те ж саме: «Те, що я кажу, часто не має
великого значення; але моя присутність, мій душевний стан, моє минуле і
моє майбутнє, те, що народжується з мене, мої стосунки зі смертю, мої
приховані думки, мої щасливі зорі, моя доля, тисячі й тисячі чудес, які
оточують мене і вас, ось що говорить з вами у цю трагічну мить і ось що мені
відповідає» [5].



Отже трагізм повсякденного життя знаходить своє адекватне
мистецьке вираження саме у символізмі, як доводить своєю творчістю і
мистецькою теорією Метерлінк. І поле, де розгортається цей трагізм, лежить
поза, або під очевидними репліками персонажів, або ж в усякому разі до них
не зводиться в силу своєї зовсім іншої, нематеріальної, нераціональної
природи. Більше того, у своїй статті «Мовчання» (Le Silence) [6]. Метерлінк
доходить висновку, що слово як матеріальний засіб спілкування повинно
втратити свою роль, якщо йтиметься про істинне спілкування душ: «Душі
занурені в мовчання, як золото чи срібло занурені в чисту воду, і слова, які
ми говоримо, мають смисл лише завдяки мовчанню, яке їх омиває» [6].

Іншими словами, Метерлінк знайшов ідеальний діалог для
максимального розгортання глибинного смислу. Це – мовчання.

Як вважав драматург, в житті мовчання, в якому, власне, і
здійснюється справжнє життя, наступає у дуже рідкі урочисті чи трагічні, чи
поворотні моменти.

Його п’єси сповнені ремарками Пауза. Мовчання. Саме у ці
найнапруженіші моменти відбувається «розрядка» того глибинного смислу,
який стояв за сказаними словами, але так і не був або не міг бути
висловленим.

В силу специфіки нашої роботи ми не досліджували спеціальним
науковими методами впливи, які справили роботи Метерлінка на сучасних
йому драматургів. Однак, виходячи з того, яким величезним авторитетом і
популярністю він користувався серед тогочасних європейських інтелектуалів
(чого варта тільки Нобелівська премія), можемо констатувати, що цей вплив
був неабиякий і саме не в останню чергу завдяки Метерлінку сторінки
європейських п’єс почали все сильніше рясніти паузами і мовчаннями, а
центральною темою ставав невисловлений, але схований під текстом, трагізм
повсякденного життя.



Сам Метерлінк, як ми вже зауважили, не претендував на свою
першість. У статті «Трагізм повсякденного життя» він згадує прекрасні
драматичні тексти Генріка Ібсена, зокрема п’єсу «Будівничий Сольнес».
Враховуючи, що ця п’єса великою мірою була даниною символізму, можемо
зрозуміти спорідненість двох художників. Однак, інша частина творчості
Ібсена, яка характеризувалася послабленням символістських і посиленням
реалістичних тенденцій, відкрила нові і більш чіткі перспективи осмислення
такого явища як підтекст, що ми і розглянемо далі.

1.2. Підтексти в новій європейській драмі реалістичного
спрямування

Отже, як ми помітили, коли Метерлінк писав про «подвійний діалог»,
під «другим діалогом» він мав на увазі словесний діалог, який виглядає у
тканині п’єси необов’язковим. Іншими словами, саме «необов’язковість» стає
маркером, який вказує, що за ним криється якийсь інший текст, якісь
непромовлені смисли, які виникали внаслідок цього «зайвого» діалогу.

Іноді на просторах Інтернету, зокрема у Вікіпедії, метерлінківське
поняття «подвійного діалогу» трактується неточно. Воно практично
асоціюється з поняттям текст і підтекст. Хоча насправді це два типи
словесних діалогів, один з яких (необов’язковий) здатен народжувати
безмежні смисли підтекстів.

Метерлінк просто ніяк не називав простір цих смислів, відносячи їх до
внутрішнього трагічного аспекту життя сучасної йому людини. Саме завдяки
зосередженості на цьому аспекті нова європейська драма відмежовувала себе
від міщанської драми й позиціонувала себе як нову. Її естетичні спектри
були найширшими – від символізму до того, що тоді називали натуралізмом.

Вважається, що саме поняття «підтекст» прийшло з театральної
практики. Зокрема, з відомої фрази з книги Костянтина Станіславського



«Моє життя в мистецтві» про «підводну течію» підтексту в п’єсах А. П.
Чехова, де герої часто розмовляли тими самими ніби «зайвими» фразами, про
які писав Метерлінк. Однак, внаслідок домінування реалістичних тенденцій у
Чехова ці підтексти в більшості не були по символістському прозорими і
невичерпними. Їх більш-менш точно могли читати і розуміти і актори і
глядачі.

Так само було з більш пізніми п’єсами Г. Ібсена та А. Стріндберга.

Двадцять років тому автор цієї роботи вже займався дослідженням
підтекстів, зокрема в творчості О. Олеся [2]. Тоді ж було виділено і умовно
названо три основних види підтекстів, які зустрічаються в новій драмі.
Критерієм було обрано спосіб зчитування підтексту глядачем, іншими
словами підтекст розглядався як пропозиція авторів до глядача як співавтора.

Перший підтекст – суб’єктивний. Він найпростіший і за природою є
фактично натяком, суть якого практично всі мають розуміти. Тобто це такий
підтекст у діалогах, коли персонажі натякають один одному на те, про що
зумисно не хочуть говорити прямо.

Суб’єктивні підтексти часто виникають у житті, наприклад, коли люди
фліртують, або хочуть створити веселу атмосферу. Натяк завжди викликає
певну гру смислів, і запрошує до гри. З іншого боку часто непрямий вислів
може знімати певну різкість висловлювання. Окрім того, це можна назвати
певним видом творчості, одним з підвидів образного паралелізму.

Як приклад такого підтексту можна привести сцену з драматичного
етюду О. Олеся «На курорті» [4].

Ситуація виглядає так, що вже немолода Дама І закохана у вже теж
немолодого Доктора, який своєю чергою закоханий у молоду дівчину. Коли
за столом Доктор висловлює незадоволення спокоєм моря, Дама одразу
переводить його, можливо, нейтральний вислів, у натяк.

Д а м а І. А Доктор любить бурю?



Д о к т о р. Люблю, Ларисо Карлівно. В бурю якось сильніше відчуваєш
життя і більше його любиш.

Доктор нібито досить коректно відповідає на підтекст. Тепер для Дами
гра тільки розпочинається.

Д а м а І. Але бурі часто небезпечні, докторе, коли не для життя, то
для здоров’я.

Про небезпечні для здоров’я бурі йдеться вже занадто прямо і
образливо.

І тому Доктор вирішує перервати подвійну мову натяків.

Д о к т о р. Що ви хочете сказати, Ларисо Карлівно?

Однак Дама стійко робить вигляд, що жодних натяків і не було. До
речі, це теж досить цікава тактика в подвійних діалогах, коли можна досить
прозоро на все натякнути, і в той самий час робити вигляд, що цих натяків не
було:

Д а м а 1. Я кажу, що бурі бувають небезпечні.

Легенький відступ, але тверда позиція не виходити з гри. Тож
Докторові не залишається нічого іншого, як продовжувати цю гру. І він
переходить у наступ.

Д о к т о р. Для тих, Ларисо Карлівно, хто боїться, хто не звик до
моря.

І тут Дама раптом відповідає точно на підтекст з майже вульгарною
відвертістю:

Д а м а 1. Помиляєтеся. Я по морю їздила багато і ні разу не хворіла.

Враховуючи, що розмова відбувалася за столом, де обідала шляхетна
публіка, в тому числі й молода дівчина, тему моря і поїдок по морю варто
було закрити. Відтак Доктор змінює символіку на більш піднесену і радить



родині дівчини поїхати в гори. І одразу відсікає від цієї теми Даму 1,
говорячи, що їй не радить «сходити на гори», тому що помітив у неї одишку.

Тут в розмову втручається мати дівчини, і говорить Доктору, що не
радить жартувати з Дамою 1. Це свідчить про те, що всі підтексти добре
читалися не лише співрозмовниками і глядачами, а й іншими персонажами,
які сиділи за столом.

Другий вид підтексту – об’єктивний. Це своєрідна «змова» між
драматургом і глядачем, який читає підтекст незрозумілий героям на сцені.
Так, наприклад, А. Стріндберг пише, що Лакей з «Фрьокен Жюлі» часто
говорить не те, що думає. І цей підтекст його думок повинен зрозуміти
глядач.

Або ж як у п’єсі Г. Ібсена «Дика качка», де на початку п’єси після
довгої розлуки зустрічаються двоє друзів, один – Грегерс, син багатого
підприємця, і другий – Ялмар, син колись розореного батьком Грегерса його
партнера.

Коли Ялмар починає розповідати про своє життя, уся розмова точиться
навколо того, що він усім завдячує батькові Грегерса. Той дав йому кошти на
те, аби вивчитися на фотографа і відкрити свою справу. Одразу дивним
видається те, що Грегерсу батько про це нічого не писав про таку
благодійність. Ялмар відносить це до шляхетності благодійника, а Грегерс
одразу насторожується. Чим захопливіше розповідає Ялмар, тим
настороженіше і напруженіше реагує Грегерс. Глядач відчуває якийсь
негативний підтекст у сприйнятті Грегерса, якого зовсім не відчуває його
партнер в діалозі.

Звісно, такий підтекст притягує увагу глядача, якому хочеться цей
підтекст прочитати. І врешті глядач відчитує його, коли далі мова заходить
про дружину Ялмара, з якою йому теж «допоміг» благодійник, таким чином
(як розуміє Грегерс) прилаштувавши колишню коханку.



Третій вид підтексту – символічний. Це саме той підтекст, який виникає
внаслідок «зайвого» діалогу у Метерлінка. Його глядач прочитує за
діалогами персонажів «ні про що» відповідно до розуміння їхнього
символічного значення. Та й та сама «Дика качка» окрім побутово-
реалістичних підтекстів уся збудована на глибокому символічному підтексті.

Автору цього дослідження доводилося робити цю класифікацію
умовно, оскільки жодних готових класифікацій видів підтексту знайти на той
час не вдалося. Однак, як ми вже зазначали, за час, який минув, науковий
інтерес до підтексту (як прихованого смислу тексту) зріс, зокрема і в
англомовній літературі. Так, цікаво порівняти нашу класифікацію з однією з
американських. Вочевидь, це навчально-довідкові матеріали на тему
Підтекст [12].

«Підтекст-привілей (Privilege Subtext). Це такий вид підтексту, коли
аудиторія має певний привілей над персонажами наративу. Іншими словами,
аудиторія впевнена в чомусь, такому, в чому персонажі не впевнені.
Наприклад, уявімо персонажа, який пропустив три дзвінка від матері. Ми, як
читачі, завмираємо, оскільки знаємо, що скоро вона дізнається, що її сестра
потрапила в катастрофу, яку ми вже бачили, і про яку вона ще не знає».

Очевидно, що цей вид підтексту на перший погляд, схожий на той,
який ми назвали об’єктивним – «змова» між автором і глядачем. Однак наш
розбір торкався підтексту у прямому значенні – інтерпретація того, що
лежало за сказаними словами, то у наведеному прикладі підтекст торкається
самого наративу.

Це значно розширює можливості аналізу підтекстів, зокрема, і у
Метерлінка. Наприклад, розглянем його невеличку п’єсу «Там, всередині», де
біля освітленого вікна будинку, за яким безтурботна родина готується до
вечері, збирається натовп. Люди вже знають, що старша донька з цієї родини
щойно втопилася і скоро її принесуть сюди й зруйнують цей теплий
затишний світ за вікном. Залишилося лише спостерігати до останніми



щасливими хвилинами в домі за вікном. Фактично весь наратив п’єси є
підтекстом-привілеєм, де глядач має привілей разом із людьми під вікном,
які, ніби античний хор коментують події і представляють реакцію глядача.

«Підтекст-відкриття – це підтекст, що відкриває певну правду
впродовж розгортання історії. Як приклад, візьмемо хлопчика, що намагався
уявити собі, що він буде робити, коли виросте. Він уявляв себе пожежником,
поліцейським і навіть актором. Однак в дитинстві він любив малювати і
робити скульптури. Підтекст-відкриття полягає в тому, що його хобі й було
його покликанням: він стане художником».

Знову ж таки підтекст торкається всього наративу. Це випадок, коли
глядач з самого початку здогадується про героя те, що він сам про себе не
знає, але має дізнатися впродовж розгортання історії.

«Підтекст через обіцянку. Це такий вид підтексту, коли аудиторія
очікує певних обіцянок, даних автором. Іншими словами, аудиторія очікує,
що історія розгортатиметься так, як зазвичай: що буде сюжет, не позбавлений
сенсу, персонажі, які розкриватимуться і осмисллено змінюватимуться, що
будуть символи і мотиви, які надають смислу історії. Коли автор таким
чином не може задовольнити аудиторію, історія розглядатиметься як погано
написана чи така, яка розчарувала відповідно до підтексту».

«Підтекст через запитання. Такий підтекст створюється, коли читачі
й аудиторія ставлять запитання про саму історію, зокрема такі як: як
розвивається сюжет, або що робитимуть персонажі. Природно, такі
запитання виникають до добре написаних історій, як форма неписаного
підтексту».

Вочевидь ми бачимо, що це, неєвропейське, а специфічно американське
розуміння підтексту, яке, як ми покажемо далі , має свою традицію. Хоча
саме визначення, яке передує цій класифікації, практично не відрізняється від
літературному творі, драмі, промові чи розмові. Підтекст з часом повинен



стати зрозумілим читачем чи аудиторією, якщо він не стає зрозумілим одразу
чи не відкривається у самій історії.

І автори справді спочатку наводять досить життєві й традиційні для
нас приклади підтексту як прихованого значення. Однак далі зазначають, що
підтекст може працювати різноманітними способами, залежно від того, як
інформація з’являється в наративі. І вже залежно від цього класифікують
підтексти.

Отож наведена сучасна американська класифікація відрізняється від
нашої, по-перше, тим, що торкається не строго тексту (реплік), а всього
наративу, по-друге, якщо ми розглядали підтекст як пропозицію автора до
глядача як до співавтора, то у двох наведених визначеннях ми бачимо
домінуючу роль аудиторії: «аудиторія очікує», «аудиторія ставить
запитання».

З огляду на останнє можемо констатувати більшу «просунутість» таких
підходів, та чи має сенс у нашій розвідці щодо нової європейської драми
взяти ці підходи до уваги та відійти від традиційного пошуку підтексту за
діалогами?

Насамперед, якщо брати підтекст у прямому значенні як те, що лежить
під текстом, то театральний текст не складається виключно з діалогів. Сюди
входить поведінка, вчинки, реакції персонажів, тобто все, що створює,
сплітає цей текст. І читання таких підтекстів може бути (а може і є)
важливішим для розуміння наративу як динамічного розготрання смислу, ніж
підтексти власне реплік. Тож звернімося до наукової бази таких
«наративних» підтекстів, зокрема до дослідження феномену підтексту в
американській семіотичній традиції.

1.3. Феномен підтексту в американській семіотиці

Визначення підтексту класиком американської семіотики М.
Ріффатером (1924 -2006) виглядає досить незвично для сучасного
вітчизняного читача. Причина криється в самій оптиці дослідження. Річ у



тім, що Ріффатер досліджував не парадигматику художнього тексту, тобто
інтерпретацію самих художніх знаків, як більшість європейських семіотиків,
а синтагматику, тобто динаміку розгортання твору, а отже і використовував
термін підтекст, виходячи з особливостей своєї наукової картини.

Він, звісно, чітко пояснював свою семіотичну позицію, розрізняючи
дескриптивний (описовий) і наративний (динамічний) рівні твору. На
дескриптивному рівні досліджуються художні засоби метафоричної природи,
а на наративному – метонімічної. Працюючи саме на наративному рівні,
дослідник шукав ті таємні пружини, що рухали художній твір та утримували
його ідентичність і цілісність.

Проблему підтексту він поставив відповідно до своїх дослідницьких
завдань досить технічно, а саме – як необхідного читачеві засобу (device) аби
утримувати цілісне розуміння творів великого масштабу, зокрема, романів.
Дослідник вважав, що читач роману губиться серед безлічі деталей і
паралельних ліній, втрачаючи художню єдність твору. Причому художня
єдність твору у його контексті виступає як та «формальна структура, яка
вирізняє роман від звичайних оповідок» (Riffater, 1988).

Цікаво, що Ріффатер називає «формальною структурою» одну з
найзагадковіших категорій, яка вирізняє талант від мертвого наслідування,
або художнє від банального, або п’єси Шекспіра від середньовічних
оповідок, що лягли в основу їхніх фабул.

Тож підхід американського семіотика справді вказує на певні
структурні речі, які ми можемо вирізнити аналізуючи твори великих майстрів
слова. Засіб, розуміння, який запропонував Ріффатер (припускаючи, цей засіб
єдиний, здатний виконати вищезазначену функцію) – це точно знайдений
епізод, або історія, вбудовані в текст, які віддзеркалюють текст в цілому.
Такий епізод він називає підтекстом (subtext).



Підтексти, на його думку, оскільки вони короткі, дозволяють читачеві
швидко схопити основні точки і усвідомити структуру твору. Вони
упізнаються протягом усього твору, особливо тому, що повторюються у
певних варіантах.

Можна помітити, що в аналітичних підходах Ріффатера твір бачиться
як результат взаємодії авторського тексту зі свідомістю читача, тобто
апріорі як динамічний процес. Фактично, йдеться про аналіз тих художніх
прийомів, або точніше тих способів художньої артикуляції, які забезпечують
єдність динаміки розгортання і динаміки розуміння художнього тексту.

Одним із таких прийомів є підтекст: «Підтексти віддзеркалюють
текст, тому що походять від тієї самої матриці, що і текстовий наратив»[10,
450].

Отже, фактично під підтекстом Ріффатер має на увазі власне
максимально концентрований формально-смисловий – у декількох словах -
«осад», який проступає крізь увесь текст. Як правило, такими словами, на
його думку, бувають певні предмети, як Магічний ліхтар у Пруста.

Підхід Ріффатера залишається досить актуальним в американській
семіотиці й когнітивістиці, зазнаючи уточнень і модифікацій (Див. [7], [11].
Так Анн Панкхьорст називає подібне явище «референційним фреймом
розвитку тексту» [7, 393].

А у сучасних довідково-навчальних матеріалах, розглянутих вище, ми
теж зустрічаємося з розумінням і класифікаціями підтекстів саме на
наративному рівні [12].

Так чи інакше, але американська семіотична традиція, яка
зосереджувалася на динаміці тесту, іншими словами, на синтагматиці,
успішно вписала ріффатерове розуміння підтекст у свої пошукові контексти,
вектор яких можна було б визначити як збереження цілісності й самості
тексту в динаміці розгортання.



3. Сучасні європейські дослідження підтексту

Як ми вже зазначали, в останні роки ми простежуємо цікавість до
підтексту, як прихованого значення тексту. Однією з вагомих розвідок стала
книга французького історик мови Лорана Перно «Тонкий підтекст. Підтексти
в житті й літературі» [6].

На жаль, книгу й інформацію про неї можна знайти лише в англійському
перекладі й видавництві Penn State University й до неї важко отримати повний
доступ.

Однак, можна констатувати той факт, що ріст інтересу до підтекстів в
літературі зумовлюється ростом інтересу до нього у повсякденній мові й
спілкуванні.

Перно обирає широкий круг авторів – від Гомера, Шекспіра до Фуко та
творів популярної культури. Він як риторик заходить з мовним
інструментарієм і аналізує підтекст у всіх його можливих формах, таких як
алюзія, алегорія, фігура мови, іронія, недомовка, езотеричне вчення, читання
між рядками, тощо.

Спираючись на свою аналітичну базу, Перно демонструє, як підтексти
урізноманітнюють комунікацію в повсякденному житті, бізнесі, політиці,
філософії, коли люди використовують підтексти у їх найрізноманітніших
формах навіть не віддаючи собі у цьому звіту.

Як бачимо, цей суто лінгвістичний підхід зі свого боку теж розширює
царину побутування підтекстів, адже фактично будь-який образний вислів має
друге, приховане, значення. А якщо так, то чому, зрештою, не класифікувати
його як підтекст?



До речі, за цією логікою радянський феномен подвійної комунікації (про
нього у автора [2]), коли публічно говорилося одне, а на увазі малося інше, теж
можна віднести до підтексту.

Таким чином, ми бачимо, як у сучасних мультидисциплінарних
розвідках розширюється аж до розмивання значення того колись конкретного
придуманого для театру слова підтекст.

Однак, з іншого боку, можемо констатувати, що ріст інтересу до цього
терміну й поняття незаперечний, а це означає, що росте інтерес до прихованого
значення як важливого інструменту комунікації. Чому відбувається цей ріст?
Якими є ресурси прихованого значення в комунікаційних процесах в епоху
пост-правди? Можливо, правда все ще вчувається на тих глибинах, де живуть
підтексти?
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ЧАСТИНА ІІІ. Феномен підтексту з погляду теорії формули
сюжету

1.Формула сюжету в науковому контексті американської школи
семіотики.

У низці статей, присвячених теорії формули сюжету, ми вказували на
художню значимість особливої категорії предметів, а саме – предметів-
метонімій. Їхнє мовчазне співіснування поряд з іншими предметами в
художніх текстах, чи на сцені, чи в кадрі зумовлює те, що ця значимість часто
просто не помічається в аналітичних розборах чи художньому аналізі,
зосередженому переважно на метафоричній образності. Тим часом саме вони
виконують свою специфічну роль у синтагматичному розгортанні тексту.

Як ми вже зазначили, на креативну роль таких предметів свого часу
звернули увагу саме класики американської семіотики. Зокрема М. Ріффатер,
аналізуючи прозу Троллопа, помітив таку характеристику метонімічних
деталей як «здатність породжувати тексти» (276).
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На думку Ріффатера, ця здатність криється у властивості таких деталей
концентрувати основний смисл твору - «відображати довгий художній
наратив у мініатюрній формі» (276), а також у тому, щоб допомагати
читачеві усвідомлювати єдність художнього тексту.

Таку функціональність метонімічних деталей Ріффатер асоціює зі
створенням і утриманням підтекстів, як іншими словами можна визначити як
невербалізовану, не виявлену очевидно назовні територію художнього
простору. Ця територія, власне, і виявляється у результаті розгортання твору,
або ж, можна сказати, що розгортання твору – це і є процес її виявлення. Так
художній твір запускає у читача (глядача) «ментальний процес балансування
(вирівнювання) нерозвинутого прихованого (імпліцитного) значення з його
очевидним (експліцитним) розвитком». Фактично Ріффатер розглядає
художній твір як окремий випадок загального закону розгортання значення,
сформульованого Д. Бомом, на якому будується і «формула сюжету».

З цієї позиції назагал стає зрозумілим положення про здатність
окремих метонімій породжувати тексти.

Ще раз підкреслимо, що Ріффатер не акцентує увагу саме на
предметах. Так, аналізуючи роман М. Пруста «У пошуках утраченого часу»,
дає визначення підтексту як «історії чи епізоду, які вбудовані в текст і
повністю віддзеркалюють його». Проте далі, визначаючи цей самий
об’єднуючий елемент у тексті тексту роману, виділяє саме предмет –
Магічний ліхтар (Magic Lantern).

Як ми вже відмітили, саме увагою до предметів як своєрідних
утримувачів єдності художніх тестів вирізняється і сучасна американська
семіотика, зокрема, А. Панкхьорст, аналізуючи прозу Тоні Моррісон, вказує
на референційну функцію таких предметів, що, в принципі, логічно і нібито
відповідає визначенню яріффатера. Однак, не вичерпно. Референційність
предмета передбачає його певну очевидність, однак, як ми помітили, вже
Ріффатер ставить проблему саме підтексту, а отже необхідного процесу
розгортання прихованого в площину очевидного.



Тож найактуальнішим стає запитання, як працює механізм виведення
прихованого у площину очевидного?

Цілком логічним здається висновок Ріффатера про те, що саме у
площині очевидного повинні бути певні сигнали, які вказують на зміст
прихованого: «Аби підтекст був ідентифікований, у самому наративі повинні
існувати аналоги, з яких випливає впізнавана, чітко означена деривація, яка
встановлює формальні й семантичні константи, які будь-який літературний
текст здатний демонструвати» 28.

Отже, в очевидній частині тексту повинні існувати аналоги
прихованого й ці аналоги відіграють свою визначальну роль в тексті.

Якими ж мають бути ці аналоги, аби ми могли їх ідентифікувати в
художньому тексті? Аналізуючи прозу Троллопа, Ріффатер заявляє, що буде
зосереджуватися на «метонімічних деталях» особливого порядку: «Моє
зацікавлення торкатиметься тільки одного класу метонімій – тих, які
підводять читача до винесення всіх можливих моральних суджень про
персонажа з його поведінки» (273). А робиться це шляхом «розміщення
морального контенту поряд з його матеріальним знаком» (274).

Виявляється моральні (внутрішні, приховані) контенти мають свої
матеріальні знаки. Виділяючи особливе значення саме моральнісного аспекту
як прихованого, невисловленого, Ріффатер не пояснює самого механізму
утворення предметів, матеріальних аналогів моральнісного та їхньої ролі у
самому механізмі виведення змісту із зони внутрішнього, нерозділеного.

2. Наукові новації теорії формули сюжету в розумінні креативної
ролі предметів у створенні динамічного підтексту художнього
твору.

Чи випадково Ріффатер обирає саме вищезаявлений клас метонімій?
У чому криється причина зацікавленості саме моральними судженнями
читача? Нам не вдалося знайти для себе теоретичного обгрунтування цього
вибору в роботах Ріффатера. Тож саме у цьому аспекті розгляд предметів-



метонімій у теорії «формули сюжету», яка засадничо базується на тих самий
семіотичних принципах, що і теорія Ріффатера, виявляє свою наукову
новизну. Хоча ця новизна є нічим іншим як усвідомленою і відмотивованою
рефлексією щодо позачасової «старизни» мистецтва, зокрема, драматичного.

Ця позачасовість драматичного мистецтва полягає в постійній спробі
зламу, порушення космічного (морального) світопорядку й постійному його
відновленні. Новочасна драма, як ми показали вище, перенесла цей процес у
внутрішній світ людини, актуалізувавши при цьому естетичну категорію
підтексту. З одного боку, якщо порушення внутрішні, то нам їх і годі шукати.
З іншого ж – а чи не можна знайти у нашому зовнішньому матеріальному світі
певних знаків таких порушень?

Саме відповідаючи на це запитання, В. Фомічова висунула ідею
існування предметів «з порушеннями», які створюються людьми тоді, коли ті
намагаються позбавитися від викликаного буттєвим порушенням
психологічного тиску. Теоретично ця думка засновувалася на роботах Л.
Виготського, зокрема, на теорії «психологічного знаряддя», яка розкриває
здатність культурного індивіда позбавлятися незадоволених (внаслідок
культурних заборон) бажань за допомогою здійснення цілеспрямованих дій,
внаслідок яких психічна напруга переноситься в предмет.

Ці предмети входять у наш життєвий простір непомітно й існують поряд
з іншими, а наш предметний світ, являючи собою історію культури і
цивілізації, водночас є німим, але зримим зберігачем прихованих і закорінених
у соціумі буттєвих порушень.

Фактично, предмети, які мають додатковий до утилітарного
неочевидний смисл приховують від повсякденної свідомості неутилітарний
підтекст (підтекст у дескриптивному сенсі прихованого значення). Коли
такий предмет у всій повноті його смислів переноситься у художній твір і
автор через систему персонажів виявляє його прихований зміст, то він
(предмет) стає підтекстом у наративному сенсі.



Можна сказати, що закономірним є те, що Ріффатер досліджуючи
підтексти наративів, у якості таких підтекстів виділяв саме предмети, хоча й
не давав таким предметам якихось особливих характеристик. Теорія формули
сюжету зосереджується саме на характерних особливостях таких предметів.

Відчути предмет з внутрішнім порушенням, відгукнутися на нього під
силу лише великому таланту або генію, що володіє потужним моральним
«інстинктом». Адже складність у розрізненні таких предметів полягає ще й у
тому, що вони зав’язані не на особисту емоційну пам’ять людини, а на
універсальні порушення, які приховано існують у соціумі, і зовні часто
виглядають як норми.

Як ми вже зазначали, Фомічова стверджує, що предмети, які здатні
концентрувати ключові смисли сюжетів, вирізняються з поміж інших тим,
що є носіями особливих, колективних, прихованих моральнісних порушень.
Вона ж і пропонує механізм виведення цих смислів назовні: в очевидному –
експліцитному – розвитку сюжету повинні існувати аналоги цих предметів,
але такі, де ці порушення очевидні.

Ця особливість є ключовою, але вона ж і не дозволяє зробити
«формулу сюжету» формулою в практичному використанні. Умовою її
практичного застосування є інтуїція моральнісного розрізнення як здатність
творчої особистості здійснювати редукції світу до його жорстких, а тому і
жорстоких (salute Arto!) непохитних основ, до того самого закону
світопорядку, що його мав гординю й відвагу переступати античний герой.

Драматичний твір відновлює зламаний світопорядок, як Гамлет, що
прагне вправити вивернутий суглоб часу, або ті герої Квентина Тарантино,
через яких він мистецтвом «виправляє» історію. Предмети-метонімії, взяті
просто із соціальної реальності є знаками такого зламу. Однак часто (а
практично завжди) ми їх у цій реальності просто не помічаємо, тому що
неутилітарна складова цих предметів не має для нас значення у практичному



житті. Однак у художньому творі все навпаки. Там ці предмети, які тихо
існують і не кричать яскравою мовою метафор, вимагають уваги і розуміння.

Отже, аби зрозуміти внутрішнє художнього твору, треба здійснити щодо
нього внутрішній акт. Для цього треба володіти тим, що Мамардашвілі
називає загостреним почуттям свідомості, а Фомічова інстинктом
моральнісного розрізнення.

Вочевидь, обидва автори говорять про одне. Як це не дивно, але у добу
технологізації, алгоритмізації, цифровізації, коли виробництво образів
поставлене на потік, відбувається поворот до такої таїни суто людської
природи як совість. Вона стає одним із базових «технологічних» інструментів.

Однак тут ми і опиняємося в замкнутому колі.

Адже, з одного боку, така постановка проблеми призводить до
нівелювання самого поняття і, як застерігав Еріх Фромм, до фарисейства. Є
речі, за природою внутрішні, які в проговорюванні втрачають свій сенс. Від
них залишається порожня оболонка, яка дратує своєю повчальною
значимістю, або ж сповнює гординею того, хто промовляє.

Відтак ми бачимо, що два інтелектуальні автори користуються
евфемізмами. Особливо у цьому випадку обережний Мамардашвілі,
виступаючи перед кінематографічною молоддю. Хоча у його статтях ми
знаходимо більш точні формулювання, як то: «Шлях, коли ми упізнаємо те,
чого не знаємо, називається совістю» [5, 280].

Парадоксальність формулювання (адже впізнати можна тільки те, що
вже знаєш) показова: явища внутрішнього характеру не суміщуються з
лінійною логікою і причинно-наслідковими зв’язками. Відтак говорити про
них можна лише парадоксами, які на мить викресають іскри істини. Знову
спливає платонівська думка про пізнання як пригадування, коли людина від
зовнішнього чуттєвого світу занурюється у даний їй від природи світ



ідеальних образів, які існують лише в душі, оскільки остання до втілення
перебувала серед цих образів.

Одні й ті самі внутрішні порядки глибинних рівнів, розгортаючись та
розгортаючи мінливий матеріал зовнішнього у мінливому світі дають щоразу
новий неповторний результат. Однак, той, хто здатен відчути процес цілісно,
впізнає вічні глибинні порядки загальнолюдської природи.

Логічно вписуючи ці думки у наш світоглядний базис, де глибинне
буття, онтологія виступає як «середовище» згорнутих порядків, внутрішня
форма, потенційність усіх можливих форм, М. Мамардашвілі вважає, що стан
занурення в буття – це і є стан істини, в якому кожна дія стає моральнісною,
тому що відповідає порядку буття, який неможливо осягнути розумом, адже
ми весь час знаходимо себе всередині цього порядку: «Моральнісний закон –
справді диво в тому сенсі слова, що у вигляді деякого простого й саме
достовірного відчуття або сприйняття може бути дано те, що в принципі
можна було б знати і мати, тільки пройшовши нескінченний ланцюг
причинних зв’язків і опосередкування, охопивши весь світ і потім прийшовши
до необхідності – дії тут. А воно дане у вигляді простої і примусової
моральнісної очевидності» [4].

Однак хоч як би ми не спиралися на авторитети, все одно виявляємося у
непростій ситуації: ми маємо ставити проблеми наукового висвітлення,
утримуючи таїну. Тому майже завжди така робота приречена на поразку.

Однак кожна вирішена проблема – це крок на шляху до таїни. Хоча
ніхто не може сказати, що це крок назустріч.

Це відповідь на німі запитання, це діалог, який чомусь виникає.

Можливо, це навіть діалог не з приводу театру… Мислення не може
говорити про буття прямо, зате все-таки може і прагне говорити про такий
спосіб проникнення до буття, яким є театральний чи художній кіно- твір.



Фомічова, свої підходи будує на необхідності принципового перегляду
традиційного погляду на внутрішній світ людини як світ захищений, вільний
від контролю суспільства, а отже світ абсолютної свободи. Як космічне буття
підпорядковується законам світопорядку, так само і наш внутрішній космос
(природа якого принципово відрізняється від природи зовнішнього)
підпорядковується певним загальним законам, на порушення яких нам указує
совість. І це парадоксально робить наш стовідсотково захищений внутрішній
світ уразливим. Якщо не зважати на ці закони, внутрішня свобода
перетворюється на свавілля.

Ці «загальні» внутрішні закони бачаться як закони буттєвого, в яке ми
занурені, якому підкоряємося і природа якого гомологічна нашому
«особистому» внутрішньому, здатному відгукуватися на порушення законів
буттєвого. І це дуже важливо, тому що природа буттєвих (внутрішніх) і
зовнішніх порушень різна.

Фомічова виходить з того, що у тому світі, де він творець, художник
кладе саме такі межі, які йому підказує його «інстинкт» морального
розрізнення, напевне, вроджений. І межі ці, на відміну від відносно мінливих
раціональних моральних законів, непорушні.

Саме до порушення цих меж і тяжіє головний герой, концентруючи
енергію прихованого, морального порушення. Щоб вивести її назовні і
відновити баланс, драматург певним чином зводить її з енергією очевидного,
зовнішнього порушення. Так відбувається саморозвиток живої художньої
реальності, яка провадить магічну «перезавантажувальну» дію на глядача, на
мить гармонізуючи його зовнішні й внутрішні порядки, торкаючи його
відчуттям істини.

Ми не стверджуємо, що істина існує чи не існує. Але вона буває,
викресається як іскра у певних динамічних інтерсуб’єктивних процесах, які
змушують нас виходити із стану повсякденної свідомості. Автор цієї роботи



цілком солідарний із тезою М. Фуко, що всі ми у своєму «нормальному»
повсякденному існуванні апріорі знаходимося поза істиною.

Що ж з нами у повсякденному житті не так?

Насамперед, це впевненість, що у нас все так. Це постійна схильність
себе виправдовувати, доведена до такої віртуозності, що правда апріорі на
«нашому» боці. Коли ми живемо у святій вірі у праведність вертких постулатів
власної егоїстичної логіки, то перебуваємо в постійному процесі не втечі – ні,
а саме – ухиляння від істини. За діагнозом К. Ґ. Юнга – у стані «хронічної
неясності мислення, який ми називаємо «нормальністю».

Тож ухиляння від істини є «нормальним» станом людської істоти.

Однак, як доводить Юнг, у цій нормальності й криється небезпека:
оскільки індивід є частковим носієм загальнолюдської природи, він є
потенційним носієм зла: «Навіть якщо з юридичної точки зору ми не можемо
бути визнаними правопорушниками, ми все одно, в силу нашої людської
природи завжди є потенційними злочинцями».

Відтак, періодичний вихід із «нормального» стану ухиляння від істини
є життєво важливим процесом для людини як істоти, наділеної свідомістю
досконалості. Можна сказати, що це процес періодичної кореляції істиною.

Існує ціла низка практик, покликаних допомогти людині вийти з
«нормального» стану самовиправдання, адже, як відмічає М. Фуко, людина не
здатна без сторонньої допомоги (допомоги Іншого) «перетворитися на щось
інше» у процесі пізнання Істини.

М. Фуко , як і Є. Ґротовський, наполягає на тому, що «істина не може
існувати без навернення чи переображення суб’єкта». Отже, до пізнання
істини підходить один суб’єкт, а по завершенню процесу він стає іншим?
Яким?



Можна сказати, що він як не знав істини, так і не знає. Зате він пережив
певний стан, який ідеально увідповіднив його онтичні й онтологічні рівні,
подарував йому ту саму повноту буття, коли, людина розуміє, як їй вчинити,
відчуває, що правильно, що неправильно, що моральнісно, а що ні.

Виходить, коли людина переживає стан переображення гармонією, в
цей час і з’являється істина? Без людини та її прагнення до переображення
істини не існує? Істина існує (тобто виходить з потенційності за межу
згорнутого стану) лише в інтерактивному процесі зі спрямованим людським
зусиллям до неї?

Отже істина осягається в певним чином організованому процесі,
спрямованому на таке внутрішнє перетворення суб’єкта, коли він за
допомогою Іншого, насамперед, має вийти із «нормального» стану
підсвідомого самозахисту.

Цим Іншим може ставати мистецтво театру і кіно.

Як відомо, до руху, у нашому випадку до розгортання, певну систему
приводить дисбаланс, порушення рівноваги. Який же дисбаланс може
виникати у згорнутих порядках? На думку В. Фомічової, людина може
вносити в ідеальний порядок буття певні порушення, які внаслідок
неочевидності, згорнутості дуже важко, або практично неможливо виправити.

Те порушення, яке рухає сюжет, належить внутрішній формі – підтексту.
Воно згорнуте, буттєве. Якщо буттєві пласти, які були в «нормі», зсуваються,
то ідея, ейдос норми, притаманний людині як неясне відчуття втраченого раю,
пробуджує нездоланний потяг до відновлення порушеного балансу.

Виправити порушення у внутрішньому немислимо складно. Іноді для
цього виправлення потрібна ціла людська історія.

Адже, власне кажучи, поштовх, який дав початок становленню людської
історії, її головному сюжету, починається саме з глобального морального
особистісного порушення – гріхопадіння, яким було виділення людської



свідомості з буття. Викрадення вогню, куштування плоду з Древа пізнання –
закодовані у цих та їм подібних міфах глибинні моральні порушення чи то
«зсунули» буттєві пласти, чи то самі з'явилися в результаті якогось більш
раннього «зсуву», але з «розлому», викликаного цими порушеннями, почало
з’являтися дещо – різноманітне і таке, що множиться суще, яке завжди несе
знак цього розламу. Людина, у філогенезі повторюючи онтогенез, несе в собі
«пам'ять» про первинне порушення і невиразне почуття провини, і здатність
чути струми буттєвого лона, що доходять до її свідомості, як мало не
містичний моральний закон, і потяг до переживання спокути. Вона створює
сюжетне мистецтво не тільки пояснюючи життя, а й концентровано
проживаючи (слідуючи певним алгоритмам), моменти накопичення і скидання
глибинної екзистенційної енергії первинного морального порушення.

Енергетика цього розлому (мить переходу того, що було нормальним у
ненормальне), яка уловлюється і локалізується у формулі сюжету,
розвертаючись, ніби покриває «тріщинами» всі факти, з яких будується
фабула. Факти, подані в драматичному творі, «тріснуті», тобто, містять у собі
порушення. (весілля матері Гамлета – поспішне, радість доктора Стокмана від
новини, що курортні води забруднюються каналізаційними стоками – дивна і
т.д.).

Отож ми переконалися в неабиякій ролі в творчому (свідомому чи
інтуїтивному задумі), предметів-метонімій з прихованим моральнісним
порушенням -підтекстом. Однак, це лише один елемент формули сюжету і сам
по собі він не створює смислового напруження. Підтекст має бути
«проартикульований» специфічними засобами мистецтва. Як свого часу
зауважував Ріффатер, приховане в художньому тексті повинно насамкінець
стати очевидним, отже й мають існувати механізми такого виявлення.

Відтак другим важливим елементом «формули сюжету» є предмет-
метонімія з очевидним порушенням. Якщо у реальному житті предмети
існують «незалежно» один від одного, то у художньому просторі відбувається



зіставлення предметів з прихованим і очевидним порушеннями так, що
предмет з очевидним порушенням (аналогічним прихованому) допомагає
виявити порушення приховане, або ж створює ту саму чітку деривацію за
Ріффатером, яка встановлює семантичні константи. А встановлені константи
впродовж розгортання сюжету «підтягують» на смислову поверхню
приховане порушення.

Однак у процесі роботи над «формулою сюжету» з’ясувалася певна
парадоксальна ситуація: то клас предметів з очевидним порушенням не такий
уже й очевидний.

Що таке очевидне порушення предмету? Це випадки, коли порушена
його цілісність, коли він зламаний, коли використовується не за
призначенням, коли порушення є у самому призначенні предмету і т.д. Однак
часто ці порушення настільки очевидні, що ми до них звикаємо і не бачимо.

Існує одна головна відмінність предметів з прихованим моральнісним
порушенням від предметів з порушенням очевидним. Якщо у перших зміст
порушення виправляється тільки нелегким внутрішнім моральнісним актом,
то другі легко виправити певними мірами соціального впливу чи
застосувавши до них статті кримінального кодексу.

3. «Маса морального» в предметах (теорія Бруно Латура) та
«предмети з порушенням» в теорії формули сюжету

Французький соціолог Бруно Латур, якого називають революціонером
у соціології ХХ ст. завдяки його соціології речей, неабияк зацікавив нас у
процесі дослідження художньої природи підтекстів у контексті формули
сюжету, хоча його ідеї, здавалося б, не мають жодного стосунку до
художньої творчості. Однак вони надзвичайно важливі для пояснення
художніх феноменів, які лежать в основі формули сюжету. І це не дивно у
ситуації, коли кожна наука перестає жорстко утверджувати свої межі, а



міждисциплінарність проголошується як позитивний вектор наукових
досліджень. Заглиблення в природу всього неодмінно відкриватиме і певні
спільні закони всього.

Формула сюжету певним чином торкається соціології, оскільки, як
вона стверджує, предмети з порушеннями створюються соціумом й існують
насамперед у соціумі, «приховуючи» своє додаткове неутилітарне значення.
А вже потім його схоплює інтуїція моральнісного розрізнення художника й
робить предметом мистецтва, виводячи приховане значення в очевидне.

Якраз Латур вперше [7] і звернув увагу на непомічену соціологією
раніше приховану роль позалюдських факторів у соціальних процесах та
пов’язав цю роль з таким суто людським феноменом як моральність.
Героями та активними соціальними акторами у його роботі виступали,
зокрема, так звані буденні артефакти (mundane artefacts), тобто певні неживі
об’єкти, здатні, на думку дослідника, підтримувати необхідний баланс в
соціумі, компенсуючи в ньому недостатню, якщо враховувати лише людську
діяльність, масу (missing mass) морального. Його робота так і називається:
«Де недостатня маса?». Вона (натякаючи на аналогію з висновками фізиків
щодо недостатньою маси матерії в космосі) грунтується на занепокоєннях що
маси морального, здатної підтримувати людьми в суспільствах, недостатньо.
І цю масу компенсують певні предмети з додатковим до утилітарного
значенням.

Іншими словами, володіючи потужною інтуїцією, Латур виконував
своєрідну мистецьку функцію в соціології, розкриваючи приховане значення,
а отже підтексти цих предметів, саме мовою соціології. Варто зауважити, що
хоча предмети, про які йдеться у формулі сюжету, дещо відрізняються за
функцією від тих, про які пише Латур, для нас важливим є той факт, що в
сучасній європейській думці було поставлено проблему зв’язку такого суто
людського феномену як моральність з неживим світом – світом речей і



предметів, здатних утримувати приховане неутилітарне значення, внесене в
них людиною в процесі самого задуму і створення.

Саме на постулюванні думки про існування таких предметів будується
і теорія формули сюжету. Однак, це не єдина схожість.

Важливою частиною теорії є обгрунтування і демонстрація тихої
мовчазної ролі предметів, голос яких може почути тільки людина, яка
володіє інтуїцією моральнісного розрізнення. Справжня моральність не
кричить про себе. Ці предмети входять в побут і їхнє постійне автоматичне
використання закріплює за ними лише очевидне утилітарне значення

Так само Латур, вводячи у науковий обіг саме поняття «буденності»
таких предметів, підкреслював принципову і сутнісну важливість своєрідної
«непомітності» їхнього глибинного значення внаслідок постійного вживання
людьми і призвичаєння до них. Однак, на думку дослідника, ці артефакти так
само непомітно впливають на людське життя: на прийняття рішень, на певну
модель поведінки, тощо, стаючи важливими акторами соціального життя, і
сучасна соціологія не можлива без врахування їхнього впливу на щоденне
життя людини.

Латур наводить приклади своєї власної взаємодії з такими
артефактами.

Його дратував постійний сигнал в машині від непристебнутого ременя
безпеки. Намагаючись якось «обманути» пристрій, він пробував різноманітні
технологічні способи обійти сигнал. Однак просто виникали нові проблеми
(жив не в Україні й не знав як це робиться) й нічого не залишалося як
підкоритися пристрою. Найбільше Латура вразило те, що цей елементарний
електричний пристрій з кількома дротиками змусив його дотримуватися
правил, а отже бути моральним.

Видається прикметним, що це не моральність важкого, а надто якогось
героїчного вибору, а непомітна повсякденна моральність. Як зачинити за
собою двері.



Цікаво, що найгрунтовнішою і найвідомішою його розвідкою в царині
соціології предметів є якраз робота, присвячена дверям. Латур у контексті
власної теорії розглядає історію виникнення і побутування цього предмета.

Найнагляднішою, напевне, є частина, присвячена гідравлічному
пристрою, який самостійно зачиняє двері. Не треба нікого переконувати, що
люди часто не зачиняють за собою двері в офісні чи якісь інші приміщення
загального користування, чим у холодну пору року, наприклад, спричиняють
витік тепла з приміщення. Можна поставити біля дверей портьє, який їх
зачинятиме. Однак, і тут ми не виключаємо людський фактор – портьє може
відійти чи просто недобросовісно виконувати свої обов’язки, та і утримувати
спеціально людину в такій функції може собі дозволити не кожна установа.
Тож було придумано гідравлічний пристрій, який сам зачиняє за людиною
двері.

З одного боку – це утилітарний предмет, створений для зручності.
Однак для Б. Латура, такий предмет має додаткове – моральне значення: цей
пристрій компенсує аморальність людей, які зневажають елементарними
неписаними правилами, а відтак і вносить свою частку в загальну масу
морального.

Отже, у Латура «буденні» артефакти утримують чи компенсують
людську моральність тим, що несуть у собі позитивний заряд: утримують
«масу морального». Тож умовно їх можна було б назвати «моральними».

На відміну від цього, Фомічова у формулі сюжету називає подібні
артефакти «предметами з порушеннями», тобто такими, що утримують як
знаки певну людську аморальність, перенесену в них в процесі задуму і
виготовлення.

Виникає цікава ситуація, коли протилежні оцінки однаково говорять
про одні й ті самі явища. Чому виникають такі протилежні оцінки?



Не важко помітити, що причиною появи низки описаних Латуром
пристроїв є якраз людська тенденція до аморальності. І він як соціолог
вдячний таким пристроям, тому що вони самим фактом свого існування й
належного функціонування компенсують цю тенденцію, запобігаючи їй і
зберігаючи певний баланс у суспільстві. Фомічова як людина театру
концентрується саме на тенденції до аморальності, як до вихідної
характеристики подібних предметів, тому що розгортання цієї тенденції і
виведення її у очевидність стає джерелом розвитку драматичного сюжету.

Ми не випадково так докладно зупинилися саме на двох постатях -
Латура і Ріффатера. Закладені ними фундаменти підтримують наукову
достовірність теорії формули сюжету. Латур здійснює революцію в соціології
тим, що робить позалюдське (предметне) актором соціальних процесів,
забезпечуючи цим процесам недостатню повноту морального.

В мистецтві ж предметам завжди відводилася неабияка роль, однак
вона була радше допоміжною, зокрема, в характеристиці персонажів.
Важливим внеском Ріффатера та його послідовників було відкриття
предметів-метонімій, що виступають як підтекст і служать референційному
утриманні цілісності тексту.

У формулі сюжету предмети-метонімії теж виступають як підтекст і їм
також властива референційність, хоча, на відміну від предметів-підтекстів
Ріффатера, референційністю вони далеко не вичерпуються. Однак вони, так
само як і у Латура в соціології, стають повноцінними акторами художнього
простору і, майже як у Латура певні предмети визначають дії людей в
суспільстві, визначають дії людей-персонажів як функцій художнього
простору. А отже, маючи здатність створювати підтекст усього твору,
дозволяють почути персонажів за очевидністю сказаних реплік.



4. Феномен підтексту як джерело інтерпретацій

Працюючи з темою, пов’язаної з поняттям інтерпретації, ми не
можемо не зупинитися на тій кризі, яку переживає це поняття впродовж
останніх років.

Насамперед – це зумовлено певною кризою надінтепретації, яка
закономірно виникла внаслідок загального профануючого захоплення
тлумаченнями й інтепретаціями, викликаними герменевтичним та
інтерпретаційним поворотами. Іншими словами, річ не в самих ідеях, а саме в
їх поверховому розумінні й використанні, коли свобода (відповідальність)
замінюється свавіллям (все дозволено).

Сучасне мистецтво звільняється від інтерпретацій, відмовляючись від
референта в реальності й представляючи мистецький предмет у його
прямому предметному значенні, а не як символізацію дійсності. Можна
сказати, що це інший – прямий – хід до того феномену, до якого зі свого боку
підходить теорія формули сюжету, коли через уважне й повне розуміння
предмету у його прямому значенні прагне до певного обмеження
інтерпретаційних свобод.

Предметний світ заявляє про себе все «гучніше», опиняючись у центрі
філософської уваги сучасних дослідників першої величини, таких як
Гайдеггер, Бодрійяр, Латур тощо.

Коли Сьюзен Зонтаг, протестуючи проти інтерпретації говорить про
необхідність зробити твір прозорим, тобто не затьмареним постаттю автора,
то чи не до такої самої прозорості мусить прагнути читач (глядач)?
А якщо так, то акту сприйняття художнього твору має передувати процедура
звільнення від Его реципієнта.

Отже, аби зрозуміти художній твір, ми повинні відмовитися від своїх
культурних і професійних знань, досвіду, методів аналізу, що складалися і
вдосконалювалися впродовж життя?



І так і ні.

Відповідь частково досить відома і банальна. Ще романтики на
початку ХІХ ст. заявили про право генія творити за правилами, які створює
він сам, а стрімкий подальший розвиток мистецтва став постійним
відкриттям нових форм і змістів. Тож відкритість первісного сприйняття, яка
передбачає певну відмову від вищевказаного, є вже давно частиною
професійного вміння критика й теоретика мистецтва.

З іншого боку, ми все одно не можемо позбавитися стійких нейронних
зв’язків, що формують нашу самосвідомість і в принципі народжують нашу
потребу в творах мистецтва, причому творах відповідного кожному з нас
рівня.

Однак у цій темі є ще одна, вже артикульована практиками, але досі
остаточно несформульована проблема.

Поняття прозорості у цьому сенсі стосується не тільки Его реципієнта
і не стільки Его. Воно стосується того, що є не-про-зорим, тобто
недоступним зору. У даному випадку, нашому власному зору.
Психоаналітика і аналітична психологія називають це Воно (Ід), Тінь і у
певній уявній топології психіки людини розміщують його під.

Можливо, знову йтиметься про банальні речі, однак те, що ми чомусь
змушені весь час до них повертатися, напевне, свідчить про ще якісь їхні
невичерпані можливості.

Це схоже на таємничий замок Ашерів з оповідання Е. По. Гість замку,
блукаючи кімнатами і коридорами, відчував незрозумілу тривогу, яка
бриніла скрізь, поки не з’ясувалося її джерело. Колись хазяїн замку зачинив
сестру в підземеллі й довгий час вона марно намагалася вийти, б’ючись у
товсті зачинені двері. За цими дверима і залишилося лежати її тіло.

За дверима може бути все, що завгодно, але таке, що його не хоче
допускати до свідомості наша психіка. Щось неприємне, якась незручна



правда про нас самих, або про світ, який ми приймаємо як природне
середовище свого існування. Зло десь завжди поза нами і нашим усталеним
звичним світом.

5. Зробити двері прозорими або відчинити їх – чи не цим
традиційно займається психоаналіз? Чи не занадто очевидно заступаємо ми у
своїх розмислах на чужу територію?

Але Е. По написав своє оповідання задовго до появи психоаналізу, а
сам З. Фрейд з вдячністю згадував Г. Ібсена, з п’єс якого значною мірою
почерпнув свої ідеї.

Мистецтво теж і набагато довше, ніж будь-яка наука, ставить і своїми
таємничими засобами вирішує ці проблеми. А сучасні практики театру навіть
чітко формулюють як своє основне завдання те, що ми щойно метафорично
побачили як прочинені двері . Чи не про це йдеться у Є. Гротовського, який
говорить, що завдання театру є пошук істини, аби зробити те, що є темним в
людині, прозорим? Чи не тому Е. Сіксу називає театр місцем злочину,
вважаючи, що там ідеться про Зло, яке є «у мене, у вас, у кожній людині»?

Завдання і проблеми (які є одвічними і сутнісними) сформульовані й
формулюються. Однак чи всі інструменти театру сьогодні вже остаточно
очевидні?

На наш погляд, ні. Однак, з’ясування цих інструментів веде справді
до конфлікту інтерпретацій: ідентифікації на рівні Его (співчуття та
виправдання героя – операція звична для того як ми виправдовуємо нас
самих) та ідентифікації з Тінню (болючий та може навіть неприємний шлях
катарсису, але який, зрештою, й робить темне в нас прозорим).

Якраз до з’ясування інструментів такого катарсису і підходить теорія
формули сюжету В. Фомічової.



Безперечно, найцікавішим у теорії формули сюжету є положення про
предмети з порушеннями, які у згорнутому вигляді зберігають джерело
розгортання драматичної дії.

Предмети справді є нашим мовчазним смисловим оточенням. У нашій
безумовній антропологічній зарозумілості ми в повсякденному житті на ці
смисли не зважаємо.

А, між тим, кожен предмет – це цілісний ієрогліф, у якому назавжди
зафіксована потреба і мета його створення, а отже його призначення і ясний
смисл «існування».

За кожним смислом стоїть завершена відповідь людини на виклик
природи і «читаючи» предмети ми можемо прочитати історію розвитку
цивілізації.

Однак, скільки є способів «читати» предмети, якщо вони знаходяться
в тканині художнього простору?

Р. Якобсон, аналізуючи поезію Б. Пастернака, особливої уваги надає
розумінню поетом ролі речей, підкреслюючи, що Пастернак «логічно
приходить до протиставлення «смислу, введеного в речі» та їх чуттєвої
даності» (Якобсон 1987, 324-338). Читання смислів вимагає певного
раціонального зусилля, чуттєва даність – емоційного відгуку.

Передбачаючи можливе запитання щодо термінологічної коректності
вживання понять «предмет» та «річ», одразу зауважимо, у нашому
дослідженні знімається дихотомія цих понять, оскільки кожне з них у тому
чи іншому випадку підходить і жодне з них практично не вичерпує предмет
розгляду. Як у Курбаса поняття «річ на сцені» не вичерпується певним
матеріальним виробом. Швидше за все, можна було б узагальнено говорити
про об’єкти. Однак статусне визначення таких об’єктів вимагає окремої
філософсько-світоглядної розробки. Отже поки що користуємося
вищеназваними поняттями як робочими.



Як вже відомо з наших попередніх робіт, В. Фомічова зауважує
існування особливих предметів, які крім вищезазначеного утилітарного
смислу мають додатковий смисл, близький до описаного Л. Виготським як
«психологічні знаряддя». У них закладено не просто історію розвитку
цивілізації – у самому факті їх появи зафіксовані певні психологічні
проблеми, відкинуті з поля колективної свідомості як нестерпні.

Такі предмети виконують свою особливу функцію «невидимої
присутності» в побудові художнього простору, зокрема театрального. І
зримою про-зорою ця присутність стає завдяки особливій інтерпретаційній
стратегії.

Що ж це за стратегія?

Зазвичай, говорячи про предмети у контексті сценічного твору, ми
звертаємо основну увагу на роботу сценографа.

Відомо, що іноді сценограф будує на сцені зриму концепцію вистави,
яку ми прочитуємо як метафору. Метафоричною є сценографія Д. Лідера.

Метафора вважається основою мистецтва. Приховане порівняння, яке
не просто відкриває поезію зримого світу, а змушує саме нашу свідомість
щоразу робити це відкриття. Тому, хто займається мистецтвом, не треба
доводити, що метафора – це спосіб пізнання.

Когнітивна психологія і когнітивна лінгвістика тісно пов’язують
метафору з процесами людського сприйняття. Лакофф і Джонсон доводять,
що «здатність розуміти досвід за допомогою метафори – це як одне із
відчуттів як зір, дотик чи слух» ( Лакофф, Джонсон, 2004, с. 253)

Однак в тіні метафори часто залишається такий троп і спосіб економії
художнього вислову як метонімія.

Варто зазначити, що в семіотиці метафора і метонімія виступають
нібито «на рівних» як парадигматики і синтагматика, або ж як систематика і



синтагматика. (Якобсон), у літературознавстві – як засоби образності, у
мовознавстві – як способи створення багатозначності. Когнітивна психологія
бачить їх як специфічні операції структурування думки.

Ми, спираючись на класичне семіотичне розрізнення, розглядатимемо
ці поняття в рамках заявленої автором у захищеній дисертації філософської
антропології театру. Автор дозволив собі термінологічно доєднатися до
такого потужного філософського напряму як філософська антропологія з
наступного базового міркування: оскільки філософська антропологія
покликана інтегрально розглядати феномен людини у її зв’язках зі світом, то
театр видається такою діючою динамічною моделлю, де цей феномен
надається чи не найкращому аналізу й розгляду. Можна сказати, що театр –
це виведений назовні і явлений в конкретних дійових особах і драматичній
колізії внутрішній світ людини.

Повертаючись до заявленої пари тропів, варто відмітити таку
особливість, що науковий інтерес до метонімії в порівнянні з метафорою
помітно нижчий. Це стає очевидним, коли ми просто порівнюємо масиви
літератури, присвячені цим поняттям. Ці ж самі когнітивісти Лакофф і
Джонсон, у своєму ґрунтовному дослідженні присвячують метонімії
невелику главку, між тим зауважуючи, що «метонімічні концепти, так само,
як і метафори, структурують і нашу мову і мислення і установки і дії» (65).

Метонімії завжди надається дещо менше художньої «ваги». Вона
ближче до описуваного предмету, вона за визначенням – суміжна – вона
знаходиться з ним практично в одному семіотичному полі. Більше того, вона
зазвичай навіть не помічається як троп.

Яке це має відношення до розпочатої розмови про предмети? Смисли
предметів (крім предметів, яким ми надаємо значення символів) є прямі й



очевидні, а додаткового значення вони можуть набувати лише в художньому
просторі, зокрема, на сцені.

Однак, як стверджує В. Фомічова, предмети з додатковим значенням
існують в реальній дійсності. І це ті самі предмети, про які ми вже зауважили
з початку й про які вже писали не раз.

Це додаткове значення неочевидне. Воно існує у згорнутому вигляді й
потребує розгортання за принципом, описаним Д. Бомом, коли прихований
порядок (смисл) у розгорнутому вигляді зовсім не схожий на те очевидне
(дію чи предмет), яке він породжує, а отже й у якому фіксується у
згорнутому вигляді. Це схоже на голограму, на поверхні якої з незрозумілих
ліній і фігур під впливом відповідного променю виникає (розгортається)
об’ємне зображення. Не випадково Бом використав голограму як аналогію
для пояснення свого бачення всесвіту.

Нагадаємо, що Бом писав аби не просто показати механізм
розгортання смислу, а щоб довести фундаментальність самого процесу
згортання-розгортання. Що за кожним згорнутим смислом своєю чергою є
глибший згорнутий смисл і врешті сама всезагальність існування у
згорнутому вигляді присутня у кожній людині. Тож рух думки у бік
дослідження цієї динаміки і причин, які її «запускають» є рухом до
осмислення все більш глибинних законів буття та існування людини. Окрім
того, саме усвідомлення того, що кожен з нас ймовірно є носієм певних
абсолютних законів (про що, до речі, говорить релігія) посилює позицію
моральнісно-ціннісних орієнтирів у пізнанні, у тому числі пізнанні художніх
об’єктів.

Художній простір та драматургія зокрема, з одного боку є чудовою
живою моделлю для дослідження законів вищеназваного розгортання, з
іншого – саме усвідомлення цих законів переносить спілкування реципієнта з
художнім твором на іншу глибину його внутрішнього світу, яка, зазвичай, і
не хоче бути прозорою.



Які ж знаки на «поверхні» художнього тексту можуть бути
«провідниками» до його глибини?

Це, насамперед, предмети з додатковим значенням прихованого
порушення, які існують в реальній дійсності, або ж набувають саме такого
специфічного значення в художньому просторі.

У чому суть цієї специфіки?

Як ми вже сказали вище, прихований згорнутий універсальний смисл
порушення може бути зафіксований у певному предметі. Це відбувається
тоді, коли його реалізація, яка наступає внаслідок зняття психологічного
напруження, породжує дію на створення цього предмету.

Як застигає лава, викинута вулканом, так застигають у оточуючій
дійсності смисли-порушення, зафіксовані у новостворених предметах. На
них, як вважає Фомічова, реагує творча інтуїція, яка у цьому випадку
дорівнює інтуїції моральнісного розрізнення, адже йдеться про швидку
позасвідому реакцію – «клік» - на приховане (згорнуте) порушення.

Розгортання неочевидного смислу, згорнутого у предметах, через
факти фабули і є тією динамікою, яка визначає «самість» художнього твору і
визначає основу для певного коридору (набору) інтерпретацій. І це важливо
для нашої роботи, яка пов’язана якраз з пошуком цієї «самості». В принципі,
коли твір мистецтва представлено публіці, кожен має право інтерпретувати
його як завгодно. Можливо, навіть чиясь фантазія засвітить його набагато
яскравіше, а уява побачить набагато більше, ніж можна було б побачити. Та
цей аспект не є предметом нашого наукового зацікавлення.

Отже звернемося власне до художньо-образної складової, пов’язаної з
цими предметами.

Вони за суттю належать до метонімічного ряду, адже існують в
прямому значенні й призначенні, а їхня образність практично не помічається.
Додатковий смисл виникає вочевидь суміжно за дією. Разом з основною дією



при створенні предмету неартикульовано існує додаткова – розрядка
психологічного напруження.

Перенесені в художній простір – або безпосередньо, або як концепти –
ці предмети не втрачають свого метонімічного смислу, а, навпаки,
реалізують – розгортають – його.

Розгортання такого метонімічного змісту відрізняється від
розгортання змісту метафоричного.

Метафоричне розгортання відбувається парадигматично, тобто
практично одномоментно, а саме в момент усвідомлення прихованого
порівняння. За влучним визначенням Р. Якобсона – це «паралелізм,
еліптично, зведений до точки. Інша річ, наше враження від образу, яке може
потім тривати певний час.

Метонімічне розгортання відбувається синтагматично, тобто це і є
послідовне часове розгортання.

Предмет-метафора на сцені може створювати та якийсь навіть час
утримувати певний емоційно-інтелектуальний стан глядача, особливо тоді
коли цей предмет концептуально працює на певну філософську над-ідею
твору. Вона весь час – від початку і до кінця – залишається на сцені сталою.
Класичний приклад – «Тев’є Тевель» Лідера.

Можна сказати, що зафіксована в предметах метафора у цій виставі
(не дивлячись на зіткнення протилежностей: минущого земного і вічного
небесного) відіграє ліричну роль. Як камертон, вона дає основну ноту
філософської глибини та інтелектуального тла, на якому розгортаються
п’єси.

Так трапляється у великих майстрів сценографії, здатних через своє
мистецтво на трансляцію глибинних універсальних смислів. В принципі такі
смисли можуть існувати навіть без постановки режисера, або ж постановка
режисера може мати смисл тільки як їх ілюстрація.



Однак абсолютно інакше на сцені чи на екрані працюють предмети-
метонімії.

Вони не просто тісно пов’язані з текстом і з дією, а, як ми вже сказали
раніше, розгортають дію так само як приховане значення розгортає смисл
очевидних фактів. У них не потрібно шукати натяку на якийсь інший смисл,
як у предметів-метафор. Треба просто до кінця розуміти смисл цих
предметів.

У вистав О. Ліпцина «Гравці» сцена буквально засипається
гральними картами. Тут нема жодної метафоричної образності. Йдеться про
людей, які грають в карти і на сцені – карти. Просто їх ненормально багато.
Вони «просять» звернути увагу саме на себе.

Напевне, найсильніші внутрішні моральнісні порушення закладаються
в предметах, пов’язаних з абсолютною владою, яка через ці предмети
закріплюється за певною людиною, коли людина стає не собою, а втіленням
Божественної волі.

Успіх серіалу «Корона» зумовлений не лише цікавістю до такої
раніше досить закритої в мистецтві теми як життя сучасної королівської
родини Англії. Обраний у якості назви предмет зумовлює невичерпний
драматизм.

У самій назві Корона виступає як мовна метонімія (частина / ціле).
Однак як предмет-метонімія із закладеним внутрішнім моральнісним
порушенням корона має свою функцію розгортання драматичного сюжету.

Якщо бути точним, то трон або корона – предмети трагічного змісту.
Класичний трагічний герой, якого рухає гординя (hybris), який виходить за
кордони людського, стає в партнерство з Долею, іноді, як Прометей, щоб
допомогти людям, іноді як Річард ІІІ, щоб помститися природі – такий герой
від початку приречений.



Однак це було а античності й у епоху Відродження і справжній
трагічний зміст пішов з театру разом з героями і королями.

Натомість з’явилася драма. Зміст цього жанру зумовлювався тим, що
героєм на сцені стала звичайна людина у звичайних обставинах свого життя.
А життя людини, як відмічав А. Шопенгавер, «повинно містити всі жахи
трагедії, але ми при цьому навіть позбавлені можливості зберігати гідність
трагічних персонажів, а приречені проходити всі деталі життя в неминучій
банальності характерів комедії».

І тепер навіть королі в серіалі-байопіку не можуть бути трагічними
персонажами у строгому сенсі цього слова, тим більше, що вони існують в
житті як реальні прототипи.

Трагізм змінює свою тактику, він м’якшає і «ховається». По-перше,
трагізм закладено вже в самій Долі, коли бути правителем – це і є Доля.

В серіалі показано два можливих шляхи: перший – ухилитися від цієї
Долі перед коронацією (король Едвард) та, буквально підставивши свою
голову, прийняти не свою Долю і врятувати Корону – батько Єлізавети.

Героїня, яка представляє цей предмет, прагне відповідати тим
вимогам і правам, які він на неї накладає. А ці права З іншого боку, вона
прагне відповідати вічним нормам суто людського життя.

Що вище? Чи повірить сама людина, що, аби зберігати державу і
церкву (бо королева ще й глава церкви), вона має стояти вище людських
законів?

Практично кожна серія розгортається протиріччям, яке виникає під
диктатом корони. Наприклад, що вище: слово, дане батькові чи вимоги
протоколу про королівські одруження? Героїня через біль і сумніви все ж
обирає вимоги протоколу, хоча результат цього вибору – зламане життя
рідної сестри.

Практично кожна серія закінчується поразкою людини і перемогою
королеви. Хоча щоразу така самопожертва ніби і викликає захоплення
(особливо в сучасному контексті політичної ницості), тим цікавіше
слідкувати за тим, що відбувається з людиною і чи не щезне вона остаточно.
За законами розгортання трагічного сюжету або людина повинна отримати
перемогу, або ж героїня загинути.

Невідомо, що буде в останніх сезонах, однак життя вже обрало свій
варіант. Реальна королева Єлизавета оголосила, що йде від справ, аби
доглядати свого чоловіка Філіпа. Ще вона відмічала, що відчуває вину перед
своєю сестрою Маргарет. Трагедії у фіналі не буде.
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ВИСНОВКИ

На найзагальнішому рівні побутування значень підтекст асоціюється з
натяком, з певним переносним смислом сказаного. Це розуміння, як видно з
контексту нашої роботи, далеко не вичерпує поняття підтексту, але дає суттєву
точку опори для побудови нашої концепції цього поняття та його динаміки в
системі інтертексту (чи краще сказати крос-тексту?), коли враховується
позиція мовця і слухача.

Підтексти, які були породжені естетикою нової європейської драми,
цікаві не просто як естетична категорія, і що особливість нової драми
полягала не тільки у новизні тематики чи естетичних прийомів, а у типові
стосунків з публікою, яка почала братися до уваги як увиразнювач підтексту,
тобто фактично співавтор. В ідеальному варіанті, це виглядало так:
увиразнюючи підтекст, як приховане театрального тексту, і таким чином
надаючи йому завершеності й цілісності, вдумливий глядач робив це по-
своєму, у емпатичному діалозі відкриваючи своє приховане й проживаючи
нерозділене; це долало звичні кордони повсякденної свідомості й вивільняло
енергетику, підсилену енергетикою групи - публіки. Відкриттям вибухав не
стільки текст, скільки власна підсвідомість глядача, проектуючи на
мерехтливе поле віртуальних варіантів власну актуалізацію.

Отже, можна констатувати, що театральна практика давно почала
вирішувати поставлені сучасною лінгвістикою вимоги до ототожнення
позиції мовця і слухача задля розуміння підтексту. Так інтуїтивно
вирішувалася проблема того спільного простору, на якому ці позиції якщо і



не ототожнюються, то стають можливими взагалі.
предмети, які мають додатковий до утилітарного неочевидний смисл

приховують від повсякденної свідомості неутилітарний підтекст (підтекст
у дескриптивному сенсі прихованого значення). Коли такий предмет у всій
повноті його смислів переноситься у художній твір і автор через систему
персонажів виявляє його прихований зміст, то він (предмет) стає підтекстом
у наративному сенсі.

Можна сказати, що закономірним є те, що Ріффатер досліджуючи
підтексти наративів, у якості таких підтекстів виділяв саме предмети, хоча й
не давав таким предметам якихось особливих характеристик. Теорія формули
сюжету зосереджується саме на характерних особливостях таких предметів

Теоретиками, які обгрунтували фундаментальні для теорії формули
сюжету поняття предмету є Латур і Ріффатер. Закладені ними фундаменти
підтримують наукову достовірність теорії формули сюжету.

Латур здійснює революцію в соціології тим, що робить позалюдське
(предметне) актором соціальних процесів, забезпечуючи цим процесам
недостатню повноту морального.

В мистецтві ж предметам завжди відводилася неабияка роль, однак
вона була радше допоміжною, зокрема, для характеристики персонажів.
Важливим внеском Ріффатера та його послідовників було відкриття
предметів-метонімій, що виступають як підтекст і служать референційному
утриманні цілісності тексту.

У формулі сюжету предмети-метонімії теж виступають як підтекст і їм
також властива референційність, хоча, на відміну від предметів-підтекстів
Ріффатера, референційністю вони далеко не вичерпуються. Однак вони, так
само як і у Латура в соціології, стають повноцінними акторами художнього
простору і, майже як у Латура певні предмети визначають дії людей в
суспільстві, визначають дії людей-персонажів художнього простору. А отже,



маючи здатність створювати підтекст усього твору, дозволяють почути
персонажів за сказаними репліками.
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ДОДАТОК А.

Полювання за тремтячими образами.
До постановки проблеми інтерпретації в полі інтертексту.

Ihr nach euch wieder, schwankende Gestalten,
Die fruch sich einst dem truben Blick gezeigt.
Versuch ich wohl, euch diеsmal festzuhalten?..
(Goethe, Faust)

Звертаючись до проблеми інтертексту як окремої реальності -
спільного поля існування всіх інтенцій художнього тексту (див. 1), - ми вже
поставили ряд проблем, розв'язання яких може прислужитися розвитку
постнекласичних підходів до розуміння феномену художнього твору.
Предметом розгляду цієї статті стане проблема поля інтертексту, подана в
першому її наближенні, яке можна визначити більше як інтуїтивно-художнє.

Засадничими є винесені в епіграф перші рядки з "Посвяти" до "Фауста"
Й.В.Ґьоте, які сьогодні відкриваються для нас новою повнотою своїх смислів.
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З одного боку, вони містять трагедію новочасної класичної парадигми
культури, сповненої жаги до краси, індивідуалістично-бунтівної,
експансивно спрямованої на художнє "оволодіння" реальністю (чи
реальностями), та у наполегливому слідуванні власним принципам
приреченої на поразку. З іншого ж - їх можна розглядати як свідчення
автентичного досвіду переживання творчого процесу як цілості, подане у
ясних образах класики. І той, і інший аспект для нас однаково важливі.

Висока трагедійна напруга, про яку сказано вище, існує саме в
оригіналі. Задля того, аби яскравіше виявити її сутність, доцільно порівняти
оригінал з найвідомішими перекладами.

"Ви знову близитеся, постаті туманні..." - саме так, як містичну таїну
творчості, відчув перший рядок М. Лукаш. Так само пастернаківські мінливі
тіні - примари, напівтони, напівпереходи, відблиски, відгомони ідеальних
світів, - усе це досить сильно визначало пронизане символістською
філософією світовідчуття людини, світогляд якої формувався на межі ХІХ-
ХХ ст., позначеній своєрідною меланхолією некласичних віянь.

Тіні, видіння - примари, напівтони, напівпереходи, відблиски,
відгомони ідеальних світів, - усе це досить сильно визначало пронизане
символістською філософією світовідчуття людини, світогляд якої
формувався на межі ХІХ-ХХ ст., позначеній своєрідною меланхолією
некласичних віянь. Хоча, варто відзначити, що і глибока філософська
традиція дозволяла перекладачеві називати відображення в мистецькій уяві
певних ідеальних форм тінями.

Однак в оригіналі йдеться саме образи - Gestalten, або ж (що входить в
українське поле значень цього слова) форми, а не про тіні цих форм. І саме
це значення виявляється для німецької мови ключовим, якщо проаналізувати
похідні від Gestalt слова - gestaltbar (те, що надається оформленню), gestalten
(оформлювати), Gestalter (творець, конструктор, оформлювач, формувальник
(!)), а gestaltlos, тобто те, що втратило Gestalt, буквально означає
безформенний або аморфний.



Очевидно, що значення форми, властивою німецькому слову Gestalt,
тобто чіткої окресленості, у конкретному контексті є мало не антонімом до
обраного перекладачем слова "тіні", смислове поле якого містить значення
неясності, нечіткості, та, зрештою, і мінливості. Тому і пастернаківський
епітет «мінливі» лише підтверджує думку про нестійкість та неясність тіней і
є практично смисловою тавтологією до означуваного слова.

Обраний Ґьоте епітет schwanken теж означає хисткий, нетвердий,
нестійкий, той, що коливається, мінливий, нарешті. Однак, смислові та
контекстуальні відтінки визначають дві суттєві відмінності авторського
епітету. По-перше, спільним інваріантним значенням вищеназваного
синонімічного ряду є мінливість як коливання, або навіть тремтіння, а не
мінливість як перетікання і переоформлення, що властиво тіням.

По-друге, у Ґете стосунки епітета і означуваного слова мають характер
не тавтологічної доповнюваності, а, навпаки, своєрідного, здавалося б,
антагоністичного діалогу, який свідчить про появу певного об'єднуючого
третього - цілісного смислового поля - "форми, що коливаються", або ж
"тремтячі образи".

Що ж виражає ця цілісність, якщо звернутися, власне, до інтенції
Ґьотевого тексту (intentio operis за У. Еко)? Не забуваймо, що йдеться про
коливання чіткого - оформленого, тобто образи не змінюються, а своєрідно
"втікають" від погляду. "Тремтячі образи" приходять як передчуття творчості
- вони хвилюючі й викликають своєрідне внутрішнє тремтіння, яке
проектується на самі образи. Чи має це коливання певну онтологію,
закорінену саме в естетичну реальність? Більше того, чи не є воно однією з
важливих характеристик, що зумовлює цілісність цієї реальності?

Одразу зауважимо, що під коливанням образу ми маємо на увазі не
ритм, який традиційно вважається основою мистецького твору. Ритм, як
рівномірне чергування впорядкованих елементів, має дотичність до самого
поняття коливання, адже ритмічними є вже самі періоди коливань. Однак



різницю між ритмом та коливанням найкраще можна продемонструвати на
прикладі виконання музичного твору: ритм визначається періодичністю
ударів по струнах, тоді як частотою коливання струни вже визначається
висота звуку. Ритм, це щось таке, що існує у часі. Коливання, хоч і не є
одномоментною дією, не вимагає такого лінійного часового розгортання,
воно є більше явищем стривоженого простору, який під впливом
специфічних коливань може організовуватися у якусь нову цілісну
структуру.

Якщо шукати наявні близькі за смислом поняття, то перш за все треба
назвати інтонацію (термін, який більш вживається у теоретичних
кінорозвідках) та атмосферу (термін більш пророблений у театральних
теоріях). Ці поняття мають вже довгу традицію вживання в культурологічний
і мистецтвознавчий контексти, але існують там або у суто метонімічному
сенсі, або ж у образно-метафоричному, хоча завжди, більш чи менш свідомо,
пов'язуються з цілісністю художнього твору.

Відомі режисери, аналізуючи творчий процес, вважали, що
кінорежисура починається не з роботи над сценарієм, чи з акторами, а в той
момент, коли перед внутрішнім зором людини, яка робить фільм, виник
образ цього фільму.

Як бачимо, вирішальне значення має попереднє відчуття цілісності
фільму як образу, хоча цей образ міг бути як досить стійким ("деталізований
ряд епізодів"), так і "тремтячим" ("емоційна атмосфера"). На перший погляд,
це хаотичний набір "образотворчих" елементів, який відображає певний хаос
творчого процесу, який в принципі не надається до осмислення чи пізнання, і
демонструється цей набір ознака, що підтверджує устояні звичні уявлення
загадковість цього процесу. Однак, закінчуючи розпочату думку,
Тарковський несподівано впорядковує те, що здавалося випадковим чи
хаотичним, стверджуючи, що з цією головною нотою починають резонувати
речі, пейзаж та акторська інтонація.

Несподівано з розрізнених, здавалося б, елементів, перед нами постає



закінчена картина творчого процесу, яка вказує на зовсім іншу спорідненість
речей. Тобто неважливо, який саме з елементів виникне перед "внутрішнім
зором" митця. Головне, щоб цей елемент ніс ознаки цілого, тобто був
"головною нотою", з якою резонуватимуть елементи твору на всіх його
можливих рівнях. Припустимо, усі ці елементи як фрактали цілого
потенційно несуть його ознаки. Якщо так, то не дивно, а закономірно, що
будь-який елемент може виступати у якості "головної ноти". Нота ж в
прямому значенні цього слова, як ми вже зазначали, залежить від частоти
коливань. Якраз коливання й має на увазі (не залежно від ступеня
усвідомлюваності) й режисер, коли вживає термін "головна нота", бо далі
йдеться про резонування (тобто, в прямому значенні, узгодження частот й
посилення амплітуди коливання) з цією нотою всіх інших елементів твору.

Напевне, коливання образів і є найближчою природою того, що ми
називаємо натхненням. І саме своєрідна "єдність натхнень" є запорукою
художньої цілісності (що у такому контексті розуміється як художня
досконалість) кіно- чи театрального твору. Тоді режисер виглядає не стільки
як концептуаліст, а як генератор, чи, у певних випадках, синергізатор.
Відчута єдність - резонуюча - посилює, увиразнює основну якість твору.

Для геніального учасника такого колективного творчого процесу
відчуття основної ноти, що відзивається незвичайним внутрішнім
хвилюванням є засадничою умовою вступу у цей процес. Саме про це писав
кінооператор С. Урусевський: "Якщо це хвилювання виникає, якщо є єдність
хвилювання з актором, то камера сама рветься до руху чи завмирає,
наближається чи завмирає чи віддаляється від актора і емоційно виражає
смисл сцени " (3)

Тож чи не може бути так, що не самі змістовні форми, які зазвичай
аналізує критика (хоч саме мистецтво, ніби закликаючи глибше поглянути у
свою сутність, вже давно почало епатувати нищенням форм), а бентежне їх
коливання налаштовує автора на творчий стан, коли розрізнені думки про
світ і людей, про природу людських стосунків з Абсолютом починають



резонувати з цим бентежним коливанням, створюючи інший цілісний світ, де
таким чином будь-яка частина несе ознаки цілого. Тому справді не так
важливо, що дасть авторові уявлення про ціле: зоровий образ, слово, відчуття
фактури, навіть інколи і відчуття цілого, якщо всі ще не присутні елементи
починають виникати у резонанс з чимось "головним", що робить цей твір
мистецтва саме цим твором мистецтва. І це щось має глибоку хвильову
природу.

Зрештою, для сучасної постнекласичної парадигми таке твердження не
може виглядати як щось нове чи таке, що заперечує її природничі постулати.
Більше того, і релігійно-філософською думкою це фактично формулювалося
вже давно. Не випадково український філософ Ю. Мєлков, досліджуючи
енергетичні аспекти розрізнення події та факту (4), звертається ще до
філософії, яка стверджує, що дві сторони будь-якого предмета - це сутність і
енергія:. Сутність є ствердженням буття, а енергія - його розкриттям,
проявленням. В енергії ми бачимо і сам предмет (наприклад сонце у
сонячному промені), тому можна сказати, що енергія і є сам предмет, у тому
плані, в якому цей предмет виступає прагненням до іншого, у відношенні
зв'язування його буття з буттям іншого.

Чи не може бути так, що сутність (змістовна форма) мистецького
твору як певної прихованої, ненаявної раніше естетичної реальності
розкривається через його енергію? Твір мистецтва як викінчена матеріальна
форма повинен нести цю енергію і саме завдяки їй розкриватися для публіки.
Його буття, як ніяке інше, призначене для зв'язування з буттям інших. А
буття інших, таким чином, через мистецький твір пов'язуються між собою,
створюючи новий резонанс і через зворотній зв'язок надаючи життю
мистецького твору нової якості.

Енергетичний образ несе форму, згорнуту до точки. Особливо це
видно, якщо розглядати енергетичний образ таких необхідно розгорнутих у
часі мистецьких форм як театр, кіно, музика.

Досліджуючи ще на початку 80-х інтонацію в кіно, О. Дворніченко



звернула увагу на такий феномен творчості, як попереднє миттєве бачення
цілого (6). Так В.А. Моцарт казав, що чує в уяві твір не так, як він буде
звучати потім, а ніби усе одразу. М. Римський-Корсаков стверджував, що
тема у композиторському мисленні виникає одразу цілісно, а С. Прокоф'єв
писав, що, приступаючи до створення великого твору, завжди з самого
початку намагається уявити його в цілому.

Так само і в кіно. "Ніби у спалахові блискавки я побачив перед собою
весь свій фільм," - казав Ф. Фелліні з приводу створення "8 1/2" (7).

Геніальний театральний актор М. Чехов своїм головним творчим
імпульсом називав "попереднє відчуття цілого. Чехов навіть стверджував, що
входження в цілісний образ може надавати акторові тих фізичних якостей,
якими він не володіє в житті, але якими володіє його персонаж. Це саме про
особливості входження у цілісний художній простір вистави говорить
більшість акторів, не залежно від школи чи техніки входження і спілкування
з цим простором. Навіть суто технічні та творчі періоди вони розмежовують
для себе якраз за відсутністю чи наявністю особливої миті переходу: "Цей
поштовх всередині – й ти ніби в іншому просторі. І тобі легко, у тебе навіть
пластика не твого тіла. Ти мислиш інакше. Гостріше працює свідомість...
Коли там знаходишся, справді багато знаєш і багато відчуваєш. У цю мить
стаєш таким мудрим душею і тілом. Ніби твоєму тілу кілька тисяч років, і
воно пам’ятає все: всі емоції, які ти ще ніколи не переживала, або які тобі й
не судилося прожити". (Н. Доля. З інтерв'ю авторові).

Однак твір, вже готова розгорнута в часі форма переважно асоціюється
зі спокоєм, властивим будь-чому довершеному. Вважається, що художник не
має права виявляти свого хвилювання, а будь-яка схвильованість предметом
повинна бути перетворена на "олімпійський спокій форми".

Зрештою один з найвидатніших теоретиків мистецтва минулого
століття Г. Вьольфлін, говорячи про форму художнього твору, визначає її як
найсуттєвішу ознаку, що має характер необхідності: "ніщо не може бути
зміненим або переставленим, а все має бути таким, як є" (9).



Отож виходить, що готова форма - є дещо, зупинене і, таким чином ...
позбавлене коливань?

Чи може мистецтво зупинити мить?
"Versuch ich wohl euch diеsmal festzuhalten?" - запитує Ґьоте,

звертаючись до "тремтячих образів", що дослівно означає: чи не спробувати
вас цього разу втримати (зафіксувати)?

На перший погляд у цих рядках немає нічого особливого, хоча в
рамках постнекласичних досліджень тут виникає ряд проблем, насамперед,
пов'язаних з тим, що на початку статті було названо трагізмом новочасного
мистецтва, втіленим у цих рядках.

Згадаймо, що у другій половині ХVIII ст. Ґьоте під впливом свого
вчителя Гердера виривається "з лабет" лессінґівського класицистичного
раціоналізму й поринає в поетичну стихію "бурі й натиску" преромантиків.
До найважливіших здобутків цієї поезії належить те, що "вона почала
передавати світ і душевне життя в динаміці, спонтанному, розмаїтому русі"
(10). У цій стихії, напевне, й народилися schwankende Gestalten. Потім
сталося своєрідне повернення -захоплення Ґьоте "веймарським
класицизмом", вправне слідування принципам якого давало ілюзію іншого,
більш раціонального, способу наближення до джерел краси, - ілюзію
можливості festzuhalten. Саме ця ілюзія - втримати, зафіксувати - кличе
Фауста від книжної науки поринути у вир життя, до його таїни і зупинити
найпрекраснішу мить, вберегти її від плинності й дати тривати вічно.

У фаустівському прагненні своєрідно відобразилася тогочасна
мистецька ситуація, що дала довгий поштовх європейському мистецтву. З
одного боку, інтуїтивне відчуття прекрасного як процесу, з іншого -
раціональна віра у можливість пізнання законів прекрасного та ідеальних
законів творчості, що дозволять опанувати його форми (Gestalten), й
неймовірно потужне прагнення до опанування цих форм. Хай навіть сліпий
Фауст присоромлений у своїх прагненнях, та сама друга частина "Фауста" -



це зупинена рукою самого майстра мить - серед її пишноти і піднесеності
творче коливання раптом завмерло, тремтіння увіковічнюваних образів
зупинилося. Описуючи Фауста, що нарешті зупинив мить, вірячи, що вона є
миттю тріумфу його життєвих звершень, геній описує власну творчу
зупинку, яку переживає у цей самий час, коли йому максимально вдається
втримати образи і нібито отримати владу над ними.

Традиційно вважається, що мистецтво володіє здатністю зупиняти
мить. Однак навіть миттєвий знімок, стоп-кадр, які формально є фіксацією,
зупинкою миті, у реальному існуванні образу в системі інтертексту, навпаки,
можуть поглиблювати і помножувати його багатомірність за рахунок більшої
свободи інтерпретацій у глядача і значно активізованого у такому випадку
механізму добудови реальності (наприклад, продовження зупиненого жесту в
уяві).

Тому сучасні кінорежисери іноді навіть вдаються до стоп-кадрів як до
особливо вражаючого засобу, як до прийому "оголення інтонації, жесту" (11).
О. Дворніченко навіть вважає фільм, збудований на стоп-кадрах, наступним
рівнем монтажу. Себто, якщо звичайний монтаж вже являє собою певний
відбір, концентрацію, сумарність дії, то фільм, збудований на стоп-кадрах,
ще більш ущільнює подію, "виявляє її пластичну інтонаційну (курсив мій -
О.Л.) сутність" (12). Іншими словами, таким чином увиразнюється
інтонаційна природа образу, а тобто дещо, що фізично належить до природи
коливань.

Використання стоп-кадру в театрі, яскравий приклад чому знаходимо у
творчості А. Жолдака, лише частково володіє вищеназваними перевагами.
Так у виставі "Місяць кохання" кожен стоп-кадр справді, по-перше, несе
певну смислову квінтесенцію, пов'язану з першоджерелом, коли іноді навіть
виникає відчуття, що вистава виступає своєрідним коміксом щодо основного
тексту; по-друге, акцент на зображальності активізує естетичні референції у
тому своєрідному ключі, який прийнято називати постмодерним. Однак сам



рух цих кадрів з нібито знову-таки кінематографічними ЗТМ (затемненням)
порушує засадничі основи сприйняття художнього твору як цілісності, тобто
умови, коли усі зміни, всі переходи й паузи руху сприймаються як внутрішня
необхідність образної тканини. Це зумовлює й емоційну неперервність
сприйняття глядачем. Якщо ЗТМ в кіно є лише миттєвим знаком кінця
певного епізоду, то ЗТМ у Жолдака є необхідною частиною технологічного
процесу. Якщо у самих картинах-кадрах час може стискатися або
розтягуватися, то технологічний процес триває у режимі реального часу,
необхідного для зміни на сцені однієї картини іншою. Відчувається, що саме
технологічна, а не естетична необхідність зумовлює тривалість ЗТМ. А це
означає, що глядач отримує прогалини всередині естетичного простору
твору, які практично не несуть ознак його частин, а отже і ознак цілого. Так
на протязі всієї вистави виникає постійне переривання цілісності. Глядачеві
іноді доводиться "вмикатися" практично з кожним новим кадром. Тому якщо
говорити про зупинку образів, то це чи не найвдаліший приклад такої
зупинки.

Так, у формі є щось таке, що справді з певної миті фіксує і утримує той
чи інший твір як естетичний феномен.

Але той самий Вьольфлін, який говорив про форму як щось докінчене і
вивершене, одразу ж вводив поняття "відкритої" і "закритої" форми,
встановлюючи фактично певну градацію докінченості й пояснюючи її тим,
що "закрита форма показує красу як зримо розкриту закономірність, відкрита
ж форма цю закономірність прикриває" (13). З цього й випливає, що "закриті"
зображення "перетворюють картину на обмежене у собі явище, усі частини
якого звернені до нього самого, тоді як "відкрита" форма всюди вказує
назовні, бажання розглядати необмежене, хоча завжди присутнє одне
приховане обмеження (курсив мій - О.Л.), яке надає завершеності в
естетичному сенсі" (14).

Отож ми зустрічаємося з двома видами обмежень, властивими формі.
Причому таємниче приховане обмеження, яке робить твір завершеним у



естетичному сенсі, прикриває певну закономірність зображуваної краси, бо
звільняється від панування певних естетичних законів. Як же ми тоді
здогадуємося про естетичну завершеність форми?

І тут Вьольфліну в нагоді стає така категорія, як мить, не естетична
здавалося б, але, як бачимо, досить значуща у розвідках сучасних мистецьких
парадигм, а у нашій розвідці засаднича. Характеризуючи такий яскравий
період панування "відкритої" форми, як бароко, у європейському живописі
ХVII ст., Вьольфлін пояснює, що барокова картина не постає як самостійний
завершений шмат дійсності, а як видовище, "яке віддаляється і до якого
глядач має щастя на мить долучитися". Зверніть увагу, що Вьольфлінів образ
"відкритого" твору є для глядача чимось рухливим, таким, що можна як
цілісність утримати лише на мить, але не можна зупинити, не можна надати
йому остаточного раз і назавжди смислу. Тому й при аналізі таких творів
питання виникають не до естетичних законів побудови та довершеності
елементів, а до того "чи розглядається фігура, зображення, свідомо й бажано
як ціле, чи ні". Якщо так, тоді виходить, що той, хто аналізує такий художній
твір, аналізує мить власної зустрічі з ним, усвідомлюючи, що якась наступна
мить може виявити нові смисли та художні ресурси цього самого твору.
Таким чином, за Вьольфліном, "потреба минущої миті у трактуванні картин
ХVII ст. є суттєвою ознакою "відкритої" форми". Але ця потреба вже є
фактично потребою глядача, твір мистецтва виставляє свої вимоги до
свідомості, яка його сприйматиме, миттю долучаючись до бентежного
сакрального простору і знову втрачаючи цей тремтячий Gestalt. Тобто
мистецький твір вимагає від глядача творчого процесу, певним чином
гомогенного авторському (але на іншій глибині), вабить до постійного
відтворення якоїсь спільної цілісності (того, що розглядається "свідомо й
бажано як ціле"), яка зберігає життя лише у мінливості відтворень.

Якщо помислити з приводу цього явища в контексті пульсуючого в
історії мистецтва феномену авторства, то стає очевидним певний зв'язок між
посиленням індивідуалістично-авторського начала, максимальним



виділенням поета з родового та одночасним посиленням "авторських"
функцій тієї самої аудиторії на стадії індивідуального сприйняття
художнього твору та його відтворення.

Що ж повинно бути наявним у творі, щоб він розглядався свідомо й
бажано як ціле? Де починається естетична завершеність "відкритої" форми,
наприклад, творів імпресіоністів? Де натяк на форму, на думку автора
картини, стає достатнім для того, щоб зупинити процес творення?

А як можна взагалі говорити про завершеність форми у творах
класичного авангарду, де зображається власне те, що не називається і
зовнішньої форми в реальності не має?

Але оскільки наше дослідження базується переважно на театральних
текстах, то насамперед з'ясуємо, чи можна так само, поняття "відкритої" та
"закритої" форми, які Вьольфлін застосовував до образотворчого мистецтва,
застосувати і до театральних творів-текстів? І що саме у такій багаторівневій
синтетичній конструкції як театр утримує відкритість?

Перш за все, відкритість лежить у природі будь-якої з образних форм, з
яких може будуватися вистава. Більше того, за своєю природою театр
(оригінально мистецтво ярмаркове, народне) є найвідкритішим мистецтвом,
бо має можливість безпосередньо змінюватися у напрямі зацікавленості
конкретного глядача, весь час залишаючи ігровий ресурс подальших змін та
інтерпретацій (зона надлишковості). Не дарма навіть в літературних творах у
стилі комедії дель арте часом не прописується точний текст, а залишається
зона акторської імпровізації.

Якщо ж звернутися до традиційного новочасного театру (маються на
увазі всі традиції, які народжувалися і закріплювалися впродовж його
розвитку), то можна встановити, що є відкритістю для кожного його рівня.

Відкритість на певному етапі виникає в драматургії. Так у другій
половині ХІХ ст. з'являється новий герой - новий сценічний характер сама
новизна якого полягала у нефіксованості, відкритості. “Залатана душа”, - так
коротко Стріндберг сформулював особливість нових сценічних характерів.



Це характери, які не можуть бути зафіксовані раз і назавжди, які, як і
людська душа, знаходяться у постійному становленні, “зберігають сліди
минулих рівнів культури і одночасно піддаються впливам сучасної, в них -
уривки книг та газет, клаптики святкових убрань, які перетворилися на
жалюгідне ганчір`я” (15).

У своїх естетичних відкриттях Стріндберг орієнтувався не на якісь нові
смаки широкої публіки, а на власне відчуття істини. Він усвідомлював, що
виступає проти двох тотальних масових глядацьких установок (якщо
врахувати, що на той час більшість публіки складав середній клас). Першою
була установка - на твердий сценічний характер, який раз і назавжди зберіг
свої вроджені схильності, тобто припинив розвиток і застиг на цій стадії. На
думку драматурга, така установка глибоко обумовлена, бо відповідає
буржуазному уявленню про душевну нерухомість.

Друга установка вимагала точної й однозначної мотивації подій
автором: “Примітивна свідомість уражена, що я не просто однозначно
мотивую події, але і тим, що точок зору на ці події може бути багато! Кожна
подія життя - і це майже відкриття! - обумовлена звичайно рядом більш чи
менш значних обставин, але глядач обирає, як правило, ті, які йому найбільш
доступні чи найбільш відповідають його переконанням” (16).

Отож неоднозначність мотивацій зумовлювала і певний естетичний
авторський арсенал, який дозволяв образам, зберігаючи форму (Gestalt), весь
час втікати від пильного погляду і вступати у нові й нові зв'язки з реальністю
та душевним світом вдячного глядача.

Тут можна сказати, що ми маємо справу з певним феноменом
самопожертви автора, з пропозицією до глядача разом увійти у мерехтливий
світ і, переймаючись його коливанням, стати співавтором. А так і здійснити
роботу із самопізнання та самопросування у якихось ще й досі загадкових
світах, якими є світи мистецтва.

Мистецтвознавство напрацювало цілий ряд підходів, які враховують
саме особливість авторських сосунків зі світом образів. Театрознавство ж цю



проблему ігнорує, хоча якщо розглянути історію мистецтва, то ми побачимо,
що потреба митців та публіки у "відкритості", тобто у роботі з добудови,
формально-смислового до завершення твору то зростає, то падає.
Образотворче мистецтво свідчить, що прагнення спілкування з „відкритим”
твором стає потребою людини ХХ-ХХІ ст. (мається на увазі людина як носій
активного індивідуального начала). Т. Адорно навіть писав про роль певних
шумових факторів (як-то шуми в ефірі) для сприйняття музичних творів
сучасною людиною.

Українська театральна практика, безсумнівно, хоча б частково,
відповідає на ці запити (взяти хоча б вищенаведений приклад з виставами А.
Жолдака). Однак ринкова домінанта, що диктує вимогу доступності ("люди
этого не поймут") ще більше, ніж радянська домінанта ідеологічна ("люди
нас неправильно поймут") "зупиняє" твір у потенціалі його образного та
смисло- творення.

Тому такою важливою є кожна вистава, здійснена на
експериментальній сцені Центру ім. Леся Курбаса, де автор не обмежується
ані ідеологічно, ані ринково, ані вимогами виробничого процесу, необхідно
спрямованого на вдалий сценічний результат (право автора на помилку). Про
те, чим спрямовується такий автор, дуже точно сказав герой наступного
розділу, режисер Марк Нестантінер: "Я маю втілитися. Де? Там, де можливо.
Так само, як риба проти течії йде на нерест, бо не може цього не робити. Це
має відбутися. Поки я відчуваю завдання і неспроможність жити по-іншому,
я буду шукати це місце" (Тут і далі всі цитати М. Нестантинера взяті з
інтерв'ю авторові).

Що таке втілення?
Начерк з досвіду однієї вистави

Вистава народжується тоді, коли всі, хто
над нею працює, починають бачити спільні сни
(Марк Нестантінер)



Отже, потрібно, по-перше, почути (відчути), по-друге, встановити за
спорідненістю коливань усі інші елементи художньої цілісності, по-третє,
знайти їм адекватне втілення. Однак досвід театральних постановок вказує на
одну ще досить суттєву, а часом навіть визначальну для художнього рівня
вистави деталь: точно вгадати мить режисерської зупинки - коли вистава вже
живе самостійно, тобто коли вона – втілена.

Втілення - акт протилежний Божественному творінню, де душа
вдихається в готове тіло. Втілення передбачає пошуки духовною чи духовно-
душевною енергетичною субстанцією власної матеріальної домівки, якою
насамперед і стає конкретний художній твір.

Тому відчуття майбутньої художньої цілісності може складатися як
завгодно довго з обставин власного життя, з неясної туги за чимось
справжнім, чого або не зустрічаєш у цьому житті, або ж що з тих чи інших
причин забороняється або втікає, - тобто весь час залишається недосяжним.

Марк Нестантінер відчув поклик гоголівських "Нотаток божевільного"
ще на початку творчої кар'єри у 70-х. Спочатку це здавалося закономірним
кроком, продиктованим обставинами: будучи "неблагонадійним", режисер
мав заборону на професію і практично жодного шансу на офіційну
постановку в столичному театрі. Тому й звернувся до гоголівського тексту як
до потенційної моновистави, яку можна було здійснити без особливих затрат.

На початках пошуку творчого „тіла” потреба резонування відчувається
особливо. Аби усвідомити початковий поштовх, Марк прийшов до
театрального художника Данила Лідера, глибокого знавця і філософа театру.
Суть гоголівської повісті, як пам'ятає Нестантінер, Лідер визначив коротко:
герой прагне контакту зі світом, але він не такий, як всі, і світ його відкидає.

Цікаво, чи сказав би це саме Лідер іншій людині, чи він мудро допоміг
почути Нестантінеру саме те, що саме той мав почути? Але ця фраза
впродовж усіх років залишилася домінантою в творчій пам'яті режисера.

Більше того, в житті самого Нестантінера розгорталися події, коли він



почувався саме так, як герой Гоголя чи Кафки.
1981 року було заборонено його виставу "Стійкий принц" за

Кальдероном, яку вдалося поставити поза планом у Київському
Молодіжному театрі. Тепер, згадуючи свій тодішній візит до КДБ задля
з'ясування причин заборони, режисер говорить: "Мене вражала їхня
доцільність. Здавалося, що вони абсолютно не цинічні, а я йду якимсь
кафкіанським коридором, з якого виходу нема і де, як у "Нотатках
божевільного", - "не бачать мене, не чують". Я для них не людина, а певний
персонаж, якась фішка, яку пересувають у неусвідомлюваній мною грі".

На моє запитання, що ж існувало у виставі такого, що спричинило її
заборону, Марк відповів: "Ми випромінювали іншу енергію. І це відчувалося.
Вистава взагалі - це збіг обставин: певні люди, певний час, художник,
композитор, настрої. Має бути критична маса. І ми цією масою були. Це
неможливо було не відчувати. Ми були іншою генерацією і знаходилися на
тій межі, коли відчували, що мали відбутися, явити своє слово. І ми
відбулися, бо розуміли, що йшлося не просто про наше фізичне існування, а
про щось більше - якесь надзавдання: ми маємо щось промовити".

Так він тепер і відчуває Поприщіна – це людина, яка всіма силами
намагається приєднатися до цінностей цього світу, але чомусь має іншу
природу: "У нього не виходить. Він не може пережити порожнечу життя. І
навіть цього не усвідомлює. Він би хотів чути інші звуки, інші слова, бачити
зовсім інше світло, відчувати іншу енергію. Його вразило не те, що песики
розмовляють, а що вони один з одним розмовляють - "по-человечески" - по
людськи. З ним ніхто так не розмовляє. А песики цікавляться, чому один не
зустрічався з іншим, вони чують один одного - песики... Він відчув ту
людяність, ті ноти, те звучання, до якого мала бути призначена взагалі
людина. Він побачив дочку свого начальника: "как повела она своими
глазами... Пропал я, Господи... " Від чого? Вона для нього є носієм іншої
енергії, іншого світла. Герой Гоголя прагне іншого виміру, де песики
розмовляють один з одним, а люди випромінюють інше світло".



Йшли роки, не стало і тієї країни, і тих кафкіанських коридорів, та для
втілення задуманих "Нотаток", чомусь не знаходилося "критичної маси"
втілення. Можливо, саме так змінився час: розкриваючи, ламаючи існуючі
межі упереджень, стереотипів, реалізуючи прагнення як на рівні суспільної,
так і індивідуальної свідомості до виходу в якийсь інший, заборонений
раніше світ, - і актуальність переживань гоголівського героя втратили свою
болючу гостроту. Однак коли серпанок ілюзій розвіявся, виявилося, що у
новому суспільстві муки Поприщіна стали куди актуальнішими, а його
індивідуальний біль став болем цього ще ніяк не збагненного організму, яким
є наше суспільство. "Це дуже важлива якість - бачити і чути людину, -
говорить Нестантінер сьогодні, - в житті, в побуті, на вулиці. Поприщін у
кінці не випадково каже: "вони не бачать, не чують мене". Ми маємо вуха і
очі, але не бачимо один одного і не чуємо. Питання глухоти і сліпоти щодо
людського життя є основною проблемою нашого часу".

Отож час знову активізував гоголівського героя як певну символічну
цілісність. Та особливістю сценічного втілення є те, що здійснюється воно
через фізичне тіло іншої людини - актора, здатного реалізувати побачене і
відчуте режисером. Принципи роботи з акторами, які сповідує Нестантінер,
можна назвати глибинними, бо йдуть вони не через зовнішню яскраву
картинку, що збуджує уяву, не через заданий типаж чи пластичний рисунок, -
вони торкаються глибинної екзистенційної суті, буттєвого трепету, і саме на
тому рівні актор має відчути те, що відчуває режисер, і звідти починає рости
коріння ролі. Спільне, або навіть обопільне, з актором народження образу є
для Марка засадничим: "Ми маємо чути один одного. Резонувати один на
одного. У будь-якій справі. Весь мій досвід показує, що великі актори - це
великі індивідуальності. Я маю відчути індивідуальність, закохатися у неї,
прожити з нею якусь частину свого життя. Ми стаємо однією істотою... Нам
треба доторкнутися, до чогось важливого. Потім починається рух у певному
напрямі. Ми маємо відчути питання, яке нас починає турбувати, дослідити і
вирішити його, як завдання нашого життя, потребу, яку ми не задовольнити



вже не в змозі... Актора я маю створити за своїм образом, маю виліпити його
з глини. Але він не глина. Я його будую, але й він будує мене".

У такому синергійному акті творення виявляється специфічна роль
театру, завдяки якій він не зникає й не розчиняється у світі аудіовізуальних
технологій.

Після пошуків і проб Нестантінер зупинився на акторі Театру на
Лівому березі Віталії Лінецькому та на актрисі, з якою його пов'язувала ще
робота над "Стійким принцем" Вікторії Авдєєнко ("Лінецький навіть не
усвідомлює, наскільки він для мене загадковий. Його рухлива нервова
система, свідчить про неабияку природу. У ньому жевріє жага досконалості.
Я хотів би з такою людиною проіснувати певний час. Те саме можу сказати
про В. Авдєєнко. Це трагічна клоунеса, справжня гротескова актриса: з
неймовірною чутливістю, вмінням чути завдання в повітрі. Вона відчуває ту
природу, яка в дану мить має бути створена".)

Задля адекватності нестантінерівського втілення Лінецький повинен
був відмовитися від маски, звичної і для його акторської природи (як
правило, він дещо відсторонений від персонажу, що дає додаткову комічну
оптику в його ролях в театрі на Лівому березі), і для звичних театральних
втілень Поприщіна. У Нестантінера герой мав бути гранично сповідальним.
Тому рух і оформлення - втілення - образу в актора відбувалося через
подолання певних особливостей його власної творчої природи. Глибинно
відчута і закладена суть давала можливість для неймовірної кількості
імпровізацій, які й ставали спробами чи різними варіантами її виразу.

"Це твір про "людину істинну", якою стає Поприщін в кінці, коли
один за одним скидає всі свої надзвичайно інтенсивні емоційні стани. Він
залишається порожнім, чистим... Я працюю, щоб побачити "людину
істинну", - сказав якось Марк, підкреслюючи, що не займається театром як
професією, а просто має такий смак до проживання життя - створювати те,
що хоче побачити.

На репетиціях, гублячись серед численних імпровізацій акторів, я



якось запитала режисера, у яку мить, він відчує роботу над виставою
закінченою. "Коли я побачу "людину істинну", - відповів Марк.

Він побачив. І поїхав до свого Мюнхенського помешкання, не
зафіксувавши жорстко все те, що у ту мить виглядало найвдалішим. Глядач
на виставі (звичайно, сам того не знаючи) щоразу йде з героєм до мети
якимсь новим несподіваним шляхом, який залежить не лише від стану,
настрою актора, але й від дихання залу, його вміння витримувати напружене
віч-на-віч спілкування, ухилятися чи не ухилятися від нього, провокувати чи
не провокувати актора полишити глибину й вийти на звичний і тому
емоційно ніби більш комфортний рівень спілкування, яке „ковзає”
кумедними моментами тексту та ситуацій.

Твір і текст. Феномен життя.

Коли ми зверталися до феномену "відкритої" форми так, як розумів її
Вьольфлін, то перш за все мали на увазі "відкритість" як елемент естетики
самого твору і менше зверталися до того аспекту "відкритості", який ще в
середині 60-х років минулого століття досліджували структуралісти та пост-
структуралісти, зокрема У. Еко у роботі "Opera aperta" ("Відкритий твір"), де
прочитуваний текст виступав як форма реалізації закладених (свідомо чи не
свідомо) смислових інтенцій написаного твору. Таким чином читач
отримував практично необмежені права співтворчості й навіть заслуговував
на критику, орієнтовану не на автора, а на нього, читача.

І справді, найвідоміші майстри визнавали за публікою право на
творчий процес, і навіть вказували на певні спільні ознаки цього процесу.
"Глядач проходить через ті самі стадії накопичення даних, - писав С.
Ейзенштейн, - що раптом якоїсь миті спалахують відчуттям своєї єдності"
(17).

Ті зусилля, які було зроблено Р. Бартом для реабілітації прав глядача
(читача) у перетворенні твору на текст, тобто на щось не замкнене в собі й



строго визначене, а відкрите і динамічне, постійно змінюване, яке
"відчувається лише в процесі виробництва" (18) назавжди зрушили
топологію тексту, який власне і може бути полем методологічних операцій.
Було чітко заявлено, що для літератури твір - це річ, яка займає певну
частину книжкового простору, а текст існує лише в мові та дискурсі. Тобто
виникає чітка опозиція твору та тексту як опозиція усталене / рухливе.
Одразу зауважимо, що така опозиція, яка у чистому вигляді веде до
подвоєння понять і певним чином до помноження сутностей, нас не
влаштовує. Ми зосереджуємося саме на єдності твору та тексту (в усіх
його можливих інтепретаціях) і на тій особливій цілісності - інтертексті, -
яка виникає внаслідок такої єдності. Ця цілісність не зводиться до суми
властивостей твору та тексту - вона утворює певний епіфеномен -
життя - але не білкових, а нерозривно з ними пов'язаних
інформаційних "тіл". У цього життя є свої закони: воно народжується,
формується, зазнає криз, трансформацій, зрештою, - закінчується, і - що
найважливіше, - завжди відсилає нас до якоїсь абсолютної цілісності,
своєрідним "фракталом" якої виступає.

Саме у контексті цілісності інтертексту й має сенс розглядати твір і
текст як його елементи.

Якщо говорити про театр у його класичному новочасному вигляді, то
опозиція твору та тексту з'являється неодмінно вже на рівні режисерського
бачення, яке можна назвати текстом щодо первинного драматичного твору.
Режисерський текст у свою чергу перетворюється на твір, втілюється, стає
виставою. Однак вистава за своєю природою не може стати повноцінним
твором, вже тому, що її атмосфера завжди вступає у взаємодію з атмосферою
глядацького залу. Крім того, у виставі, де існують постійні незмінювані
елементи (тексти, сценографія, костюми, музика, часто мізансцени), існують
елементи рухливі й змінювані - живі вочевидь за біологічною природою,
тобто актори. І річ навіть не у тому, що актор не може до тонкощів весь час
відтворювати один і той самий малюнок. Для життя ролі необхідна певна



пульсація, іноді розвиток; часто для актора вистава і є діалогом з твором,
який виступає як текст, весь час інший; у певному типі театру (до якого
належить вищезгадувана вистава Нестантінера) сам смисл виконання ролі є
здійснення певної духовної подорожі, шляху, який щораз може виявлятися
новим.

Тому найчеснішими були (і у якихось країнах, мабуть, ще є) рецензії у
вранішніх газетах, де критик вказував, що минулого вечора актриса пані А.
була не в гуморі й провела роль досить нудно, а от пан Б. несподівано виявив
нові грані свого обдарування. Звісно, конкретна вистава може бути твором,
якщо хочеться підійти до неї із звичним інструментарем. Крім того, твором
можна назвати певний інваріант вистави (чистий режисерський задум) як
такий, що прочитується у кожній конкретній виставі. Порівняння цих двох
творів є предметом досить професійної критики.

Однак, що значить підійти до вистави як до тексту або (здається, це
можна вжити як синоніми) до відкритого твору? Якщо залишатися в рамках
витлумачування термінів Бартом, то "твір, зрозумілий, сприйнятий і
прийнятий у всій повноті своєї символічної природи, - це і є текст" (19).

За потреби можна перечитати класиків пост-структуралізму та їхніх
послідовників, певним чином опанувати чи адаптувати їхні підходи до
сучасної театральної практики. Та річ не у технологіях, а у постійному
відтворенні роботи того механізму, який працює на те, що мною колись було
визначено як смерть - знищення зв'язків між буттям та смислом.

Текст вочевидь є категорією буттєвою (сприйняття художнього твору
дає ілюзію додаткового виміру, зміни часопростору, на певний час зміщує і
послаблює роботу причинно-наслідкової логіки). Твір у традиційному
розумінні є категорією існування. Критика фіксує його певний конкретний
смисл задля того, щоб цей твір визначити як предмет, а за тим аналізувати.
Смисл насправді може стверджувати існування, хоча однією з його
глибинних функцій є проявлення буття. І текст, як феномен буття,
проявляється не просто через смисл чи ряд смислів, а через гру смислів, що



розгортається в просторі (чи в енергетичному полі) інтертексту. Гра смислів -
поняття не формальне, а знову ж таки енергетичне - до нього підключено
безліч пульсуючих свідомостей, і саме енергетичний компонент зв'язку буття
та смислу є джерелом того виду життя, яке породжується текстом.

Барт писав, що текст тримається на метонімії, а „у випрацюванні
асоціацій, взаємних зчеплень, переносів знаходить собі вихід символічна
енергія; без такого виходу людина б померла (курсив мій - О.Л.)" (20). Тут
поки що і зупинимося, відчувши цю хистку хвилюючу грань, що поєднує
людину та текст в єдиний феномен - життя.


