                                                     ЛЕКЦІЯ 1
Методологія літературознавчого аналізу: теоретичні аспекти 
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         Метод (грецьк. мethodos – спосіб пізнання) – шлях пізнання істини, спосіб вивчення, дослідження дійсності. У літературознавстві – сукупність прийомів та засобів, що дозволяють в той чи інший спосіб з’ясувати суть художнього твору. Та чи інша методика літературознавчого аналізу передбачає виявлення особливостей форми та змісту художнього твору, жанрово-стильової специфіки, розгляд його в різних зв’язках та контекстах.
         Головну роль у методиці наукових досліджень відіграє аналітичне начало та об’єктивність, але мають значення також суб’єктивні якості певного науковця, адже метод літературознавства визначається способом мислення вченого, який є окремою особистістю з своїм світоглядом і способом мислення, із своєю схильністю до аналітичних особливостей того чи іншого методу. Отже, науковим слід вважати такий спосіб мислення, який спирається на об’єктивні закони розвитку людського буття і функціонування в ньому творчого, аналітичного начал. Згубним і негативним явищем є ідеологічно заангажоване, шовіністично забарвлене, естетично й морально звужене наукове мислення. Саме тому найголовнішим обов’язком літературознавця є не підмінювати міркувального, наукового досвіду суб’єктивною, тенденційною, заангажованою оцінкою. 
         Кожна гуманітарна і технічна наука має свій набір методів. Аналітизм – головна ознака будь-якого методу. Аналітизм – важлива якість мислення науковця-професіонала. Науково-дослідна робота фахівця починається тоді, коли активізується його аналітична думка, коли він намагається проникнути у ядро авторського задуму, з’ясувати особливості змісту і форми художнього твору, знайти йому місце в концепції художнього пізнання й естетичного осмислення світу загалом. Процес дослідження художнього твору, осмислення його суті може тривати безкінечно, адже у справжньому мистецькому творі закладена смислова поліфонія, художня таємниця, повне розкриття якої може бути фактично не досягнуте. Варто згадати, що таємниці творів таких геніїв, як, наприклад, В. Шекспір, Ф. Достоєвський, Т.Шевченко, Леся Українка та ін., намагалося розкрити не одне покоління літературознавців, та й зараз до них звертаються нові й нові дослідники, відкриваючи в їх творчості нові, ще не досліджені й не осягнуті площини.
         Слід пам’ятати, що дослідження будь-якого тексту має бути спрямоване перш за все на те, щоб почути „голос” тексту, знайти адекватний ключ прочитання, а вже потім розпочати діалог з ним через посередництво різних методів літературознавчих досліджень. Недоречним є накладання на художній твір готових матриць, сторонніх ідеологем
         Літературознавча методологія – система теоретичної і практичної дослідницької діяльності, комплекс логічних прийомів критичної рецепції. Серед сучасних методів літературознавчого аналізу найпопулярнішими є наступні: міфологічний, біографічний, історико-порівняльний, психоаналітичний, герменевтичний, феноменологічний, рецептивний (рецептивна естетика), структурно-семіотичний, постструктуралістичний, інтертекстуальний, деконструктивістський, гендерний (феміністична критика). Останнім часом в літературознавчих студіях все частіше застосовується системний підхід. Адекватне  осмислення певного літературознавчого феномена, його фаховий науковий аналіз справді потребує не однобічного підходу, обмеженого якоюсь однією методологією, а цілісного, комплексного, тобто системного підходу. Це зумовлене також усвідомленням того, що окремий твір, творчість певного письменника, стильовий напрям тощо є за своєю природою явищами системно-цілісними.
2. Міфологічна критика (теорія архетипів). Біографічний метод.
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Міфологічна критика (теорія архетипів)
         Міфологічна школа як напрям у фольклористиці та літературознавстві сформувалася в надрах творчості німецьких романтиків (Л. Арнім, К. Брентано, естетика Ф.-В.-Й. Шеллінга („Філософія мистецтва”, 1802 – 03), братів А. та Ф. Шлегелів) на початку ХІХ ст. В основі напряму лежало уявлення про міф як необхідну умову існування мистецтва. Остаточно філософські основи напряму оформилися після видання „Німецької міфології” (1835 р.) братів Я. та В. Грімм. Одними з головних ідей праці була ідея про необхідність усвідомлення сутності народної душі кожної нації, а також ідея про спільний праміф. Саме у фольклорі, вважали брати Грімм втілюється колективна несвідома душа. Розвивали міфологічну методологію німецький вчений А. Кун (прихильник „метеорологічної теорії” міфів, відповідно до якої міфи виникли в результаті поклоніння стихійним силам природи), М. Мюллер (основоположник „солярної теорії” міфів, за якою міфи виник в результаті обожнення небесних світил), Дж. Фрейзер (у своїй праці „Золота галузка” простежує архетипні зразки міфів і ритуалів в усній і обрядовій традиції різних культур), Ф. Буслаєв, О. Міллер, О. Афанасьєв. О. Пипін та О. Веселовський запропонували вивчення міфів з позиції міграційної теорії та теорії зустрічних течій.
         В Україні міфологічною методологію захоплювалися представники Харківської школи романтиків, стимульовані до пошуків національних першоджерел поезії (І. Срезневський, М. Максимович, О. Бодянський). М. Костомаров (у праці „Об историческом значении русской народной пэзии” (1843), „Слов’янська міфологія” (1847)  розглядав слов’янську міфологію як предтечу художньої творчості слов’ян, довів, що міф – це стихійна поезія і початковий матеріал для будь-якої художньої творчості), А.Метлинський, представники „Руської трійці” (М.Шашкевич, І.Вагилевич, Я.Головацький). О. Потебня („Записки із теорії словесності”, „Про міфологічне значення деяких звичаїв та повір’їв”) вважав, що відображення архетипів у літературному творі здійснюється через форми поетичного мислення; вбачав у міфі поетичний образ, писав про зв’язок мовлення, міфічного мислення та художнього твору.
         Міфологічна критика (теорія архетипів) спирається на досвід преомантиків та романтиків (Й.-Г. Гердер, Ф. Шеллінг),  концепції Дж. Фрезера та ідеї „колективної підсвідомості” К.-Г. Юнга, знайшла своє виявлення у архетипній критиці М. Бодкіна („Архетипні патерни в поезії” (1934) та Н. Фрая („Анатомія критики” (1957). В основі архетипної критики – ідея літератури як перетвореної міфології. Дослідження художніх текстів здійснюється через виокремлення архетипів, що постають у вигляді сновидінь, символів; через пошук джерел психологічних, емоційних рис автора чи персонажів у міфах та ритуалах. В своїх працях („Анатомія критики” (1957), „Spiritus Mundi: есеї про літературу, міф і суспільство” (1976), „Великий код: Біблія і література” (1982) та ін.) Н. Фрай проводить ідею про те, що основні структурні принципи літератури походять з міфів, а мистецтво рухається колом, адже література, відмежувавшись від міфу повертається до нього. Відповідно, завданням літературознавця є розпізнавання та дослідження міфологічних витоків художньої образності, осягнення архетипної форми твору. Проте, архетипну модель аналізу літературних текстів „критикували за його обмежений характер, що давав змогу прочитання усієї літератури за допомогою кількох одноманітних зразків. Негативно оцінювали також розмивання меж між мистецтвом і міфом, між мистецтвом та релігією, релігією та філософією” (Антологія, 140). 
         Міфологічна критика проявилася у діяльності англійської антропологічної школи (Е. Б. Тейлор, Е. Ленг, Дж. Фрезер), кембриджської школи міфокритики (Е. Чемберс, Ф. Конфорд, Дж. Вестон, Дж. Харрісон).
         В основі міфологічної методології лежить поняття про міф як основу і умову мистецтва, первісну форму літературної діяльності людини, вирішальний чинник художньої творчості, ядро літератури (міф – узагальнене сприйняття дійсності, яке не є ідентичним реальності, є окремим космосом; характеризується нерозчленованістю реального й ідеального, виявляється на рівні підсвідомості; міф характеризується апріорністю, існуючи у формі як індивідуального, так і колективного підсвідомого). Інтерпретація художнього твору, зокрема через посередництво міфологічної методології, здійснюється через пошук у текстових глибинах слідів первісної міфологічної свідомості, елементів давніх міфологічних уявлень, сюжетних мотивів ритуальних дійств, етногенетичних коренів; через осмислення менталітету, народного світогляду у художньому творі. Відображення у художньому творі давніх міфологічних уявлень часто опосередковане через трансформовані форми поетичного переосмислення, зокрема через символ.
         Часто при аналізі того чи іншого твору виділяють таку ознаку, як міфологізм. Йдеться про особливу якість художнього твору, у якому знайшли реалізацію, зазнали художньої трансформації міфи, фольклорні мотиви, сюжети, образи. Реалізація того чи іншого міфу у художній літературі відбувається через його переосмислення, використання міфологем (частини, уламку міфу, що втратив свої первісні функції, іманентний код і сприймається як вигадка, традиційна сюжетна схема; сприймається як алюзія чи ремінісценція на міфічні претексти). Один і той же міфологічний мотив, опрацьований протягом багатьох століть, набуває у кожній епосі, у творчості окремого письменника нових значень, служить способом втілення нової проблематики й може з часом повністю втратити архаїчний елемент або ж здобути його нове вираження. У сучасній літературі міфологізм притаманний латиноамериканському роману (Г. Гарсіа Маркес, Х. Гастуріас), творчості О. Кобилянської, українській „химерній прозі” (О. Ільченко, В. Земляк, Є. Гуцало), окремим творам Вал. Шевчука, баладній творчості І. Драча, М. Воробйова, І. Калинця. 
         Методологію міфологічної критики використав зокрема Г. Грабович у праці „Шевченко як міфотворець”.
Біографічний метод
         Застосування біографічного методу передбачає розгляд біографії і особистості письменника як визначального чиннику його творчості. Творчість митця прихильники цього методу тісно пов’язують і пояснюють його біографією, рисами його особистості.  
         Біографічний метод у літературознавстві вперше був використаний французьким вченим Ш. О. Сент-Бевом. У своїх працях, зокрема у тритомних „Літературно-критичних портретах” (1839) він розглядав історію літератури як „цікаве і захоплююче читання, але це читання потрібне для з’ясування різноманітних фактів, добре написаних біографій великих людей”. У своїй праці вчений розглянув постаті майже всіх відомих французьких письменників за кілька століть, надаючи значення фактам особистого життя, побутовим обставинам, психологічним особливостям характеру, звичкам, вихованню тощо,  що розглядалося Ш. О. Сент-Бевом як чинники, які формують художні особливості літературних творів. Відтак, вчений доводив, що визначальний момент творчості затаєний у біографії і особистості самого творця. Життєвий шлях і особистісна психологія митця зумовлюють і змістову наповненість, і жанрово-стильові особливості його творчості.
         Подальший розвиток біографічний метод знайшов у працях французького вченого І. Тена (), данського критика Г. Брандеса („Головні течії в європейській літературі ХІХ ст.” (1890)), російського літературознавця Ю. Айхенвальд ().  
         В українському літературознавстві представником біографічного напряму був О. Огоновський. Це метод був головним у його праці „Історія літератури руської”, в якій автор розглядав художній твір як прояв особливостей біографії письменника. Прихильником методу був також Н. Котляревський, М. Петров, І. Франко.
         Радянські теоретики розглядали цей метод як „буржуазний”, так як він, мовляв, виключав письменника із соціальних зв’язків, перебільшував значення приватних сторін життя. Це, втім не ставало на перешкоді ідейно-звульгаризованому підходу, особливо у 30-х рр., до оцінки письменників через призму соціального середовища, „заплямованої” біографії тощо.
         Не слід ототожнювати біографічний метод з написанням біографічних чи автобіографічних творів, адже в них життєвий і творчий шлях письменника є предметом автономного художнього осмислення і такі твори належать до жанрів художньої, а не наукової літератури. Проте, принципи біографічного методу мали вплив на появу біографії як жанру, белетризованої біографії, біографічного роману тощо.
         Індивідуальна неповторність творчості митця звичайно пов’язана з оригінальністю його світогляду, світовідчуття, світосприйняття. Але, абсолютизувати біографічний метод не варто, адже біографічні та світоглядні фактори – не єдине джерело творчості.
3. Методологічна база компаративістики (порівняльно-історичний метод)
Література:

1. Антологія світової літературно-критичної думки ХХ ст. / За ред. М.Зубрицької. 2-ге вид., доповнене. – Львів, 2002. 

2. Жост Ф. Порівняльне літературознавство як філософія літератури. Нариси з порівняльного літературознавства // Слово і час. – 2007. - № 5.

3. Зарубежная эстетика и теория литературы: Трактаты, статьи, эссе / Сост., общ. ред. Г.К.Косикова. – М., 1987.
4. Ільницький М., Будний В. Порівняльне літературознавство: У 2 ч. – Львів, 2007.
5. Касперський Е. Про теорію компаративістики // Література. Теорія. Методологія: Пер. з польськ. С. Яковенка / Упор. і наук. ред. Д. Уліцької. – К.: Вид. дім „Києво-Могилянська академія”, 2006. – С. 518-540. 
6. Літературознавча енциклопедія: У двох томах. Т. 1 / Авт.-уклад. Ю. І. Ковалів. – К.: ВЦ „Академія”, 2007. – 608 с.

7. Літературознавчий словник-довідник / Р.Т. Гром`як, Ю.І. Ковалів. – К., 1997.

8. Маріно А. Компаративістика та теорія літератури. Поетика порівняльного літературознавства // Слово і час. – 2007. - № 6.

9. Мітосек С. Теорії літературних досліджень. – Сімферополь, 2003. 

10. Наєнко М. Українське літературознавство: Школи, напрями, тенденції. – К., 1997.

11. Наливайко Д. Сучасна літературна компаративістика: аспекти і тенденції // Слово і час. – 2007. - № 5.

12. Наливайко Д. Теорія літератури й компаративістика. – К., 2006.

13. Современное зарубежное литературоведение (Страны Западной Европы и США): Концепции. Школы. Термины. Энциклопедический справочник. – М., 1996.
         Компаративістика, або порівняльне літературознавство – це вивчення національних літератур з метою виявлення міжлітературних зв’язків, процесів взємозв`язку, взаємодії, взаємовпливів. Предметом компаративістики є міжлітературні генетичні, генетично-контактні зв’язки і типологічні збіги в національних, регіональних і світових літературах, різноманітні форми зовнішніх і внутрішніх контактів, впливів, міжлітературної рецепції, спільні художні парадигми, процес міграції сюжетів. Порівняння – суть компаративістики. Ф.Жост: „Мета порівняльного літературознавства, очевидно, полягає у пізнанні світового набутку”.
         Діапазон порівняльно-типологічних вивчень дуже широкий і охоплює різні сфери між літературних відносин – від зіставлення літератур різних регіонів та культурно-історичних спільнот до зіставлення окремих творів або й  до окремих їх елементів. Здійснюються ці вивчення на різних типологічних рівнях: на рівні тематологічному (тем, мотивів, ідей), генологічному (родів, жанрів, жанрових різновидів), художніх течій і стилів, сюжетному, образному тощо. 
         Окремою галуззю компаративістики є вивчення літератури в системі мистецтв та інших видів духовно-творчої діяльності, у взаємопов’язаності та взаємодії з ними (див. Наливайко Д. Література в системі мистецтв як галузь компаративістики // Наливайко Д. Теорія літератури й компаративістика). 

         Компаративістика – це водночас і наука, і метод. У європейській філології вона відповідає літературознавству. Загалом, компаративістика, як порівняльне вивчення літератур вважається відгалуженням літературознавства (Д. Наливайко („Теорія літератури й компаративістика” (5) розглядає її як третю з основних літературознавчих дисциплін, поряд з історією і теорією літератури), оскільки послуговується і теоретико-, й історико-літературними знаннями при вивченні подібностей та відмінностей літератур, їх взаємозв’язків. Д.Наливайко (Наливайко Д. Сучасна літературна компаративістика: аспекти і тенденції // Слово і час. – 2007. - № 5) наголошує на тому, що в сучасному контексті відбувається „кардинальне предметно-теоретичне розширення літературної компаративістики”. Сучасна компаративістика залучає в свій арсенал феноменологічні, герменевтичні, семіотичні, структуралістські та інші методики.
         Франсуа Жост, швейцарський літературознавець зазначає „Порівняльне літературознавство нараховує понад чотири тисячі років: народилося воно під час перших контактів між цивілізаціями Єгипту та Месопотамії. Отож існує з тих часів, коли письменники чи поети зрозуміли, що мають колег, які з’явилися поза їхньою мовною чи культурною сферою; існує відтоді, відколи завдяки посередництву своїх творів вони побачили один одного та осягнули той факт, що їхні основні проблеми – ідентичні... Водночас як самостійна дисципліна, як критичний метод, визнаний академіками, письменниками, істориками літератури, літературна компаративістика відносно молода. Можна їй дати півтора століття”. 
         Отже, формувалася компаративістика як наука та методологія у другій половині ХІХ ст. Значний вплив на порівняльне літературознавство мала міфологічна школа. За твердженнями дослідників, зокрема Д. Наливайка („Теорія літератури й компаративістика” (5, 6), перший етап розвитку компаративістики охоплює останню третину ХІХ й першу половину ХХ ст. й „характеризується домінуванням генетико-контактології, що великою мірою зумовлює її тогочасну переважну пов’язаність з історією літератури... Ця компаративістика виходила із засадничого принципу, за яким порівняльні дослідження можливій й доцільні лише за наявності текстових збігів і документально фіксованих контактів”. Велике значення для остаточного формування компаративістики як науки і методології мали праці німецького філолога Т. Бенфея (1809 – 1881). Так, дослідника бентежило те, що мотиви багатьох казок, байок, притч, зібраних у давньоіндійській „Панчатантрі”, у трансформованому вигляді можна зустріти у літературі народів Європи. Т. Бенфей вважав, що географічна близькість народів є достатньою підставою, аби твердити про їхні взаємовпливи. У російському літературознавстві порівняльну методологію дослідження літератури формували у своїх працях Ф. Буслаєв (1818 – 1897) та О. Веселовський (1838 – 1906). Ф. Буслаєв до своїх досліджень залучав переважно фольклорний та міфологічний матеріал („Исторические очерки русской народной словесности и искусства”). О. Веселовський шукав причини спорідненості літератури різних народів у духовно-культурній близькості. У своїх працях („Слов’янські сказання про Соломона і Китовраса та західні легенди про Морольфа і Мерліна” (1872)), вчений досліджував художні твори у зв’язку з іншими фольклорними чи літературними текстами. Через фольклор та міфологію О. Веселовський вийшов на порівняльне вивчення майже всіх європейських літератур. О. Веселовському належить ідея „зустрічних течій”. Вчений вважав, що міжлітературна взаємодія, вплив однієї літератури на іншу можливі тоді, коли існує певна внутрішня готовність тієї чи іншої літератури відгукнутися на певний вплив. Застосовуючи порівняльну методологію О. Веселовський довів зокрема й те, що російські билини мають праукраїнське коріння. 
         В Україні порівняльно-історичний метод застосовували О. Котляревський (1837 – 1881), М. Драгоманов, М. Дашкевич, І. Франко. З 1955 року діє Міжнародна асоціація літературної компаративістики з центром у Парижі. У середині ХХ ст., за твердженням Д. Наливайка (6), в контексті кризи генетико-контактології, в компаративістиці домінувала порівняльна типологія, „яка  зосереджена на вивченні аналогій і спільностей літературних явищ, їх контекстів і систем... Відбувається подолання „впливовості”, замість понять „контакти”, „впливи”, „рецепція” акцентуються поняття „література в контексті”, „літературна комунікація”, „інтертекстуальність” тощо” (6). Це спричинило зміну парадигми компаративістики до теорії літератури. Відбувається розширення діапазону порівняльних досліджень, вони здійснюються на різних типологічних рівнях, розроблених теорією літератури. У СРСР компаративістика критикувалася як „буржуазна наука”, натомість розроблялася теорія „взаємозв’язків і взаємодії літератур” (М. Конрад, В. Жирмундський та ін.). У сучасній компаративістиці спостерігається розширення теоретико-методологічної бази, залучення у її сферу теоретичних аспектів новітніх літературознавчих методологій та напрямів. Нині на профільних факультетах вузів відкриті кафедри компаративістики (наприклад, кафедра теорії літератури і компаративістики в інституті філології Київського національного університету імені Тараса Шевченка), створені відділи компаративістики в Інституті літератури ім. Т. Шевченка НАН України, відкрито спеціалізовані ради по захисту дисертацій з даної науки. Провідними сучасними дослідниками в цій галузі є Д. Наливайко, М. Наєнко, Л. Грицик та ін.
4. Психоаналіз (фройдизм): зарубіжний та український контекст
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6. История психоанализа в Украине / Составители И.И. Кутько, Л.И.Бондаренко, П.Т.Петрюк. – Х., 1996.

7. Лакан Ж. Инстанция буквы в бессознательном, или Судьба разума после Фрейда. – М., 1997.
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10. Маркузе Г. Эрос и цивилизация: Философское исследование учений Фрейда. – К., 1995. 

11. Павличко С. Сто років без Фройда // Павличко С. Теорія літератури. – К., 2002.
12. Потканський Я. Психоаналіз у літературознавчих дослідженнях // Література. Теорія. Методологія: Пер. з польськ. С. Яковенка / Упор. і наук. ред. Д. Уліцької. – К.: Вид. дім „Києво-Могилянська академія”, 2006. – С. 292-311.

13. Росінська З. Самототожність реципієнта. Психоаналітичні точки зору // Література. Теорія. Методологія: Пер. з польськ. С. Яковенка / Упор. і наук. ред. Д. Уліцької. – К.: Вид. дім „Києво-Могилянська академія”, 2006. – С. 312-332.

14. Франко І. Із секретів поетичної творчості. – К., 

15. Фройд З. Вступ до психоаналізу: Лекції зі вступу. – К., 1998.
16. Фройд З. Поет і фантазування  // Антологія світової літературно-критичної думки ХХ ст. / За ред. М.Зубрицької. 2-ге вид., доповнене. – Львів, 2002. 

17. Фрейд З. Художник и фантазирование. – М., 1995.

18. Фрейд З. По ту сторону наслаждения. Я и Оно. Неудовлетворенность культурой. – СПб., 1998.
19. Фромм Э. Миссия Зигмунда Фрейда. Анализ его личности и влияния. – М., 1996.
20. Юнг К.Г. Аналитическая психология. – СПб., 1994.

21. Юнг К.Г. Архетип и символ. – М., 1991. 

22. Юнг К.Г. Психологія та поезія // Антологія світової літературно-критичної думки ХХ ст. / За ред. М.Зубрицької. 2-ге вид., доповнене. – Львів, 2002. 

         Психоаналіз спершу виник як клінічна, а потім вже як літературознавча методологія. Засновником психоаналізу є австрійський психіатр і психолог З. Фройд (1856 – 1939). Цікаво, що батько З. Фройда народився у Тисмениці (єврейського походження), мати – у Бродах, сам З. Фройд народився в м. Фрейберзі в Австро-Угорщині. З. Фройда як психіатра цікавила патологічна психіка, неврози, поступово він дійшов висновку, що людиною керують сили, не підвладні свідомості, раціональній силі. Досліджуючи психічні розлади, спостерігаючи невротичні симптоми у пацієнтів, З. Фройд простежував ознаки давніх психічних травм, вражень, відтак висловив переконання про залежність людини від інстинктів. Формування концептуальних положень психоаналізу відбулося в 1902 році в колі однодумців З. Фройда (пізніше – Віденське психоаналітичне товариство). У своїх працях „Тлумачення снів” (1900), „Поет і фантазія” (1908), „Леонардо да Вінчі, етюд із психосексуальностіі” (1910), „Тотем і табу” (1913), „Вступ до психоаналізу” (1917), „Я і Воно” (1923), „Незадоволеність у культурі” (1930), „Достоєвський і батьковбивство” (1928) та ін., З. Фройд сформував основні положення психоаналізу – теорії і методу, що стане чи не найпопулярнішим у світовому літературознавстві ХХ ст. 

         Основоположною тезою психоаналізу є розгляд психіки людини як такої, що складається з надсвідомого (Над-Я) свідомого (Я) і несвідомого (Воно). Психічне несвідоме – головний об’єкт дослідження у контексті психоаналітичної теорії, адже саме воно є первинним у психіці людини, саме воно розглядається як вмістилище інстинктів, прихованих бажань, витіснених потягів (особливе значення мають сексуальні потяги), дитячих переживань, які є провідним стимулом людської діяльності, а також джерелом творчості. Свідоме наділене функцією контролю несвідомого, перешкоджає реалізації інстинктивних прагнень. Надсвідоме ж формується під впливом суспільних норм, виховання, традицій. З. Фройд вважав, що у людини виникають такі думки, бажання, які вона, зважаючи на моральні та культурні норми, приховує не лише від інших, а й від самої себе, а тому вони витісняються, переходячи у сферу підсвідомого, і лише через творчість, мистецтво, сни, фантазування, а також релігію знаходять собі вихід. Мистецтво відтак розглядалося як таке, що може пояснити психіку людини. Письменник для засновника  психоаналізу був найцікавішими пацієнтом, оскільки майстерно інтерпретував свій невротичний симптом у вигляді художнього твору. Отже, проявляється підсвідоме через сни, галюцинації, фантазування, а також у різних формах мистецтва та релігії. „Людина тільки тоді захворює на неврози, коли її Я втратило спроможність давати собі раду з лібідо” (Фройд), коли несвідоме, яке є значно могутнішою силою, почне підкоряти свідомість, то у всій психічній структурі людини ймовірне настання тотальної катастрофи – психозу, або божевілля.
         Одним із центральних понять психоаналізу є поняття „лібідо”. Лібідо (лат. бажання, потяг) у широкому значенні означає сукупність життєстверджуючих інстинктів, у вузькому – сексуальний потяг. З. Фройд виділяв два типи потягів – психосексуальний (Ерос) і агресивний (Танатос). На думку З. Фройда, надлишки сексуальної енергії (витіснення сексуального бажання чи незадоволення його) впливають на поведінку людини, породжують мистецтво, стають базовим елементом культури, тобто, вважав З. Фройд, мистецтво виростає на суто біологічному  ґрунті, художні твори є продуктом переробки емоційних конфліктів, зокрема породжених дитячими сексуальними переживаннями, тому при аналізі будь-якого художнього твору слід відшуковувати сексуальні джерела. Неусвідомлені сексуальні потяги дитини до своїх батьків З. Фройд позначав поняттям „едіпів комплекс” (його назва – від давньогрецького міфу про царя Едіта, який згідно з пророцтвом оракула, вбиває свого батька і бере за дружину свою матір). Особистість і стать людини формуються в залежності від способу подолання едіпового комплексу. Едіпів комплекс та сублімований інстинктивний статевий потяг – в основі мистецьких творів – стверджував З. Фройд.
         Поняттям „сублімація” у психоаналізі позначається процес перетворення сексуальної енергії лібідо в соціально сприйнятливу, морально дозволену діяльність, в духовно-творчу енергію. Культура і релігія відтак  в контексті психоаналізу сприймаються як сублімовані форми витісненого бажання. Власне, вся цивілізація, стверджує З. Фройд, постала як результат сублімації інстинктивних імпульсів, перетворенням нижчого на вище. Художня творчість, інтелектуальна діяльність розглядаються як основні форми сублімації: митець потрапляє у кризову психічну ситуацію, яку він може розв’язати, створивши твір, втіливши в ньому нереалізовані потреби, або не розв’язати і стати невротиком. Звідси – художній твір сприймається як спосіб маскування несвідомого: митець вдається до естетичного обману, подаючи свої приховані бажання в образній формі, викрити цей обман – інтерпретаційне завдання літературознавця, який послуговується методом психоаналізу у своїх дослідженнях. Тому при застосуванні психоаналітичного методу дослідження особливе значення має аналіз минулого письменника, його дитячих переживань, стосунків з близькими, поведінки тощо. Власне, вся цивілізація, стверджує З. Фройд, постала як результат сублімації інстинктивних імпульсів, перетворенням нижчого на вище.
         К.-Г. Юнг (1875 – 1961) – швейцарський психолог і філософ, автор праць „Архетипи і колективне підсвідоме” (1919), „Про відношення аналітичної психології до поетико-художньої творчості” (1922), „Психологія і релігія” (1937), „Людина і її символи”, „Психологічні типи” – переглянув вчення З. Фройда, заперечивши зокрема ідею про те, що творчість є породженням витісненої сексуальності, тобто, що мистецтво має біологічну основу. К.-Г. Юнг вважав, що мистецтво – це щось більше за біологію та фізіологію і якщо все зводити до цього, то мистецтву загрожує неминучий кінець, а культурі знищення, адже „культура виявиться порожнім фарсом, болісним результатом витісненої сексуальності”. К.-Г. Юнг усвідомлював обмеженість методів наукової психології при аналізі мистецьких творів. На думку К.-Г. Юнга, „тільки та частина мистецтва, яка охоплю процес художнього образотворення, може бути предметом психології, але в жодному разі не та, яка є складовою частиною самої сутності мистецтва, бо ця частина, поряд із питанням що таке мистецтво може бути предметом тільки естетично-художнього, а не психологічного способу аналізу”.         

         Справді, таке зведення усіх аспектів людської діяльності та поведінки до виявів сексуальності засвідчило про обмежений характер біологічного детермінізму фройдівського психоаналізу. 

         Певною мірою продовжуючи, а більшою – заперечуючи погляди З. Фройда, К.-Г. Юнг висунув своє розуміння лібідо. Лібідо, у трактуванні К.-Г. Юнга, це потік вітально-психічної енергії, універсальної енергетичної реальності, яка здатна набувати різних трансформаційних форм і призводити до відтворення у свідомості людини архаїчних образів і переживань. Отже, К.-Г. Юнг звільнив психоаналітичну теорію від суто біологічної основи, розширив поняття лібідо до значення психічної енергії у широкому його розумінні, поза сексуальним аспектом. Трактування феномену психічного несвідомого як універсальної енергетичної реальності – основа аналітичної психології К.-Г. Юнга.
         Окрім того, К.-Г. Юнг розробив теорію колективного підсвідомого Під колективним несвідомим дослідник розумів психологічну пам`ять всього людського роду, що зберігається в глибинах окремої людської душі. Сліди колективного несвідомого містяться в індивідуальному підсвідомому кожної людини у формах архетипів. Саме тому аналітичну психологію називають ще теорією про універсальне в людській психіці, оскільки колективне неусвідомлене є підсумком життя роду, передається спадково, воно є тією основою, на якій розвивається індивідуальна психіка. Реальними виразниками колективного несвідомого, або колективних фантазій є міфи. Міфологія загалом, за К.-Г. Юнгом, стала проекцією колективного несвідомого. 
         К.-Г. Юнг вважав, що в людській психіці апріорі без участі зовнішнього середовища виникають першообрази, усталені образні формули, носії колективного підсвідомого – архетипи, які відіграють вирішальну роль у формуванні естетичних поглядів людини. Архетипні образи є джерелом міфології, релігії та мистецтва, виражаються за допомогою символів, сновидінь, художньої творчості. Центром психіки для К.-Г. Юнга є архетип Самості. Важливими архетипами є архетипи Тіні (сукупність низьких і примітивних потягів людини), Аніми (неусвідомлена жіноча сутність чоловіка, що реалізується у сновидіннях і творчості образами жінок), Анімусу (неусвідомлена чоловіча сутність жінки, що виявляється у снах і творчості образами чоловіків), Персони, Великої Матері, Вічної Дитини, Старого Мудреця, Діви, Духу, Священного Шлюбу. 
         Художня ж творчість – це матеріалізація архетипів, творчий процес – це процес одухотворення архетипів, їхнє розгортання та пластичне оформлення. Своє „божественне” натхнення великі митці, вважав К.-Г. Юнг, черпають із сфери колективного підсвідомого, створюючи могутні образи архетипної природи, оскільки творчий процес полягає в неусвідомленому одухотворенні архетипу, „прадавнього переживання”. Ось як К.-Г. Юнг пояснює природу „Фауста” Й. Гете: „Фауст” – це символ, це не просто семіотична вказівка чи якась алегорія чогось давно вже відомого, це вираз чогось існуючого з давніх давен, діяльного у німецькій душі, чому Гете повинен був допомогти при народженні. Чи мислимо, щоб якийсь не-німець написав такого собі „Фауста” чи „Так сказав Заратустра”? Обидва ж бо натякають на те саме, на щось, що вібрує у німецькій душі, на „прадавній образ”, фігуру лікаря та вчителя, з одного боку, й похмурого чарівника, з другого; архетип, з одного боку, Мудреця, „готового-прийти-на-допомогу”, та Визволителя, з другого боку, Мага, Чаклуна, Спокусника та Диявола. Цей образ від сивої давнини поховано у Несвідомому, де він спить, аж поки прихильність чи неприхильність часу не розбудить його саме тоді, коли велика помилка не відверне народ з правильного шляху. Бо ж  там, де з’являються хибні шляхи, потрібен провідник і вчитель чи навіть лікар” – з праці „Психологія та поезія”, антологія, 135).  
         Отже, якщо З. Фройд таємницю мистецтва вбачав в особистому життєвому матеріалі художника, зокрема в дитячому досвіді, а вияв особистісних психічних факторів став своєрідним ключем до розуміння проблематики твору, поставивши таким чином твір мистецтва поруч з неврозом, то аналітична психологія К.-Г. Юнга критично проаналізувала „медичний” досвід З. Фройда, який надихнув істориків літератури на те, щоб особливості твори виводити з інтимного, сексуального життя митця, розглядати творчу особистість як клінічний випадок. Натомість, К.-Г. Юнг художній твір тлумачить не лише як вияв індивідуальної психіки, а й як дещо надособистісне, (завдяки зануренню автора в незбагненні глибини колективного неусвідомленого). Епохальні твори мистецтва, на думку К.-Г.  Юнга, не можуть бути пояснені фройдівським методом, оскільки специфічна художня психологія є позачасовою і позаособистісною („суть твору мистецтва полягає... в тому, що вона підіймається високо над особистим і говорить від імені людського духа і серця усього людства. Особисте – це обмеження, ба, навіть вада мистецтва.., специфічно мистецька психологія колективна, і аж ніяк не особиста справа” („Психологія та поезія” (антологія, 133). 
         Проте й у поглядах К.-Г. Юна можна знайти й слабкі місця. Якщо З. Фрейд вважав фізіологію основою мистецтва, то К.-Г. Юнг нехтував роллю особистого, індивідуального начала у творчості, в центрі була не особа автора, а надособистісна позасвідома символіка: „Як особистість він (митець – І.П.) може мати примхи, бажання та власну мету, натомість як митець він є у найглибшому сенсі слова „Людиною”, він є Колективною Людиною, носієм та образотворцем (Gestalter) несвідомої діяльної душі людства” („Психологія та поезія”, антологія, 134).., є великий твір мистецтва об’єктивним та безособовим, і зворушує якнайглибше. Тому і є поетове особисте просто перевагою або перешкодою, але ніколи не є суттєвим для його твору. Його особиста біографія може бути біографією філістера, хороброї людини, невротика, блазня чи злочинця. Вона може бути цікавою та неминучою, але стосовно поета вона є несуттєвою” (там же, 135). 
         Психоаналітична концепція знайшла свій розвиток у працях Е. Ноймана („Мистецтво і творче підсвідоме”, „Джерела та історія людської свідомості”), Ф. Прескота, Г. Ріда, О. Шмідта,  М. Бодкіна, Л. Фідлера, Й. Шпігеля, Ж. Старобінські; в індивідуальній психології А. Адлера, О. Ранка; в американському неофройдизмі (Е. Фромм, К. Хорні); у феміністичний критиці; у концепціях прихильників структуралізму (Р. Барт, Ж. Лакан). Так, зокрема Ж. Лакан, розвиваючи теорію структурального психоаналізу, доводив, що „підсвідоме структурується подібно до мови”. Поєднавши принципи структуралізму та психоаналізу, Ж. Лакан об’єднав лінгвістичне й психологічне, мову та несвідоме, давши привід по-новому поєднати естетичне та психічне. Домінуюча роль мови над мовленням дала змогу порівняти її як цілісну і структуровану систему з несвідомим. За Ж. Лаканом, текст як лінгвістична структура має власну „психіку”, мова ж є центральною проблемою психоаналізу, адже мова „структурує” людину і тому психоаналіз мови має бути основним завданням критики. Завдяки дослідженням Ж. Лакана сформувалося також постмодерністське трактування психоаналізу.
         Отже, якщо у психоаналізі З. Фройда аналіз несвідомого активізував сферу тіла як сферу сексуальності, у аналітичній психології К. Г. Юнга відбулося поєднання тіла та духу, то Ж. Лакан здійснив зсув від матерії та психології до Логосу.
         Концепція психоаналізу вплинула на творчість таких митців, як С. Далі, П. Пікассо, Ф. Кафка, Дж. Джойс, М. Кундера, В. Винниченко, В. Домонтович, В. Підмогильний та ін.
         Свою історію психоаналіз має в українському літературознавстві. 
         Майже на 19 років раніше появи „Вступу до психоаналізу” (1917) З. Фройда, а саме 1898 року, виходить праця І. Франка „Із секретів поетичної творчості”, в якій український мислитель свідомість людини розглянув як таку, яка ділиться на „верхню” (свідоме) та „нижню” (підсвідоме). І. Франко підійшов до проблеми психологічної інтерпретації художньої творчості, узявши за основу найновішу працю свого сучасника, німецького психолога М. Дессуара „Подвійне Я”. Отже, в обґрунтуванні психологічних секретів творчості І. Франко виходить з із поняття „подвійна свідомість”. „Нижня” свідомість, за І. Франком, це „гніздо пересудів, упереджень, неясних поривів, симпатій, антипатій. Вони для нас неясні, власне тому, що їх основи скриті від нашої свідомості”. 
         Осмислюючи питання про те, „чи поет творить свідомо чи не свідомо”, І. Франко приходить до висновку про вирішальну роль „нижньої” свідомості у творчому процесі. Він доводить, що несвідомі психічні процеси значно впливають на художню творчість, тому їх аналіз належить до основних питань літературної теорії. І. Франко називає поетів тими щасливими людьми, „котрі мають здібність видобувати ті глибоко заховані скарби своєї душі”. Ерупцією назвав І. Франко процес „виверження душевних надр підсвідомості, це здібність ”нижньої” свідомості час від часу піднімати цілі комплекси давно погребенних вражінь і споминів, покомбінованих, не раз також несвідомо, один з одними, на денне світло верхньої свідомості” – потім відбувається свідома (раціональна) обробка їх. Так І. Франко висловлює ідею про поєднання в художньому творі „еруптивної сили вітхнення з холодною силою розумового обміркування”, тобто художній твір є результатом і єдністю двох процесів: діяльності свідомого і підсвідомого. 
         Ототожнюючи художню („поетичну”) та сновидну („сонну”) фантазію, Франко говорив майже те саме, про що пізніше скаже Фройд. 
         На початку ХХ ст. в Україні  психоаналізом також зацікавилися деякі літературознавці. 1916 року виходить книга львівського вченого-психолога С. Балея „З психології творчості Шевченка”. В ній розглядаються зокрема проблема ролі дитячого лібідо у творчості Т. Шевченка, інфантилізм (пасивна любовна ситуація), фемінність (самоідентифікація з жінкою) тощо. 

         1926 року вийшло друком дослідження одеського психоаналітика А. Халецького „Психоаналіз особистості і творчості Шевченка”, Зосереджене на ситуації „інтроверсії”: невитрачені в дитинстві лібідні прив’язаності (лібідо хлопчика-сироти, зафіксоване на матері). Втіленням цієї сексуальної енергії постає творчість, завдяки якій митець символічно виражає своє любовне бажання. На думку А. Халецького, Т. Шевченко все життя мав велику потребу в любові. Любовна потреба через драматичні обставини дитинства набула мазохістського відтінку: любов без страждання у Т. Шевченка немислима. Едіпів комплекс особливо помітний у творчості Т. Шевченка (мається на увазі любов до матері та образа на батька, який після смерті матері одружився, травмуючи своїх дітей). Звідси, на думку А. Халецького, „огидні образи батьків розпусних, похітливих, мстивих та егоїстичних”, а також самоідентифікація з жінкою.            

         У 1927 році вийшла стаття В. Підмогильного „Іван Левицький (Спроба психоаналізи творчості)”. Творчість І. Нечуя-Левицького В. Підмогильний пояснює неподоланим едіповим комплексом, що призвів до „міцної фіксації на матері й нахилів до ідентифікації з нею (гомосексуальні нахили)”.

         Цікава тенденція початку 20-х рр. – спроба поєднання фройдизму з марксизмом, можливості продуктивних відносин між фрейдизмом і марксизмом. Так, Л. Троцький вважав, що система З. Фройда є цілком матеріалістичною, зокрема якщо відкинути сексуальні елементи. 1924 року з’явилася праця Г. Маліса „Психоаналіз комунізму”, а 1926 року – статті М. Перліна „Фрейдизм і марксизм”, С. Гаєвського „Фрейдизм у літературознавстві”. На Заході марксофройдизм знайшов вираження у працях Е. Фромма та Г. Маркузе.       
         У радянському літературознавстві про психоаналіз навіть не згадувалося. Лише у 1996 зусиллями харківських науковців видана колективна праця „История психоанализа в Украине” (1996).   Принципи психоаналітичної інтерпретації у своїх дослідженнях використовувала Соломія Павличко („Дискурс модернізму в українській літературі” (1997), „Сто років без Фройда” (Критика. 1998. № 9)), „Націоналізм, сексуальність, орієнталізм. Складний світ Агатангела Кримського” (2000). Проблема психоаналізу актуальна у студіях Ніли Зборовської („Психоаналіз і літературознавство” (посібник, 2003), „Код української літератури: Проект психоісторії новітньої української літератури” (монографія, 2006)). 
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         У перекладі з грецької „герменевтика” означає мистецтво тлумачення. Щодо походження поняття „герменевтика” є декілька версій. За однією з них, воно походить від імені давньогрецького бога Гермеса, однією з місій якого було передавати інформацію від богів до людей і пояснювати її, тлумачити божественну волю. „Як мистецтво робити зрозумілим сказане однією іноземною мовою, шляхом оформлення цього сказаного мовою іншою, герменевтика цілком справедливо названа за ім’ям Гермеса, тлумача послань, які надсилались людям богами” – зазначає Г.-Г. Гадамер. За іншою версією, „термін походить від давньогрецького слова erma, що означає купу каміння чи кам’яний стовп, якими елліни позначали місце поховання” (Літ. Енциклопедія, Т. 1., 220). 

         Первісне значення герменевтики: пояснювати й повідомляти те, що сказане іншими й що надійшло від попередніх поколінь. В античну епоху герменевтика була пов’язана з тлумаченням повідомлень віщунів, пророків текстів  тощо. Велике значення для розвитку герменевтики мали діалоги Платона. Платонівський метод пошуку істини  витворив герменевтичний взірець, адже розуміння конституюється не монологічним тлумаченням сенсу, а діалогічним пошуком сенсу розуміння. Важливу роль відіграла й праця Аристотеля „Про тлумачення”, у якій філософ сформулював концепцію правильного формулювання висловлювання про дійсність і її відповідної інтерпретації. У середньовіччі розвиток герменевтики був пов’язаний з інтерпретацією сакральних текстів – екзегетикою. В епоху Ренесансу, в результаті звільнення Святого Письма від концепції єдино правильної інтерпретаці та відкриття широких можливостей його читання, відбулося поширення екзегетичних досліджень на античну літературу та визнання світських творів гідними герменевтичного дослідження. 
         У ХХ ст. герменевтика утвердилася як теорія, філософія і метод будь-якої інтерпретації. У сучасному науковому дискурсі герменевтика сприймається як одна з течій сучасної філософії і гуманітарних наук. Під нею розуміють осягнення сенсів та значень знаків, загальні правила інтерпретації текстів, онтологію розуміння та епістемологія інтерпретацій. В основі герменевтичного мислення лежить ідея існування істини, прихованого сенсу, до яких треба відшукати шляхи, але повне пізнання і розкриття яких не можливе. 
         Основи герменевтики як загальної інтерпретації були закладені німецьким протестантським теологом, філософом і філологом Ф.-Д.-Е. Шлейєрмахером (1768 – 1834). Заснувавши в свій час богословсько-філософську школу, він значну увагу приділяв роботі з текстом. Ф.-Д.-Е. Шлейєрмахер вважав, що світ, у якому ми живемо незавершений, тому не можна вкладати його в певні рамки. Аналогічно мислитель розглядав і текст: він як і світ незавершений, відкритий, він, як і кожна особистість, неповторний. Саме тому осягнення його повного сенсу неможливе –до цього, як і до істини можна лише наближатися. Розуміння ж художнього твору можливе лише через осягнення світоглядних особливостей письменника.
         На основі екзегези Ф.-Д.-Е. Шлейєрмахер обґрунтував метод розуміння. Будучи противником раціоналізму, вважав розуміння не теоретичним пізнанням, а духовним переживанням. Є три рівня розуміння: 1) побутовий (позасвідоме, інстинктивне сприйняття певного тексту, без його тлумачення, як готовий стереотип), 2) аналітичний (коли є аналіз, узагальнення, шлях від конкретного до загального), 3) герменевтичний (тут йдеться про конгеніальність, коли інтерпретатор здатний розуміти текст глибше за автора, виконавши таким чином своє завдання – знайти і вказати ті риси тексту, котрих сам автор міг не усвідомлювати). Основним принципом розуміння є герменевтичне коло, ідея якого зводиться до того, що цілість може бути зрозумілою лише через розуміння її частин, які, в свою чергу, можна розуміти лише у співвідношеннях з цілістю, яку  вони формують. Наприклад, без розуміння одного твору письменника не можливо зрозуміти весь його творчий доробок, а без розуміння особливостей творчого доробку письменника не можна зрозуміти один його твір; ми не зрозуміємо тексту без знання культури, в якій він виник і функціонує, але й розуміння культури можливе лише у випадку розуміння конкретних текстів, які її сформували.
         Ф.-Д.-Е. Шлейєрмахер обстоював ідею про максимальну близькість філософії та поезії: „поезія – рідна сестра філософії”, „поезія стенографує філософію”. 

         Як методологічну основу гуманітарного пізнання герменевтику розвинув засновник описової психології В. Дільтей (1833-1911). В. Дільтей, роблячи акцент на психологічному аспекті розуміння, твердив, що основою герменевтики є „психологія, що розуміє”. Розвинувши сферу застосування герменевтики, вчений зробив предметом інтерпретації будь-які людські дії.  Відтак герменевтика розуміється не лише як мистецтво інтерпретації, а й як методологія гуманітарних наук, вона для В. Дільтея стає загальною теорією розуміння – вже не тільки текстів, а всіх проявів життя.       

         Онотологізація герменевтики відбулася у працях М. Гайдеггера (1889 – 1976): з мистецтва тлумачення, з методу інтерпретацій герменевтика стає „здійсненням буття”. На думку М. Гайдеггера, ми живемо розуміючи, і метою інтерпретації є осягнення цього перед-розуміння, що вже було у нашому бутті у світі. Тобто, розуміння, інтерпретування кожного феномена можливе лише тоді, коли є перед-розуміння, тобто коли існує попереднє уявлення про цей феномен. 
         Г.-Г. Гадамер (1900 – 2000), продовжуючи розвивати погляди М. Гайдеггера, висловив ідею про відкритість та безперервність процесу інтерпретації. Г.-Г. Гадамер вважається основоположником філософської герменевтики, адже зосередився на герменевтичному аспекті філософії. Поняття „розуміння” Г.-Г. Гадамер вивів із гносеологічної сфери і ввів в онтологію, тобто розуміння стає не проблемою пізнання, а проблемою людського буття. За Г.-Г. Гадамером, герменевтика не обмежується „спілкуваннями з текстами”, її універсальне значення виникає з того, що люди, покоління, епохи втрачають взаєморозуміння і постає необхідність пошуків чи відновлення „спільної мети”, порозуміння між ними. 

         Г.-Г. Гадамер вважав мистецтво „органоном філософі”. Звідси – цікавість його до мистецтва, зокрема до літератури. Основна сфера зацікавлень тут Г.-Г. Гадамера – взаємозв’язок філософії та літератури. Поезії Г.-Г. Гадамер надавав особливого значення з огляду на її таємничий субстрат, в який не можна проникнути за допомогою логіко-раціональних методів. Г.-Г. Гадамер був переконаний, що поезія належить духовній реальності та укорінена в бутті людини, яке є буттям-у-світі, і є його органічним продовженням і висловом. 

         Г.-Г. Гадамер брав до уваги історичний характер розуміння, що передбачає тлумачення тексту відповідно до ситуації, в якій перебуває інтерпретатор. 
         Його основні ідеї викладені у працях „Істина та метод” (1960), „Текст та інтерпретація” (1984), у низці статей та есе.
         Центральними поняттями герменевтики, за Г.-Г. Гадамером, є „інтерпретація” і „розуміння”, натомість, таке поняття, як „пояснення” не є характерним для герменевтики, воно належить логіці та іншим наукам, адже пояснення – це своєрідне дзеркало, у якому відображається те чи інше явище, інтерпретація ж є творчим процесом, це модель того чи іншого явища, яка може від нього відрізнятися, але має наближати нас до істинного. Рух від тексту до інтерпретації відтак передбачає розуміння тексту, відчуття його „голосу”, того, що він „хоче сказати”, це не його реконструкція через накладання різних матриць, а осягнення і конструювання сенсу, це шлях до істини, що утаєна в тексті, це злиття його зі духовним досвідом інтерпретатора.
         Інтерпретація, за Г.-Г. Гадамером є завжди відкритою і ніколи не може бути завершеною, адже „мова мистецтва передбачає надлишок змісту, який міститься в самому творі. На цьому надлишку ґрунтується невичерпність твору мистецтва („Естетика і герменевтика”, 13). Тобто, текст ніколи не замкнений у собі, а відкритий до світу, який він водночас описує і відкриває, з іншого боку – у кожного читача своє бачення, у кожного свій шлях до істини. Саме тому категоричність у тлумаченні тексту неприпустима, натомість тут мають діяти принципи еристики – мистецтва полемізувати, поважати і зважати на думки інших („Чи не в тому й полягає особлива актуальність твору мистецтва, щоб бути відкритим для незліченної кількості інтерпретаційних процесів. Хоч би як автор твору хотів, щоб сучасна йому читацька аудиторія щоразу вважала, що власне буття цього твору саме те, що автор хотів цим твором сказати, твір сягає далеко за історичні обмеження. У цьому сенсі твір мистецтва має позачасову актуальність. Проте це не означає, що твір не слід розуміти певним чином і що в ньому не можна віднайти історичної основи... Навпаки, при всій відкритості й безмежності інтерпретаційних можливостей твір встановлює масштаб адекватності, навіть вимагає такого масштабу. При цьому може навіть постійно залишатися невирішеним питання, чи правильно буде щоразу намагатися досягти адекватності сприйняття тексту” („Естетика і герменевтика”, 8).
         Розуміння тексту вважав Г.-Г. Гадамер є невіддільним від саморозуміння інтерпретатора: „Твір мистецтва, який про щось повідомляє, влаштовує очну ставку читача з самим собою... Для реципієнта зрозуміти мистецький твір означає неминуче зустрітися з самим собою. Проте як зустріч із самим собою, як втаємничуваність, яка передбачає вивершуаність над тим, що вже відоме, мистецький досвід – це досвід у справжньому розумінні цього слова і мусить щоразу розв’язувати завдання, яке ставить досвід взагалі: інтегрувати мистецтво в систему власного орієнтування у світі і в систему розуміння самого себе. Саме це витворює мову мистецтва так, що вона промовляє до інтимного саморозуміння кожного, і вона робить це щораз по-сучасному й через свою власну сучасність” („Естетика і герменевтика”, 13). Так викристалізовується ідея про тотожність самопізнання та істини. 

         Розуміння художнього твору – глибинне осягнення сенсу, злиття його з духовним досвідом інтерпретатора. Воно залежить від духовно-інтелектуальних можливостей читача-інтерпретатора: „Твір мистецтва сповіщає реципієнтові про дещо, – і не лише так, як про це говорить історикові історичний документ, – твір мистецтва говорить про щось кожному так, начебто він говорить окремо кожному і начебто тільки таке, що є одночасним і сучасним” („Естетика і герменевтика”, 11-12).
         Звідси витікає ще одна ідея Г.-Г. Гадамера – текст повністю реалізується тільки в процесі читання. І лише „конгеніальний” читач може вловити суть художнього твору, збагнути його глибше, ніж автор: „Правильне тлумачення ніколи не розуміє текст краще від його автора, однак розуміє його інакше. Але це інше розуміння мусить збігатися з тим, що пропонує висвітлюваний текст”. Водночас, ніколи не можливо осягнути всієї повноти сенсу, який приховує твір, повною мірою пізнати істину – можна лише наближатися до цього.
         На переконання Г.-Г. Гадамера слід відділяти естетичне та інтелектуальне задоволення, а, отже, естетику від герменевтики (твір мистецтва подобається зовсім не так, як подобається квітка, чи, скажімо, орнамент: „у будь-якому разі твір мистецтва нам щось каже і якщо цим сказаним він зумовлює все те, що ми повинні зрозуміти, то ця його здатність – не метафора мистецького твору, а його добра і реальна суть. Але саме в такій сутності твір мистецтва і виступає предметом герменевтики” („Естетика і герменевтика”, 9)).

         Одним із центральних понять герменевтики є „герменевтичне коло” . Суть його розкривається через узгодження аналізу художнього твору із закладеним у ньому змістом. Його визначає принцип: розуміння цілого завжди передбачає розуміння його частин – і навпаки., так само й розуміння завжди передбачає інтерпретацію, як і інтерпретація – розуміння. Герменевтичний рух, стверджує Г.-Г. Гадамер, спрямовується „очікуванням змісту цілого, і, зрештою, реалізується у змістовному розкритті цілого через окреме” („Актуальність прекрасного”, 75). Отже, адекватне розуміння художнього тексту завжди вимагає повернення від цілого до частини, від частини до цілого. „Герменевтичне коло” ніколи не є замкненим, адже й інтерпретація завжди є відкритою.
         Для прихильників герменевтики художній текст завжди історичний, тобто написаний конкретним автором, у певний час, певною мовою. Ця історичність – неодмінна частина будь-якого аналізу тексту. З іншого боку, читач також закорінений у свою історичність, перебуває в контексті певної традиції, говорить певною мовою тобто існує в певному окресленому горизонті. Процес інтерпретації – це максимальне наближення цих двох полюсів історичності. Таке „злиття горизонтів” творить значення. Відтак, значення народжується лише в процесі злиття двох горизонтів: горизонту тексту і горизонту читача. Це значення не належить ні текстові, ні читачеві, а є результатом взаємодії між ними. „Горизонт очікування” – це наближення до істини, шлях до неї, це ті ключі, які ми маємо підібрати до тексту, його кодів, до їх адекватного прочитання.
         У працях П. Рікера („Символіка зла” (1960), „Конфлікт інтерпретацій” (1969), „Час і розповідь” (1988), „Сам як інший” (1990) та ін.) положення філософської герменевтики знайшли своє продовження, з’єднавшись із екзистенційними, семантичними, структуралістськими інтенціями. Розуміючи інтерпретацію як роботу думки, „що полягає у перетворенні смислів таємних в смисли виявлені, показує рівні значень, що містяться в значенні буквальному”(„Конфлікт інтерпретацій”, антологія, 295), на перше місце П. Рікер ставить особистість людини. На думку мислителя, мета герменевтики полягає не тільки в аналізі конфлікту інтерпретацій, але також в досягненні розуміння-себе: П. Рікер порушує питання, про те, як ми можемо зрозуміти себе „в” і „через” розповідь та саморозповідність. П. Рікер говорить про зв’язок розуміння тексту і саморозуміння читача: „інтерпретація тексту досягає найвищої точки у самоінтерпретації суб’єкта, що з цього часу розуміє себе краще, розуміє себе по-іншому чи просто починає розуміти себе” (Що таке текст? Пояснення і розуміння”, антологія, 317). Так філософ приходить до висновку про те, що зрозуміти себе можна через розуміння іншого, через мову, через літературні та мистецькі тексти. Якщо Р. Декарт проголосив: „мислю, отже існую”, то П. Рікер – „я є, якщо є людина”. 

         Продовжуючи думку Г.-Г. Гадамера про те, що „герменевтика будує міст у просторі, що існує між одним духом та іншим і зменшує відчуженість чужого духу” („Естетика і герменевтика”, 12), П. Рікера стверджує, що розуміння чогось завжди пов’язане з розумінням іншого: „проблема герменевтики перебуває поряд з із психологією: зрозуміти щось – означає перенести себе в інше життя.., уся герменевтика є також, експліцитно чи імпліцитно, розумінням-себе через повернення до розуміння іншого” („Конфлікт інтерпретацій”, антологія, 289, 298). Як і Х.-Г. Гадамер, П. Рікер був переконаний, що розуміння та інтерпретація тексту – це також процес самопізнання та пізнання світу. При зустрічі з текстом відбувається перетворення світу читача. 
         П. Рікер підіймає важливу проблему боротьби естетичного та етичного при сприйнятті твору. Адже, як зазначає мислитель, можна захоплюватися тим чи іншим твором з естетичної точки зору, але водночас відчувати неприязнь до його героїв чи до того бачення життя, яке воно несе. Це залежить від нашої особистої етичної позиції: ми сприймаємо чи не сприймаємо світогляд тексту. На думку П. Рікера, саме в результаті цієї боротьби і формуються цінності („Візьмемо для прикладу „Лоліту” Набокова. Цей твір збагачує нашу уяву в естетичному плані. Але це не значить, що я хотів, аби Лоліта була моєю донькою. Ми бачимо тут боротьбу етичного з естетичним, яка є нервом акту читання” (Рикер П. Герменевтика, этика, политика. – М., 1995)). 
         Розвиваючи тезу Г.-Г. Гадамера про те, що текст є продуктом творення і для його автора, і для його читачів, П. Рікер стверджував, що шлях пізнання має бути діалогічним. Рікер виділяє три етапи герменевтичного розуміння тексту: 1)об’єктивний аналіз самого тексту, тобто застосування структурального та семіотичного аналізу змісту і форми твору; 2)процес читання, в якому актуалізується світ тексту;  3)етап екзистенційного та рефлексійного привласнення значення тексту. Надаючи декого значення читачу, П. Рікер зазначав, що „доля тексту не вміщується у замкнутому горизонті життя його автора. Те, що говорить текст, важливіше, ніж те, що хотів сказати автор”. 
         Літературну герменевтику представляють В. Ізер та Г.-Р. Яусс. Вони почали застосовувати філософію інтерпретації до художніх текстів. Так, В. Ізер (основні праці: „Імпліцитний читач: зразки комунікації у прозі від Буньяна до Бекета”, „Акт читання: теорія естетичної відповіді”) стверджував, що значущість твору породжує не сам текст, а реципієнт, який намагається зробити текст зрозумілим. Остаточно значущість тексту визначає уява реципієнта, яка за своєю структурою полісемантична і здатна трансформувати текст у велику кількість значень. В. Ізер відрізняє інтерпретацію від рецепції. Перша, на його думку, надає уяві „семантичного визначення”, а друга – відчуття естетичного предмета. Перша проходить у межах „семантичних орієнтирів” літературної теорії, а друга – у межах культурного й антропологічного контексту. 

         Г.-Р. Яусс у своїх працях („Історія літератури як провокація” (1970), „Естетичний досвід і літературна герменевтика”), виходячи з основних положень герменевтики Х.-Г. Гадамера, довів, що рецепція, яка протікає у „горизонті очікування” (саме Г.-Р. Яусс впровадив у науковий обіг це поняття) залежить від часового (історичного) і просторового бачення та розуміння світу. Саме тому рецепція не може бути чисто суб’єктивною, а є інтерсуб`єктивною. „Горизонт очікування” окреслю читацькі можливості охоплення тексту як цілісності.
         Одну з головних проблем своїх досліджень Г.-Р. Яусс сформував так: „що повинно вчинити розуміння, аби прокласти місток між чужим горизонтом тексту і власним горизонтом інтерпретатора” („Естетичний досвід і літературна герменевтика”). Йдеться про те, як досягти злиття обох горизонтів: тексту та інтерпретатора, як знайти порозуміння між „минулим тексту і сучасністю реципієнта”, „як в літературному досвіді понад часами стає можливим пізнання себе у досвіді іншого”.
         Продовжуючи вчення Х.-Г. Гадамера, Г.-Р. Яусс стверджував, що „завершений твір є радше ілюзією реципієнта, однак і спробою його неадекватної інтерпретації.., в горизонті естетичного досвіду є цілком справедливим, що навіть різні тлумачення не мусять суперечити одне одному, оскільки літературна комунікація відкриває такий діалог, в якому правдиве і хибне вимірюється єдино тим, чи сприяє інше тлумачення розгортанню невичерпного сенсу твору мистецтва” („Естетичний досвід і літературна герменевтика”).
6. Екзистенціалізм у філософії та літературі.
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1. Екзистенціалізм у філософії та літературі
         Екзистенціалізм у філософії – течія, що виникла після першої світової війни. Основоположником екзистенціалізму вважається датський мислитель ХІХ ст. С.К’єркегор (1813 – 1855), який полемізуючи з представниками раціоналістичного тлумачення істини, висунув концепцію особистої (екзистенціальної) істини. Проте джерела екзистенційного мислення – в трагічному світогляді епохи Бароко, у песимізмі і „світовій тузі” романтиків. Поширення формування екзистенціалізму саме на початку ХХ ст. невипадкове: поява та поширення двох тоталітарних режимів, революції, дві світові війни, які несли загрозу людському існуванню, знеособлення окремої людини, втрата моральності та духовності в контексті науково-технічного прогресу – це далеко не повний перелік тих катаклізмів які формували трагічне світовідчуття Західної Європи. 

         Теоретиками екзистенціалізму вважаються М.Хайдеггер, К.Ясперс, А.Камю, Ж.-П.Сартр, М.Мерло Понті, Х.Ортега-і-Гасет.
         В основі екзистенціалізму – вчення про екзистенцію – абсолютно унікальне людське буття. В центрі філософії – окрема людина та її існування.
         Виділяють релігійний (теїстичний) або містичний екзистенціалізм (Н.Бердяєв, К.Ясперс, Г.Марсель – віру в Бога розглядали в онтологічному вимірі, як шлях до істинного буття, наближення до Бога – це самозаглиблення, самоусвідомлення, це вихід у трансцендентний вимір буття), атеїстичний екзистенціалізм (представлений зокрема А.Камю, який під справжнім існуванням розумів бунт проти всього існуючого та Ж.-П.Сартр, який вважав, що людина покинута усіма, що Бог не відкрив людині сутності існування), соціально-політичний (Ж.-П.Сартр). 

         Основні ідеї екзистенціалістів: 

1) буття людини екзистенціалісти поділяють на абсурдне (зовнішнє, предметне, несправжнє, неістинне буття, яке ототожнюється з трагічною реальністю, предметним, суспільним існуванням, в якому людина втрачає свою свободу, здатність бути собою, ховає свою справжню суть за маскою) та внутрішнє (справжнє, істинне буття, в якому людина є сама собою, вільною та неповторною особистістю, яка, окрім всього іншого, є свідома абсурду („абсурд визнаний, прийнятий – з цієї хвилини абсурду вже немає” – писав А.Камю),
2) шлях до істинного буття пролягає через свободу людини та свободу вибору (С.К’єркегор), через усвідомлення свого призначення та обовязку (Ж.-П.Сартр), через метафізичний бунт (А.Камю),
3) існування людини у світі є абсурдним, трагічним, відчуваючи та усвідомлюючи це, людина переживає страх, жах (не в розумінні фізичний страх чи жах, и боязливість, а „метафізичний жах”, „метафізичний страх” – як вражаюче людину прозріння), відчуженість, самотність, тривогу, сум, відчай, але – водночас – пережиття цих почуттів є неодмінною умовою досягнення істинного буття. 
         На пізніших етапах свого розвитку екзистенціалізм поширюється на літературу, зберігаючи основні свої принципи та ідеї, це відбулося зокрема у працях А.Камю та Ж.-П.Сартра, які були не лише філософами, а й письменниками. Письменниками-екзистенціалістамии є також Б.Віан, А.Мальро, Ж.Ануй, С.Беккет, Ж.Жене, А.Мердок, В.Голдінг, М. де Унамуно, Кобо Абе, Ф.Достоєвський. В Українській літературі – у творчості Лесі Українки, В.Підмогильного, І.Багряного, Т.Осьмачки, В.Барки, В.Шевчука, В.Стуса.
         Основні ідеї екзистенціалізму у літературі:

· єдиним джерелом художнього твору є сам митець, письменник у творі виражає тільки самого себе, а не об’єктивну реальність,
· правда, яку несе твір завжди суб’єктивна та індивідуальна,

· художня дійсність стоїть над часом і простором, бо розкриває таємницю буття взагалі,

· мистецтво не можна аналізувати, інтерпретувати, його потрібно тільки переживати,

· збагнути справжні причини трагічної невлаштованості людини у світі – головне завдання письменників-екзистенціалістів, 

· тема смерті, страждання, самотності, відчуття абсурдності і трагізму існування, свободи і несвободи, суб’єктивності, часу, мотиви страху, жаху, відчаю, неспокою тощо – головні інтенції письменників-екзистенціалістів,
· нехтування принципами правдоподібності, 
· схильність до притчевості, алегоризму, абсурдності в художній формі та нарації (за Ж.-П.Сартром, письменники – це „ковалі міфів”, „творці знаків”).
         Методика екзистенціального аналізу передбачає пошук у художніх творах ідей та мотивів екзистенціалізму, світоглядної основи екзистенціалізму та їх аналіз.

7. Можливості рецептивної естетики як методу аналізу літературного твору
Література:

1. Антологія світової літературно-критичної думки ХХ ст. / За ред. М.Зубрицької. 2-ге вид., доповнене. – Львів, 2002. (статті Ж.-П.Сартра, В.Ізера, Г.Р.Яусса) 

2. Зарубежная эстетика и теория литературы: Трактаты, статьи, эссе / Сост., общ. ред. Г.К.Косикова. – М., 1987.
3. Зубрицька М. Homo legens: читання як соціокультурний феномен. – Львів, 2004.

4. Літературознавча енциклопедія: У двох томах. Т. 2 / Авт.-уклад. Ю. І. Ковалів. – К.: ВЦ „Академія”, 2007. – 624  с.

5. Літературознавчий словник-довідник / Р.Т. Гром`як, Ю.І. Ковалів. – К., 1997.

6. Яусс Г. Р. Рецептивна естетика й літературна комунікація // Слово і час. – 2007. - № 6.

         Рецептивна естетика (лат. receptio – сприйняття) – теорія та методика сприймання художніх творів. Основний об’єкт інтересу для представників рецептивної естетики є читач-реципієнт, його реакції та оцінки і всі ті процеси, які відбуваються під час сприйняття людиною художнього твору. Тобто рецептивна естетика надає привілей читачу у парадигмі „автор – текст – читач” і наділяє його когнітивною здатністю творити з художнього тексту власний текст. 
         Рецептивна естетика розуміє значення як взаємодію між текстом і читачем. Не сприйняття готової інформації, а видобування значень і смислів з тексту, активна співтворчість.

         Ідея читання як процесу пробудження тексту, народження його нових значень, як спів-творчості автора і читача є інтелектуальним продуктом ХХ сторіччя, хоча елементи рецептивної теорії можна віднайти в естетиці Аристотеля, Г.-Е.Лессінга, Ф.Шіллера, О.Потебні тощо” – слушно зазначає М.Зубрицька (Homo legens: читання як соціокультурний феномен). Кульмінаційною точкою розвитку ідеї читання як центральної проблеми літературно-теоретичного дискурсу стала саме рецептивна естетика, яка поєднала елементи герменевтики, феноменології і теорії перцепції для того, щоб абсолютизувати роль читача в процесі літературного комунікування. Засновниками рецептивної естетики вважаються представники Константської школи (при Константському університеті у Німеччині) Г.-Р.Яусс та В.Ізер наприкінці 1960-х рр. Якщо Яусс у своїй концепції спирається на досвід герменевтики („рецептивна естетика робить своїм кредо герменевтику й закріплюється в полі наук про значення. Але її, так би мовити, Повернення до інтерпретації в даному разі аж ніяк не означає відмови від структуральних підходів”), то Ізер – продовжує та розвиває феноменологічні ідеї Інгардена. Американський варіант естетики рецепції відомий як „критика читацької реакції” і серед її прибічників найвідоміші Дж.Куллер, Е.Герш, С.Фіш. 
         В Україні проблему читача розробляють Г.Сивокінь, Р.Гром`як, В.Брюховецький, М.Ігнатенко, М.Зубрицька.

         Основні положення рецептивної естетики:
· художній твір – відкрита та динамічна структура і вся його багаторівнева система зумовлена орієнтацією на реципієнта: В.Ізер („Процес читання: феноменологічне наближення”) „Читання заставляє літературний твір розгортати притаманний йому динамічний характер”. В.Ізер в процесі читання виділяє три важливі аспекти, які формують основу взаємовідносин читача і тексту: 1) процес антиципації (заздалегідь складене уявлення про подальший розвиток подій у тексті й має такі елементи, як передбачення, здогад, передчуття) та ретроспекції (етап у процесі читання, коли реципієнт звертається до свого минулого читацького досвіду та практики, щоб на їхній основі передбачити подальше розгортання подій у тексті, його майбутній розвиток), 2) послідовність розгортання тексту як життєвої події 3) враження, викликані подібністю текстуального та життєвого досвіду.
· художній текст потенційно наповнений значеннями, які конкретизує рецепція читача, тобто реципієнт здатний трансформувати текст у велику кількість значень, значення ж тексту можуть оживати лише в процесі творчого сприйняття, тому вони не належать тільки текстові, значення тексту виникає на перехресті двох світів: життєвого світу тексту та життєвого світу читача, саме ці два світи причетні до процесу сенсотворення (скільки читачів – стільки й значень тексту; при кожному новому прочитанні один і той самий текст відкриває свої нові семантичні можливості): С.Фіш: „кожний текст має рівно стільки значень, скільки й читачів”, В.Ізер: „один текст потенційно здатний на кілька різних реалізацій, і жодне читання ніколи не може вичерпати всіх потенційних можливостей, оскільки кожний індивідуальний читач заповнюватиме прогалини в тексті на свій смак, вилучаючи багато інших можливостей; у процесі читання він робить власний вибір способу заповнення лакуни. І саме в акті цього вибору виявляється динаміка читання.., потенційний текст незмірно більший, ніж будь-яка його індивідуальна реалізація. Це підтверджується тим, що різні читачі бачать різне в тому самому тексті, а також тим, що повторне читання літературного тексту часто викликає враження, відмінні від першого прочитання. Це не означає, що друге відчитування тексту „правдивіше” за перше, обидва акти читання просто різні: читач встановлює дійсний вимір тексту через реалізацію нової часової послідовності. Отже, навіть при повторному перегляді текст дозволяє, і, звичайно, викликає нові відчитування.., семантичні можливості тексту завжди залишаються багатшими, ніж будь-яке конфігуративне значення, яке витворюється у процесі читання”. Р.Яусс: „Рецепція в естетичному розумінні означає двосторонній акт: враження від художнього твору і спосіб сприйняття читачем (або – якщо хочете – його „відповідь”... Унаслідок поєднання двох чинників – горизонту сподівань (первинний код), що його передбачає твір, і горизонту досвіду (вторинний код), який виникає завдяки реципієнтові, - зміст твору завжди складається в новий.., історія інтерпретації мистецького твору – це обмін досвідами, або, якщо хочете, діалог, гра питань і відповідей” (Яусс Г. Р. Рецептивна естетика й літературна комунікація // Слово і час. – 2007. - № 6).
· читання – це творчий процес: В.Ізер „Факт, що цілком різні читачі по-різному піддаються впливові „дійсності” окремого тексту, достатньо наочний приклад того, як літературний текст трансформує читання у творчий процес, що далекий від простої перцепції написаного. Літературний текст активує наші власні здібності, надаючи нам змогу відтворювати світ, представлений у тексті. Продуктом цієї творчої активності є те, що можна було б назвати дійсним виміром тексту. Цей дійсний вимір не є самим текстом, ні не є уявою читача, він надходить разом із текстом і уявою”.
· читання – процес самопізнання, пізнання Іншого, світу та здобуття нового досвіду: В.Ізер „Спосіб набування досвіду через текст відображає особисті нахили читача і тоді літературний текст функціонує як вид дзеркал, але водночас дійсність, яку цей процес допомагає творити, відрізняється від його життєвої дійсності. Отже, ми маємо почасти парадоксальну ситуацію, в якій читач змушений відкривати аспекти свого „я” відповідно до досвіду дійсності, що відрізняється від тієї дійсності, в якій він перебуває.., процес читання примушує нас абсорбувати ще непізнаний досвід у наш приватний світ..., у літературному тексті ми маємо дивну ситуацію, коли читач не може передбачити, до чого його приведе співучасть у тексті. Ми знаємо, що беремо участь у певному досвіді, але ми не знаємо, що трапиться з нами в процесі його розвитку. Ось чому, коли ми особливо вражені книгою, то відчуваємо потребу говорити про це: ні, ми не хочемо відійти від тексту, коли обговорюємо його, ми просто прагнемо глибше зрозуміти, чим є те, в пастку чого ми потрапили. Ми набули досвіду, і тепер хочемо пізнати, чим є те, досвіду чого ми зазнали. Можливо, це і є головною корисною дією літературної критики, яка допомагає усвідомити ті аспекти тексту, які залишаються прихованими у підсвідомості, і яка задовольняє (чи допомагає задовольнити) наше бажання розмовляти про те, що ми прочитали.., читання відображає структуру розширення досвіду настільки, що ми повинні тимчасово відмовитися від ідей та настанов, які оформлюють нашу індивідуальність перед тим, як ми приступаємо до набуття досвіду ще непізнаного нами світу через літературний текст.., у процесі читання існують два рівні: чуже „я” і реальне „я”, які ніколи не відокремлюються одне від одного... Кожний текст, який ми читаємо окреслює різні кордони нашої індивідуальності, так, що дійсний вимір (реальне „я”) набуватиме різних форм, відповідно до теми того чи іншого тексту. І це виникатиме обов’язково, якщо тільки взаємозв’язок між чужою темою і дійсним досвідом є таким, що відкриває можливість зрозуміти ще непізнаний світ.., продукування значень літературного тексту не завжди спричиняє відкриття ще непізнаного, яке може використовуватися активною уявою читача, але іноді викликає можливість о-мовлення самих себе і таким чином відкриття того, що ще недавно ухилялося від нашого розуміння. Це і є шляхи, завдяки яким читання літератури дає нам шанс о-мовити ще не-омовлене”. М.Зубрицька: „Культурна пам’ять тексту нашаровується на індивідуальний ландшафт памяті читача і, без сумніву, залишає певний відбиток чи карб на ньому. Карби тексту лягають мінливим візерунком на читацьку свідомість та світосприйняття, поповнюючи скарбницю читацької памяті й збагачуючи її культуру. Ця інтерактивна взаємодія тексту і читача, який шукає в тексті розуміння світу і себе в цьому світі, завжди взаємодоповнювальна, оскільки мистецтво розповідати, як  і мистецтво розуміти, - це передусім діалогічне мистецтво обміну досвідом, який ніколи не закінчується і має здатність до багатократного повторювання”.  
· текст встановлює для рецепції певну стратегію, без якої рецепція була б досить довільною, а також містить засоби, які стимулюють читацьку уяву (йдеться зокрема про „ненаписану” частину тексту та наявність своєрідних лакун у тексті, які має заповнити читач): В.Ізер „літературний текст повинен бути задуманий так, щоб заангажувати уяву читача до процесу творення речей, що знаходяться поза ним.., автор має стимулювати читача як творчого співучасника „ненаписаною” частиною тексту.., написаний текст визначає межі для своїх ненаписаних втягувань.., автор тексту повинен, звичайно, напружувати силу читацької уяви, і для цього він має в своєму розпорядженні повне озброєння розповідною технікою, але він нічого не вартий, якщо намагається розгорнути повну картину перед очима читача. А якщо він таки робить це, то швидко втрачає свого читача, бо тільки засобом активізації читацької уяви автор може втягувати читача у текст і так реалізувати потенції тексту. Якщо хтось бачить гори, то, звичайно, перестає їх уявляти, і тому акт уявлювання якогось предмета включає умову його відсутності. Подібне твердження стосується й літературного тексту: ми можемо уявити тільки те, чого тут немає, написана частина тексту подає нам інформацію, а ненаписана – дає нам можливість уявляти речі; але, звичайно, без елементів невизначеності та наявності лакун у тексті ми не здатні використати нашу уяву.., завжди у системі вартостей тексту повинен бути певний ступінь новизни або несподіваності”.
· інтерпретація і рецепція не є тотожними: перша, за В.Ізером, надає уяві семантичного визначення, а друга – відчуття естетичного предмета.
                                                     ЛЕКЦІЯ 5

                                     Семіотика та структуралізм
1. Семіотика як наука про знакові системи. Предмет літературознавчої семіотики. 

2. Зародження та розвиток структуралізму.
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13. Французская семиотика: от структурализма к постструктурализму / Пер. с фр. и вступ. статья Г.К.Косикова. – М., 2000. 
1. Семіотика як наука про знакові системи. Предмет літературознавчої семіотики. 

         Семіотика (семіологія) (від гр. semion – знак) зародилася як наука про функціонування знакових систем, за допомогою яких здійснюється спілкування в людському середовищі, (природна мова, система мистецьких та наукових засобів передачі думок та почуттів, система різних сигналів побутового, сакрального, обрядового характеру тощо). За Ю.Лотманом, „предмет семіотики – науки про комунікативні системи і знаки, якими в процесі спілкування користуються люди (і не тільки люди, але й тварини чи машини), - прости. Що може бути простіше та знайоміше ситуації „я сказав – ти зрозумів”? Але разом з тим, саме ця ситуація створює плідний грунт для наукових роздумів. Яким є механізм передавання інформації? Що забезпечує надійність її передачі? В яких випадках можна в ній сумніватися? І що означає „розуміти”?”. Семіотика досліджує усі аспекти і чинники продукування та інтерпретації знаків і процесу означування. Об’єктом семіотики є усі сфери культурної діяльності: архітектура, література, малярство, театр, міфологія, мода тощо, які можна розглядати як систему знаків. Виникла семіотика наприкінці ХІХ ст.
         Поняття знака у семіотиці є центральним. Ф. де Соссюр окреслював знак як бінарну єдність означника (зовнішня форма знака, те, що доступно для сприйняття) і означуваного (смисловий зміст знака). „Відомо, що передавання інформації вимагає однієї необхідної умови – знака... Знаки замінюють сутності, явища та речі і дозволяють людям здійснювати обмін інформацією. Найбільш знайомим та вживаним видом знаків є слова. Хоча ми використовуємо й інші види знаків” – писав Ю.Лотман.
         Розробляли семіотику американський філософ і математик Ч.-С.Пірс та Ф. де Соссюр, продовжували – представники Празького лінгвістичного гуртка Р.Якобсон, Я.Мукаржовський, російські формалісти Ю.Тинянов, В.Шкловський, а також В.Пропп, М.Бахтін. 
         Літературознавча семіотика займається:
· дослідження художніх творів як цілісних явищ у сукупності змістових та формальних характеристик,

· вивчення художнього твору як знакової системи (У.Еко: „твір мистецтва  цікавить семіологію лише як повідомлення-джерело, а також як код-ідіолект, як вихідний пункт для ряду можливих інтерпретаційних можливостей” („Відсутня структура”),

· виявлення окремих елементів та одиниць тексту та виділення їх структурних та функціональних властивостей,
· виявлення власне художньо-мистецьких семіотичних ознак та рис художнього твору як явища культури, визначення його місця й ролі в культурно-історичному і творчому процесі.

         У 60-рр семіотика у літературознавстві зблизилася з популярним у ці роки структуралізмом, сформувавши таким чином структурно-семіотичну методологію дослідження художніх творів і ставши структурною семіотикою, злившись із структуралізмом.
2. Зародження та розвиток структуралізму
         Структуралізм у літературознавстві утверджується у 50-60 роках ХХ ст. у Франції.

         Основи структуралізму закладені у сфері лінгвістики зокрема працями Ф. де Соссюра (йдеться про його лекції „Курс загальної лінгвістики”, опублікований у 1916 році, з якого, власне й почався „лінгвістичний переворот”, адже з цього часу саме мова стає упривілейованою сферою), значний внесок у нього зроблено членами празького лінгвістичного гуртка (Р.Якобсон та Я.Мукаржовський). Соссюрівське розуміння мови як системи знаків стало основою подальшого розвитку структуралізму як теоретичного методу. Вперше запропонував застосовувати аналітичний апарат мовознавства до немовного апарату, методи лінгвістичної структури до вивчення суспільних наук у цілому і до вивчення міфів та ритуалів французький антрополог Клод Леві-Строс. Одним із перших застосував структуралістські ідеї Ф. де Соссюра до літературознавчих досліджень Р.Барт („Нульова ступінь письма”, „Ведення в структурний аналіз оповідних текстів”). Утвердження структуралізму у дискурсі гуманітарних наук відбулося у працях французьких вчених К.Леві-Стросса, Ж.Лакана, А.Греймаса, М.Фуко, російських літературознавців представників тартусько-московської семіотичної школи (Ю.Лотман, В.Топоров), італійського вченого У.Еко та ін. 
         Структуралізм виник як реакція на позитивізм у гуманітарних науках, на розуміння літератури як міметичного відображення життя, з іншого боку структуралізм був противником суб’єктивізму. 
         Використовуючи здобутки семіотики, прагнучи відшукати сутність, сховану за явищем художнього твору, структуралісти переходять до вивчення системи засобів літератури, що потребує проникнення вглиб твору та творчості, мистецтва як такого. Звідси основні тези структуралістів:

- для якісного дослідження художніх творів необхідно гуманітарну методологію наблизити до методології точних наук, адже це дозволить уникнути суб’єктивізму, розпливчастості та невизначеності,
- якщо герменевтика сповідувала розуміння, відчуття твору, інтуїтивне осягнення тексту, то структуралісти – його пояснення, якщо герменевтика „говорила з твором”, то структуралізм „говорить про твір”,
- всі суспільні явища та культуру можна порівняти з мовою, її будовою, всяка структура, таким чином, побудована за зразком головної опозиції в рамках лінгвістичного знака: опозиції означуваного і означника,
-  художню літературу треба обчислити за допомогою логічно та математично доведених теорем (чимало місця в них займають статистичні підрахунки),

- мистецькі твори – це знаки у знаковій системі культури, 

- текст – це організована структура знаків (Ю.Лотман: „Текст – це механізм, утворений як система різних семіотичних просторів, у континуумі яких циркулює деяке вихідне повідомлення”; У.Еко: „твір можна розглядати як систему знаків, яка перш за все повідомляє власну структуру”),

- основним об’єктом досліджень є форма (структура) художніх творів як знакова система (саме тут – точка поєднання семіотики та структуралізму). Основною ознакою структури є цілісність,
- структурний підхід розрізняє у кожному явищі два рівні: явний, або поверховий і неявний, або глибинний, власне структурний,

- у кожного твору є свій власний код, який проявляється на різних рівнях, який визначений, зокрема У.Еко, як ідіолект.

         Прагнення структуралістів розкласти художній твір на схеми, структури, звичайно, не сприяло адекватному його прочитанню. Саме це дало привід Умберто Еко зазначити, що „твір мистецтва схильний до герменевтичної інтерпретації значно більше, ніж до структурного аналізу”, але У.Еко також зазначає: „Критику-структуралісту чудово відомо, що художній твір не можна звести ні до схеми, ні до ряду схем, вилучених з нього, але він загоне його в схему для того, аби розібратися в механізмах, які забезпечують багатство прочитань та безперервне наділення змістом твору-повідомлення” („Відсутня структура”).  
         Структуралізм не був однорідним явищем: конкурували між собою французька (Ц.Тодоров, Р.Барт) і англо-американська (Ч.-С.Пірс, Ч.Морріс) школи, виокремлювалися психоаналітична (Ж.Лакан) і соціологічна (Г.Гольдман) тенденції.    
         У 70-х рр. основні положення структуралізму зазнали переосмислення і він еволюціонував у постструктуралізм.                               
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Постструктуралізм в контексті найновіших літературознавчих досліджень
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1. Становлення постструктуралізму
         Постструктуралізм виник у 70-х рр. на основі переосмислення та перегляду здобутків структуралізму і як наслідок його еволюції. За словами І.Ільїна, „якщо спочатку постструктуралізм розглядався як чисто французьке явище, оскільки для обґрунтування власної сутності та специфіки спирався майже виключно на матеріал французької національної культури, то до кінця 70-х років він перетворився у факт загальносвітового (в рамках всієї західної культури) значення, породивши феномен американського деконструктивізму...”(Ильин И. Постмодернизм, с. 233). 
         Одним із перших проти концепції знака, структури та центру виступив Мішель Фуко. „Від структури до Тексту” – так можна визначити девіз переходу від структуралізму до постструктуралізм (місце структури займає глибина тексту-інтертексту, тексту-гри). В основі філософії постструктуралізму – становлення без єдності, множинність без істини. Еволюція структуралізму в постструктуралізм відбулася у поглядах та працях Ролана Барта („Від твору до Тексту”, „Задоволення від Тексту”, „Ролан Барт про Ролана Барта” та ін.). Теоретиками, що здійснили перехід від структуралізму до постструктуралізму є Жак Дерріди („Фрейд та сцена письма”, „Структура, знак та гра в дискурсі гуманітарних наук”) та Юлія Крістева („Бахтін, слово, діалог і роман”, „Руйнування поетики”).      
2. Центральні концепції постструктуралізму:

· концепція „смерті автора” (була розроблена Р.Бартом („Смерть автора”(1967) – ця праця стала моментом переходу Барта-структураліста до Барта-постструктураліста), де заперечувалося традиційне уявлення про автора як джерело твору та його значення, як єдиного авторитету при інтерпретації, автор не має привілейованої ролі в надаванні значення власним творам, відтепер – „читач не споживач, а виробник тексту”, він творчий співучасник гри значень у тексті, що має право ігнорувати інтенції автора: „Привид автора може, звісно, з’являтися у Тексті, в своєму  тексті, але вже тільки як гість, автор роману фіксується не тільки як один із персонажів, фігурою, що виткана на килимі посеред інших, він більше не отримує тут ніяких батьківських прав чи переваг, а тільки свою роль у грі, він, так би мовити, „автор на папері”” Концепція „смерті автора” безпосередньо пов’язана з переорієнтацією від Твору до Тексту. Автора (як одиницю) замінює письмо (як текстова множинність). Ефект письма виражає відмову від суб’єкта письма, деперсоналізує фігуру автора, позбавляє автора батьківських прав, перетворює його із творця на скриптора. Скриптор постає як невтомний переписувач текстів, великий комбінатор: „Автора вважають батьком і господарем свого твору.., стосовно ж Тексту, то в ньому відсутній запис про батька”. Автор перетворюється у скриптора, завданням якого тепер є спровокувати зіткнення чужих точок зору, дискурсів, голосів. Поліфонічний текст не має суб’єкта. Концепція знайшла свій розвиток у працях М.Фуко, зокрема у праці „Що таке автор”. Якщо гуманістична концепція ідеології розміщує джерело ідей у суб’єктах, то М.Фуко акцентує свою увагу не на вивченні та дослідженні Людини, а на дослідженні механізмів гуманітарних наук. Тобто, в основі концепції смерті автора (як, власне, і в основі всього постструктуралізму, деконструктивізму та постмодернізму)  – розхитування самототожності суб’єкта, іншими словами – антигуманізм.  Звідси також ідея примату мови над людиною та розуміння літератури як безособового простору мови. Хто говорить? Це запитання головне для М.Фуко. Автор, на думку французького культуролога не виражає себе у письмі. За доведенням М.Фуко, автор це не „хто”, а „що”, не творець, а функція: „автор не є невичерпним джерелом значень, якими наповнений твір, автор не йде попереду твору, він є певним функціональним принципом, який у нашій культурі дозволяє обмежити, вилучити і замінити або інакше кажучи, який перешкоджає вільній циркуляції, вільному маніпулюванню, вільній композиції, декомпозиції чи рекомпозиції уяви”. Поєднуючи концепцію „смерті автора” із концепцією письма, М.Фуко зазначає: „зв’язок письма із смертю дуже спрощений... Письмо розгортається подібно до гри, яка постійно вибігає поза власні правила і перетинає власні межі. Сенс письма полягає не втому, щоб оприлюднити чи возвеличити сам акт письма або закріпити суб’єкт у мові, а радше – у проблемі творення простору, в якому суб’єкт письма постійно зникає.., зв’язок письма зі смертю спостерігаємо також у затиранні індивідуальних характеристик суб’єкта письма”. Метафору батька-автора використовував Ж.Дерріда (стаття „Батько логосу”), який проголошує, що батько завжди намагається підозрювати і контролювати письмо. Концепція „смерті автора” за своєю суттю була постструктуралістичною кризою суб’єкта, яка в свою чергу привела до теоретичної кризи адекватної інтерпретації. З іншого боку, концепція „смерті автора” обґрунтувала безмежну творчу свободу читача, ставлячи в пряму залежність „народження читача” від „смерті автора”. Теза про те, що „автору слід було б вмерти, завершивши книгу. Щоб не ставати на шляху тексту” – належить Умберто Еко („Заметки на полях „Имени розы”).
· концепція дискурсу як системи висловлювань, як вертикалі, навколо осі якої обертаються різні культурні коди, скупчення цих кодів з окремих висловлювань і є дискурс (М.Фуко).
· концепція тексту (на місце „твору” у контексті постструктуралізму стає „текст” (перехід від структуралізму до постструктуралізму багато в чому відбувся як перехід від аналізу „твору” до „текстуального аналізу”, це особливо стосується праць Р.Барта, зокрема „Від твору до тексту”). Теорія тексту і концепція письма засвідчили перехід від традиційних герменевтичних інтерпретацій до складного процесу письма-читання. Це означало руйнування структури і принципу завершеності тексту („Наше завдання полягає в тому, щоб розсипати текст, а не в тому, що зібрати його воєдино” – писав Барт). Постструктуралісти порівнюють текст із тканиною, називаючи його текстурою, плетивом різних інтертекстів-контекстів. За Р.Бартом, „твір є матеріальним фрагментом, що займає певну частину книжкового простору, а Текст – поле методологічних змагань. Твір може вміститися на долоні, текст знаходить притулок у мові, існує тільки і дискурсі... Текст не може непорушно вклякнути (скажімо, на книжковій полиці), згідно з власним єством він мусить рухатись крізь щось – наприклад, крізь твір, крізь шеренги творів... Текст не підлягає включенню до жанрової ієрархії, навіть до пересічної класифікації.... Текст робить проблематичною будь-яку класифікацію.., як і у мові, у ньому є структура, але немає об’єднувального центру, немає закритості... Текстові притаманна багатозначність. Це означає, що він має не просто кілька значень, але те, що у ньому здійснюється властива йому множинність сенсу... У Тексті немає мирного співіснування сенсів, значень – Текст перетинає їх, рухається крізь них, відтак він не підлягає плюралістичному тлумаченню, у ньому відбувається вибух, розщеплення усіх сенсів. Насправді множинність тексту зумовлюється не двозначністю складників його змісту, а так би мовити, просторовою багато лінійністю означників, із яких він зітканий..., Текст протилежний творові за своєю множинністю, демонічністю самої текстури, що може спричинитись до глибоких змін у прочитанні... Автора вважають батьком і господарем свого твору.., стосовно ж Тексту, у ньому відсутній запис про батька.., його можна читати, не беручи до уваги волю його батька”. Твір і текст співвідносяться як: закрите / відкрите, завершене / безкінечне, цілісне / розщеплене, статичне / рухоме, „малосимволічне” (Барт) / символічне, авторитет авторства / „смерть автора”.
· концепція тексту як гри (Р.Барт: „Гра – це сам текст, і читач також грає, причому подвійно: він грає у Текст (як у гру), потім він ще й грається текстом”).  
· концепції „культура як текст” та „світ як текст” (в її основі розуміння всього сущого як системи знаків, як тексту, які можна певним чином декодувати, прочитати. За Ю.Лотманом – весь світ є семіосферою („Культуру взагалі можна розглядати як текст.., це складно побудований текст, він розпадається на ієрархію „текстів у текстах” і творить складні переплетення текстів” („Текст у тексті”)). Текстуальність руйнує межі між літературою та іншими вербальними і невербальними системами). 
· концепція письма як сплетіння різних кодів у тексті (термін „письмо” належить Р.Барту. За Р.Бартом, „будь-який текс це тісне сплетіння культурних кодів, про які автор навіть не здогадується, і які його текст втягує цілком підсвідомо (культурний код – це перспектива множинності цитувань, міраж, зітканий із множинних структур, і одиниці, утворені цим кодом, це ніщо інше, як відголоси чогось такого, що вже було читане, бачене, зроблене, пережите)”, „Ми називаємо кодами просто асоціативні поля, понад текстуальну організацію системи значень, які нав’язують уявлення про певну ідею структури..., код є певним типом вже баченого, вже прочитаного, вже зробленого: код – конкретна форма цього „вже”, яке конституює будь-яке письмо”. Барт виділяє різні типи кодів: культурний код, хронологічний код, соціоісторичний код, код Загадки тощо.
· концепція текстуального аналізу (запропонована зокрема Р.Бартом у працях „Текстуальний аналіз „Вальдемара” Е.По” та „S/Z”. За словами Р.Барта, „текстуальний аналіз не намагається описати структуру твору, його предметом є не характеристика якоїсь стійкої структури, а радше створення рухливого структурування тексту (структурування, яке переміщується від читача до читача протягом історії), проникнення у смисловий обсяг твору, у процес його „означування”. Текстуальний аналіз не намагається відшукати те, чим є те, що визначає текст (зібрати його у цілість як наслідок причинної послідовності), а радше як текст вибухає і розсіюється у міжтекстуальному просторі... Наша мета – не пошук єдиного значення, і навіть не пошук одного із можливих значень тексту... Наша мета – спробувати збагнути, уявити собі, зжитися з множинністю тексту, з відкритістю процесу „означування”.., ми ставимо за мету не відтворення структури тексту, а стеження за його структуруванням.., ми хочемо, не прив’язуючись до тієї чи іншої точки тексту, загально охопити основні коди, які виокремили.., аналіз – це прогулянка текстом”; „наше завдання полягає в тому, щоб розсипати текст, а не в тому, щоб зібрати його в цілісність.., ми прагнемо встановити не істину (глибинну, стратегічну структуру) тексту, але його множинність” („S/Z”); „Це „розстикування тексту на ниточки” і відрізняє структуру – об’єкт структурального аналізу – від структурування – об’єкта текстуального аналізу... Текстуальний аналіз вимагає, щоб ми подавали текст як тканину, як павутинку різних голосів і множинність різних кодів, які одночасно тісно переплетені і незавершені”. Тобто – поетапна декомпозиція тексту, розбір його на елементи, з яких він витканий. Барт пропонує як один із способів текстуального аналізу розбивку тексту на „лексії” – короткі сегменти, одиниці читання. 
· концепція інтертекстуальності (місце структури займає глибина тексту-інтертексту. Про „чуже слово” в тексті говорив свого часу ще М.Бахтін. Постструктуралісти розуміли текст як перетин різних кодів, дискурсів, голосів, зітканий із цитат; прочитання тексту, за Р.Бартом, „всуціль зіткане із цитат, посилань, відгомону усе це – засоби висловлювання культури”, „Текст треба розглядати не як завершений, закритий продукт, а як прогрес продукування, „підключений” до інших текстів, інших кодів (це і є інтертекстуальність)... Те, що закладає текст, не є внутрішньою, закритою, з’ясованою структурою, а вихідним отвором тексту до інших текстів, до інших знаків; тобто, те, що утворює текст, - інтертекстуальне.., висловлювання не може бути зумовлене одним голосом, одним смислом, у висловлюванні присутні багато кодів і багато голосів без надавання переваги якомусь із них.., письмо настає саме тоді, коли ми вже не можемо визначити, хто говорить, а можемо тільки стверджувати: тут про щось говориться”. За словами Умберто Еко, „у всіх книжках говориться про інші книги, кожна історія переповідає історію вже розказану” („Заметки на полях „Имени розы”). Більш ґрунтовно концепцію інтертекстуальності розробила Ю.Крістева).
· концепція відкритого твору (італ. opera aperta) розроблена Умберто Еко, який в своїх дослідженнях поєднує теорію семіотики і естетику рецепції. Концепція відкритого твору в своїй основі має поєднання естетику творчості та естетику рецепції. У.Еко розрізняє два типи творів: відкриті твори („твори у русі”) (містять у собі можливості й перспективи для творчої взаємодії з читачем, заохочують читача до творення значень тексту разом з автором, ”вимагають максимального втручання”) та закриті (завершені) твори („насправді хочуть, щоб ми думали по-їхньому”). За аналогією до музичних творів, „відкритими” творами У.Еко називає твори, „які завершує сам виконавець, у той момент, коли переживає їх в естетичній площині... Отже, твір мистецтва – це завершена і закрита у своїй унікальності форма як збалансоване й органічне ціле, що водночас є відкритим продуктом з огляду на свою чутливість до великої кількості різних інтерпретацій, які не зазіхають на його неповторну специфіку. Звідси, кожне сприйняття твору мистецтва є як його інтерпретацією, так і виконанням, тому що в кожному сприйнятті твір набуває нової несподіваної перспективи”. Тобто, читач нагадує музиканта, який виконує свою інтерпретацію тексту. Основними ознаками відкритого твору є незавершеність і рух: „кожне речення, кожний образ відкриті на різноманітність значень, які реципієнт повинен виявити.., літературний твір як постійна можливість відкриття, невичерпний резерв значень. Мало того, зважаючи на своє духовне наставляння, читач добиратиме ключі до певного його читання і використовуватиме твір у бажаному значенні (змушуючи його оживати якимось способом, відмінним від того, який читач зміг би виявити у процесі попереднього прочитання): „різноманітність прочитань базується на складній природі як особистості інтерпретатора, так і твору... Книга не починається і не завершується: в крайньому випадку вона робить вигляд”. Але у цьому випадку „відкритість” зовсім не передбачає „невизначеності” повідомлення, „нескінченних” можливостей форми, свободи „споживання”. Існує тільки сукупність розв’язків сприйняття, які визначені та зумовлені так, що виконавча реакція читача ніколи не уникає контролю автора” („Поетика відкритого твору”). Саме тому У.Еко наголошує, що не слід плутати свободу інтерпретації зі її довільністю, яка посягає на семантичну ідентичність твору, тобто, інтерпретація не повинна переростати в над інтерпретацію, яка вириває окремі фрази з контексту і знаходить інші значення там де їх немає і не може бути. Слід зіставляти свої домисли з текстом як зрощеною цілісністю, щоб інший фрагмент не суперечив нашій інтерпретації. На думку У.Еко у взаємодії інтенцій автора, інтенцій твору та інтенцій читача народжується розуміння твору. Загалом, У.Еко розрізняє три типи читачів: „наївний читач” (його веде книга), „активний читач” (має схильність до глибинних рефлексій, вступає в гру з автором, намагаючись вибудувати її за власними правилами), „ідеальний (зразковий) читач (кожен текст та автор передбачають свого зразкового читача, який є активним учасником творення значень тексту, який здатний і зацікавлений шукати в тексті „підводні рифи”, який мусить мати абсолютно ідентичний код із кодом автора: „зразковий читач це не той, що висуває „єдиний властивий” здогад. Текст може передбачати зразкового читача, що має право випробувати нескінченну кількість домислів... Оскільки інтенція тексту є, по суті, витвором Зразкового Читача, що здатний формулювати припущення щодо нього, то ініціатива зразкового читача полягає у вимислі Зразкового Автора, який не ототожнюється з емпіричним автором, а лише з інтенцією тексту... Якщо прийняти мою ідею інтерпретації тексту, як виявлення стратегії зразкового читача – якого розуміємо, як ідеальний відповідник зразкового автора (що проявляється лише як текстуальна стратегія) – то поняття інтенції емпіричного автора стає, по суті, безкорисне. Мусимо пошанувати текст, а не автора, як конкретну особу” („Надінтерпретація текстів”); „кожний текст утворено з двох компонентів: з інформації, якою забезпечує автор, та з інформації, яку додає Зразковий Читач” („Lector in Fabula”). Доводячи тезу про те, що текст існує лише тоді, якщо існує читач, У.Еко стверджує, що твір заново створюється у процесі кожного читання: „твір мистецтва – форма завершена і закрита у своїй досконалості цілковито збалансованого організму, та водночас відкрита можливістю бути інтерпретованою найрізноманітнішими способами без небезпеки втратити свою неповторність. Тому кожне „споживання” твору – це інтерпретація та реалізація його, бо у кожному наступному баченні твір знову і знову оживає у самобутній перспективі... Кожний акт читання – це важка взаємодія між компетенцією читача (його знайомістю зі світом) та компетенцією, яку постулює цей текст, щоб його обережно відчитати” („Поміж автором і текстом”). Акт духовного зближення з автором – доводить У.Еко – запорука зрозумілості твору. На відміну від інших пост структуралістів, У.Еко не ігнорує абсолютно роль автора у продукування багатозначності власного твору. Завдання автора – створювати відчуття недомовленості, неоднозначності семантичного поля власного твору. Як ілюстрацію цьому У.Еко використовує вислів Малларме: „Назвати предмет – це зруйнувати ¾ гармонії поеми, яка створюється в щасті і крок за кроком веде нас: збагнути її... оце мрія...”, і далі зазначає: „Треба уникати того, щоб єдине значення прищеплювалося відразу ж... Коли твір подає декілька приводів до його тлумачення, виявляє багато значень і передусім велику  кількість способів зрозуміти та захопитися ним, тоді твір справді є найцікавішим і цілковитим вираженням особистості... Твір, який „підказує”, щоразу реалізується зарядом емоцій та уяви інтерпретатора. У кожному поетичному прочитанні виявляється особистий світ, який прагне співвідноситись у дусі згоди зі світом тексту. А у поетичних творах, свідомо заснованих на підказуванні, сам текст піклується про стимулювання особистого світу інтерпретатора, щоб із глибин душі читача виринула на поверхню вдумлива відповідь, народжена загадковою співзвучністю.., текст прагне до того, щоб стимулювати особистий світ інтерпретатора, примушуючи його відшукати в глибині себе самого сокровенну відповідь, що народилася із таємних змістових співзвучностей” (”Поетика відкритого твору”), але, водночас, У.Еко застерігає: „кожен текст – це лінивий механізм, який вимагає щоб читач виконував частину роботи за нього” („Шесть прогулок в литературных лесах”).
Загалом, процес розкриття поверхневих і глибинних пластів текстуальних значень, усвідомлення множинності й невичерпності цих значень – основа постструктуралістичних та постмодерністичних стратегій. 
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1. Особливості концепції Ж.Дерріди
         Деконструктивізм як напрям у літературознавстві виник наприкінці 1960-х рр. у Франції, багато в чому вплинув на постструктуралізм та розвивався паралельно з ним.
         Засновником деконструктуралізму і найвидатнішим його представником вважається Жак Дерріда, автор відомих праць „Письмо і різниця”, „Про граматологію”, „Фрейд и сцена письма”, „Структура, знак та гра в дискурсі гуманітарних наук”. Дерріда друкував свої статті на сторінках часопису французьких інтелектуалів „Tel Quel”, який відіграв важливу роль у поширенні найновіших методологій текстових інтерпретацій і в середовищі якого народився термін „текстуальна революція”. Ідеї Дерріди поділяли М.Фуко, Р.Барт, Ю.Крістева. Деконструктивізм мав найбільший вплив на англо-американське літературознавство. У США утворилася Єльська школа (П. де Ман, Дж. Міллер). 
         Основоположною у деконструктивізмі є теза про децентрування структури, відсутність центру та знаку, а отже й бінарних опозицій (між таким явищами, як жіноче/чоловіче, зовнішнє/внутрішнє, центральне/маргінальне, письмо/читання тощо вже не діє принцип „або/або”, а принцип „і – і”). 

         Деконструктивізм має завдання заперечити всі „зцентровані” дискурси, які залежать від таких концепцій, як істина, джерело, присутність, структура тощо (Ж.Дерріда: „центр не є центром”). Деконструктивізм прагне зруйнувати метафізику, перемістити її концептуальні межі („Маргінеси філософії”). За Деррідою, має відбутися крок „поза філософію”, поза центр. Таким чином, тексти Дерріди, які народжуються на маргінесі філософії, досліджують динаміку цього маргінесу, шукають шляхи висвітлення маргінесів традиційних систем мислення. В опозиції „центральне/маргінальне” маргінальне і є центральним.
        В основі теорії письма Дерріди положення про те, що письмо у метафізичній традиції Заходу підлягало репресіям, було доповненням до мови. Мова є логоцентричною, оскільки уреальнює самоприсутність суб’єкта. Дерріда запропонував вивести мову з письма, а, отже, деконструювати концепцію присутності. Ідея письма як поля вільної гри передбачає звільнення тексту від влади означника та перетворення його на тканину, плетиво, текстуру, а не структуру.
         Будь-який текст відтак можна не лише написати та прочитати, але й складати та розкладати, конструювати та деконструювати, дописати та переписати. Текст не має центру, периферії та контексту, текстовий простір безперервний, відкритий, безмежний. З будь-якої точки тексту розходяться множинність слідів, що перетинаються між собою і утворюють сітку, яка безперервно розширюється і якою можна мандрувати без кінця. Відповідно, все є текстом, поза текстом неможливо перебувати (Ж.Дерріда: „Нічого не існує поза текстом”, „позатекстової реальності взагалі не існує”). Проте, деконструкція – особлива стратегія: вона включає не лише деструкцію тексту, а й його реконструкцію. Головна стратегія полягає у тому, щоб „розібрати” монолітний масив твору і максимально дезорганізувати елементи, що його складають, підірвавши цим самим його владу та звільнивши максимальну кількість різноманітних текстових змістів. Відчитування тексту має відбуватися таким чином, щоб дістати з нього ті напружені точки, які розхитують добре вгрунтовану в нього присутність суб’єкта. 
         Відсутність центру уможливлює механізм вільної гри. Для Дерріди гра стає механізмом руйнування всіх ієрархій та цінностей („вільна гра означає руйнування присутності”). Завдяки концепції вільної гри структурних елементів тексту та текстуальних значень деконструктивізм не лише висловив критичну позицію щодо структуралізму, а й засвідчив перехід від „зцентрованих” до „децентрованих” дискурсів: „концепція зцентрованої структури за своєю суттю – це концепція вільної гри”. 
         2. Американська гілка деконструктивізму
         Американська гілка деконструктивізму  представлена Єльською школою деконструктивізму. Особливий вплив на розвиток деконструктивізму у США мала ідея маргінесів письмового тексту та способів їхнього відчитування. Загалом популярність ідей Дерріди в Америці виникла після публічної доповіді філософа „Структура, знак і гра в дискурсі гуманітарних наук” у 1966 році.

         Американський деконструктивізм надавав привілей читачу й процесу читання: оскільки будь-яке читання неправильне, то всі читацькі рецепції мають право на існування. Звідси – кожен текст має безкінечну кількість значень, однак жодне з них не може претендувати на правильність через відсутність правильного корелята (Дерріда це називав „розсіюванням значення”, грою з текстом).
         Найвпливовішою постаттю американського деконструктивізму є Поль де Ман. Центральне місце у його дослідженнях посідає теорія літератури як міждисциплінарна дисципліна: як перехрестя філософії, літератури та лінгвістики. 

         Поль де Ман розрізняє два аспекти розуміння мови: мови як граматики, що легко піддається декодуванню, і мови як риторики, що відчитується, але не декодується.

         У 1992 році, коли виникла пропозиція присвоїти Ж.Дерріді звання почесного доктора Кембріджського університету, академічний світ розділився на прихильників французького філософа та його різких критиків. Противники зокрема засуджували Ж.Дерріду за його „інтелектуальний нігілізм” та „незрозумілу філософію” („Я був би захоплений собою, якби знав, куди йду. Та у своїй відповіді хотів би сказати, по-перше, що намагаюся ставити себе саме в такі позиції, щоб якомога довше не знати, куди йду” – сказав в одній з дискусій Ж.Дерріда).  
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1. Інтертекстуальність: явище та метод
         Інтертекстуальність, як іманентна властивість літератури, є ознакою творів давньої та сучасної літератури, адже, як зазначав М.Бахтін, „кожен твір – ланка в ланцюгу мовного спілкування; як і репліка діалогу, він пов’язаний з іншими творами-висловлюваннями: і з тими, на які він відповідає, і з тими, які відповідають на нього [14, с. 268]”. З того часу, як Ю.Крістева у 1967 році ввела в науковий обіг термін „інтертекстуальність”, відбулося значне розширення можливостей літературної критики та методики текстових інтерпретацій. Новий термін став особливо популярним у постструктуралізмі, деконструктивізмі та герменевтиці. Під поняттям „інтертекстуальність” розуміють явище взаємодії літературних творів, а також метод дослідження тексту як знакової системи, що перебуває у зв’язку з іншими системами. Згідно з теорією інтертекстуальності, „жоден твір не виникає на пустому місці, а завжди пов’язаний із „всесвітом текстів”; окремий текст з’являється як відповідь на попередні тексти і сам стає попередником наступних текстів; кожен текст є одночасно інтертекстом, претекстом і пост-текстом [220, с. 17]”.
         З’явившись у контексті постструктуралізму, зокрема в працях Ю.Крістевої [91 – 92 – 93 – 95] та Р.Барта [9 – 11], як явище та метод інтертекстуальність стала об’єктом інтересу для таких вчених, як Ж.Женетт [60], У.Еко [54], Ю.Лотман [111], І.Ільїн [74 – 75], І.Смірнов [162], Н.Кузьміна [96] та ін. Зародження ж концепції, відповідно з якою літературний твір розглядається як відкритий текст, що пов’язаний з іншими текстами, спостерігається у працях М.Бахтіна [13 – 14]. Не вживаючи відповідної термінології, М.Бахтін виклав первісне розуміння інтертекстуальності як діалогу голосів у межах одного тексту, тобто йшлося про „діалогізм” та „поліфонізм”. На думку вченого, автор під час створення художнього твору перебуває у постійному діалозі не лише з дійсністю загалом, а й з попередньою та сучасною йому літературою: „Текст живе лише поєднуючись з іншим текстом. Лише в точці цього контакту текстів з’являється світло, яке світить і назад, і вперед, приєднуючи даний текст до діалогу [14, с. 384]”. 

         На основі праць М.Бахтіна, його концепцій „діалогізму” та „поліфонізму”, Ю.Крістевою у 1967 році був розроблений та впроваджений в літературознавство термін „інтертекстуальність”. Переносячи концепції М.Бахтіна на грунт французького постструктуралізму, Ю.Крістева замінює поняття „інтерсуб’єктивність” (взаємодія між суб’єктами-авторами) терміном „інтертекстуальність” (взаємодія між текстами): „...будь-яке слово (текст) є таке перемежування двох слів (текстів), де можливим є прочитання щонайменше ще одного слова (тексту).., будь-який текст будується як мозаїка цитат, будь-який текст – це вбирання і трансформація якого-небудь іншого тексту. Тим самим на місце поняття інтерсуб’єктивності стає поняття інтертекстуальності, і виявляється, що поетична мова піддається як мінімум подвійному прочитанню [92, с. 167]”. Тут чітко простежується зв’язок теорії інтертекстуальності з концепцією смерті автора (суб’єкта), яка була розроблена зокрема М.Фуко [184] та Р.Бартом [10], адже проголошення тексту автономним об’єктом, простором, в якому перетинаються різні голоси та дискурси, співіснують явні та приховані цитати, алюзії, ремінісценції, означало, що місце „Автора-Творця” М.Бахтіна [13] зайняв „скриптор, вічний переписувач” Р.Барта [6]. Відтак, у результаті нівелювання авторитарного голосу автора, його інтенцій, письменник стає співучасником текстуальної гри, співтворцем семантики тексту. За словами М.Зубрицької, „інтертекстуальність... по-своєму увиразнює ідею майже безслідного розсіювання авторської свідомості на тлі загальнотекстуального ландшафту літературних ідей, тем, мотивів, сюжетів, жанрів тощо. Це своєрідний погляд на літературу як мережу без зафіксованого початку та кінця, як текст-що-ніколи-не-завершується. Саме міжтекстуальність уможливлює погляд на художній текст через призму функціонування на різних його рівнях розмаїтих запозичень, повторень, алюзій, які тільки підсилюють і по-своєму радикалізують концепцію смерті автора, його зникнення в значеннєвих згортках і розгортках тексту, палімпсестах та інформаційних лавинах світу текстуальності... [66, с. 171-172]”.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                       

         Розробка концепції інтертекстуальності ознаменувала поширення теорії та практики постструктуралізму, а також заперечення розробленої структуралізмом статичної моделі тексту. Ю.Крістева висловила розуміння інтертекстуальності як „діалогу декількох текстів, як текстовий діалог [95, с. 454]”. Звідси – новий погляд на текст як на діалог різних видів письма, як на перехрещення різних текстових структур, звідси – нова методика аналізу тексту: „...будь-який текст є перетворенням інших текстів.., в просторі того чи іншого тексту перехрещуються і нейтралізують один одного декілька висловлювань, взятих з інших текстів.., текст виникає в результаті складного процесу, який полягає у ствердженні і одночасному запереченні іншого тексту [95, с. 400]”.

         У працях Р.Барта („Від твору до тексту”, „Задоволення від тексту” та ін.) концепція інтертекстуальності знайшла свій подальший розвиток та розробку. Зацікавлення Р.Барта текстом, як новим об’єктом літературно-критичного дослідження, і письмом, як сплетінням різних кодів у тексті, знаменувало його перехід з позицій структуралізму до постструктуралізму, а отже, від „структури” до „текстури”, від аналізу „твору” до „текстуального аналізу” („Текстуальний аналіз не намагається відшукати чим є те, що визначає текст (зібрати його у цілість як наслідок причинної послідовності), а радше – як текст вибухає і розсіюється у міжтекстуальному просторі [5, с. 497]”). Відтак, Р.Барт розуміє текст не як завершену, закриту структуру, а як певну рухому субстанцію, простір, в якому безперервно утворюється множинність та незавершеність значень, у якому взаємодіють різні коди та дискурси: „Текст треба розглядати не як завершений, закритий продукт, а як прогрес продукування, „підключений” до інших текстів, інших кодів (це і є інтертекстуальність) [5, с. 497]”.  Порівнюючи текст з плетивом, з тканиною, що зіткана з цитат та відгомонів, Р.Барт формує визначення тексту як інтертексту: „Кожен текст є інтертекстом; інші тексти присутні в ньому на різних рівнях в більш чи менш видимих формах... Кожен текст є новою тканиною, зітканою із старих цитат [9, с. 418]”. 

         Італійський вчений У.Еко вважає, що кожен текст нагадує про інший текст, про культуру, що його сформувала. За його словами, „у всіх книгах мовиться про інші книги, кожна історія переказує історію вже розказану.., книги розмовляють між собою... [54, с. 25, 92]”. 

         З проблемою інтертекстуальності тісно пов’язані і розроблені Ю.Лотманом поняття „семіосфера” та  „культурна пам’ять”. Як зазначає вчений, „текст – не лише генератор нових змістів, але й конденсатор культурної пам’яті. Текст має здатність зберігати пам’ять про свої попередні контексти.., тексти, що входять до „традиції”, не мертві: потрапляючи в контекст „сучасності”, вони оживають, розкривають раніше сховані змістові можливості. Таким чином перед нами жива картина органічної взаємодії, діалогу [109, с. 162, 210]”. Розглядаючи культуру як текст, Ю.Лотман пише: „Уявлення про текст як про одноманітно організований простір доповнюється посиланням на вторгнення різноманітних „випадкових” елементів із інших текстів. Вони вступають у непередбачувану гру з основними структурами і різко збільшують непередбачуваність подальшого розвитку [111, с. 72]”.

2. Типи та форми інтертекстуальності
         Класифікація типів інтертекстуальності, запропонована Ж.Женеттом [59, с. 287], включає власне інтертекстуальність, паратекстуальність,  архітекстуальність, метатекстуальність та гіпертекстуальність.         

         Під метатекстуальністю розуміється „коментуюче і часто критичне посилання на свій претекст [59, с. 287]”. Н.Кузьміна визначила претекст (передтекст) як „базовий текст, з опорою на який створюється метатекст [96, с. 26]”. Як зазначає А.Осипова, „прихильність до тих чи інших претекстів висвітлює особливості ідіостилю письменника.., формує у читача певне уявлення про компетенцію автора щодо культурної пам’яті народу [130, с. 351]”. Метатекстуальність є важливим чинником формування інтертекстуальної моделі текстів будь-якого митця. За словами Н.Фатєєвої, метатекстове переосмислення претексту має на меті „вилучення нового змісту „свого” тексту [185, с. 39]”. Використовуючи у своїх творах претекстові образи, композицію чи сюжет, письменник водночас переосмислює їх, наповнює новою семантикою і творить на цій основі свій текст. 

         Жанровий зв’язок між текстами є одним із типів інтертекстуальності і визначений Ж.Женеттом [59, с. 287] як архітекстуальність. 

         За словами Ю.Лотмана, вставні конструкції, або „текст у тексті”, „можуть виконувати цілий ряд функцій: грати роль змістового каталізатора, мати характер основного змісту, залишатися непоміченими і т.д. [111, с. 66]”. Вставні конструкції – характерна ознака ідіографії багатьох письменників. Функціонування вставних притч, новел, проповідей, снів та інших текстових утворень чи їх частин у вигляді „тексту у тексті” у художніх творах називається паратекстуальністю. Отже, паратекстуальність – це „співвідношення тексту до своєї частини [59, с. 287]”. 

         Формами інтертекстуальності І.Ільїн називає явне і приховане цитування, переклад, плагіат, алюзію, ремінісценцію, парафразу та пародію [74, с. 228]. Найважливішими серед них є цитати, ремінісценції та алюзії.

         Цитата, як „включення автором у власний текст елемента „чужого” висловлювання [106, с. 1190]”, в художньому творі є знаком іншого тексту. Як форма інтертекстуальності цитата може бути прямою (відкритою, явною) та непрямою (неявною, прихованою). Роль цитати у художньому тексті дуже влучно окреслила Н.Кузьміна: „Цитата може бути знаком полілога, поліфонії... Цитата є ареною зіткнення різних „світів”, змістових позицій, одним із способів створення ефекту багатозначності, генератором значень, які поглиблюють і збагачують інтерпретаційне поле твору [96, с. 121, 123]”. Відкриті та приховані цитати є семантичними елементами, тобто виконують смислоутворюючу функцію, формують поліфонію текстів письменників.                                        

         Ремінісценція (лат. reminiscentia – пригадування, згадка)  визначається як „відчутний у літературному творі відгомін іншого літературного твору... Ремінісценція – це здійснюване автором нагадування читачеві про більш ранні літературні факти та їх текстові компоненти [97, с. 587]”. Виступаючи як „образ літератури в літературі [189, с. 253]”, ремінісценції є важливим компонентом як структури, так і семантики художнього твору. На відміну від цитати та алюзії, ремінісценція „може бути не усвідомленою самим автором [106, с. 810]”. 

         Особливість алюзії (лат. allusio – жарт, натяк), як форми інтертекстуальності та художньо-стилістичного прийому, полягає в тому, що вона є „відсиланням до відомого вислову, факту літератури, історичного життя або до художнього твору [106, с. 28]”. Алюзія є одним із важливих засобів формування інтертекстуальної моделі, способом зв’язку текстів, різних сюжетів, художніх образів. Як і цитата та ремінісценція, алюзія впливає на творення семантики твору, на його рецепцію, адже розрахована „на ерудицію читача, покликаного розгадати закодований зміст [97, с. 30]”. Алюзія, на думку У.Еко, є однією з головних ознак відкритого твору: „Не можна допустити, щоб однозначний зміст відразу заявив про себе: чистий простір навколо того чи іншого слова, топографічні прийоми, просторова композиція тексту, – все це сприяє тому, що слово наділяється невизначеністю, містить в собі безліч різних натяків. Поетика натяку свідомо прагне до того, щоб твір став відкритим для вільного його сприйняття. Твір, який „натякає”, кожен раз відбувається по-новому, коли інтерпретатор вкладає в нього свої емоції і уявлення [55, с. 37]”.  
         Отже, теоретичні концепції інтертекстуальності як явища, притаманного літературі будь-якого періоду, і як методу дослідження літературних текстів ґрунтуються на розумінні художнього твору як відкритого тексту, що пов’язаний з іншими текстами через алюзії, ремінісценції, цитати. Різні типи та форми взаємодії текстів, такі як паратекстуальність, метатекстуальність, гіпертекстуальність, архітекстуальність, цитати, алюзії, ремінісценції тощо є не лише зовнішньою формою виявлення інтертекстуальності, а й відкриттям нових, глибинних значень тексту, розширенням його семантичного поля, адже, як слушно зазначає І.Смірнов, „зміст художнього твору повністю або частково формується через посередництво посилання на інший текст, який відшукується у творчості того ж автора, в суміжному мистецтві, в суміжному дискурсі або в попередній літературі [162, с. 11]”. Відкриття ж багатовимірного простору тексту, відчуття і розпізнавання його інтертекстуальних знаків безпосередньо залежить від читача-інтерпретатора, котрий прагне почути не те, що „хотів сказати” автор, а те, що „говорить” текст. У цьому контексті важливою є теза Н.Кузьміної про те, що „інтертекстуальність – це глибина тексту, яка виявляється в процесі його взаємодії з суб’єктом [96, с. 26]”.

         Застосування інтертекстуального методу аналізу дасть змогу краще зрозуміти зміст того чи іншого твору, адже множинність інтертекстуальних зв’язків, які фокусуються у певному тексті, є одним із факторів породження його семантики. Окрім того, інтертекстуальний метод дозволить подивитися на окремі твори як на відкриті тексти, які, за словами У.Еко, „є „відкритими” для безперервного породження внутрішніх зв’язків, які адресат повинен виявити.., для віртуально необмеженої серії можливих прочитань [53, с. 102]”. 
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1. Основи феміністичної критики
         Феміністична критика (лат. femina – жінка) виникла в контексті постструктуралізму у 70-х рр. ХХ ст. 
         Розрізняють два варіанти феміністичної критики: 1) французький (діяльність Юлії Крістевої, Гелен Сіксу, Сімони де Бовуар, Ш.Готьє, Люсі Іригірей; французький фемінізм тяжіє до теоретичного аспекту досліджень; його основою є ідеї Ф.Ніцше, К.Маркса, Ф. де Соссюра, З.Фройда, Ж.Лакана, Ж.Дерріди, концепції психоаналізу, структуралізму, марксизму, деконструктивізму; серед напрацювань французьких феміністок виділяють концепцію „інакшості жінки”, концепцію материнського, критику фалоцентризму, концепцію жіночого письма, концепцію бісексуальності); 
2) англо-американський (Вірджинія Вулф, Кейт Міллет, Елейн Шовалтер – вони зосереджують увагу на застосуванні ідей постструктуралізму та деконструктивізму; англо-американський фемінізм не має теоретичного стрижня, він різний за теоретичним спрямуванням та ідеологією; центральною проблемою тут є специфіка та функції роду (гендеру) у продукуванні та рецепції літературних і мистецьких текстів). 
         Проблематикою  феміністичної критики є:
· „інакшість жінки”,
· реконструкція жіночої історії та жіночої літературної традиції, 

· особливість жіночого письма, актуалізація природи жіночого тексту,

· особливості жіночого відчитування тексту,

· критика фалоцентризму у всіх сферах життя (заперечення концепції, згідно з якою чоловік є символом творчої сили в культурі),

· перегляд патріархальних принципів та стереотипних уявлень, звільнення літератури від домінуючої чоловічої ідеології та психології.
         Фундатором французької феміністичної критики є Ю.Крістева – учениця Р.Барта, автор низки фундаментальних праць („Есе із семіотики”, „Про китайських жінок”, „Влада страху: есе про приниження”, „Чужинці щодо себе” та ін.). Значний вплив на формування поглядів Ю.Крістевої мали праці М.Бахтіна (на основі його концепцій поліфонізму та інтерсубєктивізму Ю.Крістева сформувала концепцію інтертекстуальності), Ж.Лакана (адаптувала його ідею суб’єктивності в психоаналізі та мові і теорію інакшості), Р.Барта, Ж.Дерріди. У своїх дослідженнях Ю.Крістева спирається переважно на досвід матеріалістичних та психоаналітичних теорій. У ранніх працях Ю.Крістева висловлю розуміння мови та тексту як матеріалістичної практики. Значна роль належить Ю.Крістевій в розробці концепції інтертекстуальності: саме вона у 1967 році запровадила в обіг термін „інтертекстуальність” та описала саме явище перетинання та взаємовпливу різних текстів в одному. В полі інтересу дослідниці: семіотичний та символічний вимір мови та людського „я”, специфіка суб’єкту мови, жіноча ідентичність, типологічне порівняння психоаналітичного та релігійного розуміння любові, сексуальності тощо. 
         Сімона де Бовуар хоча й жила у Франції, проте її погляди значно вплинули саме на американський фемінізм. У своїй праці „Друга стать” вона висловила розуміння статі не в біологічному, а в культурному плані.

         Кейт Міллет у своїй праці „Сексуальна політика” зосереджується на розрізненні явищ „стать” і „рід”. Дослідниця доводить, що перше з них ж суто біологічне, а друге – психологічне.

         Елейн Шовалтер є автором праць „Жіноча недуга: жінки, божевілля й англійська культура”, „Нова феміністична критика: есеї про жінок, літературу та теорію”, „Промовляння роду” та ін. Основні теми досліджень: історія жіночої літератури та культури, теоретичні основи феміністичної критики, зв’язок жіночності та божевілля. Е.Шовалтер запровадила в обіг термін „гінокритика”. Гінокритика стала відгалуженням фемінізму і зосередилася на постаті жінки-письменниці та на відмінностях жіночого писання: „Другим видом феміністичної критики... є вивчення жінок як письменниць, і його суб’єктами є історія, стилі, теми, жанри і структури жіночого писання; психодинаміка жіночої творчості, траєкторія індивідуальної або колективної жіночої кар’єри, еволюція і закони жіночої літературної традиції. Для такого спеціального критичного дискурсу не існує жодного англійського терміну, і тому я придумала термін „гінокритика”.., історію жіночого письма пригноблювали, залишаючи великі та загадкові лакуни у розвитку жанрів. Гінокритика вже перебуває на шляху до забезпечення іншої перспективи історії літератури”(Шовалтер Е. Феміністична критика у пущі). У статті „Феміністична критика у пущі” Е.Шовалтер розрізняє чотири моделі жіночого письма: біологічну („Органічна чи біологічна критика – це крайні твердження про різницю статі тексту, незгладимо позначеного тілом: анатомія є текстуальністю.., жіноче письмо походить від тіла, наша статева відмінність є також нашим джерелом... Феміністична критика, написана у біологічній перспективі, на загал наголошує на важливості тіла, як джерела образності”); лінгвістичну („Лінгвістичні та текстуальні теорії жіночого письма висувають запитання, чи чоловіки й жінки вживають мову по-різному, чи статева різниця у мовному вживанні підлягає біологічному, суспільному та культурному теоретизуванню; чи жінки можуть створити власну мову і чи мовлення, читання і письмо позначені статтю?”); психоаналітичну („Феміністична критика, психоаналітично зорієнтована, стверджує, що особливість жіночого письма залежить від душі автора та від ставлення статі до творчого процесу”) і культурну („теорія культури включає питання про жіноче тіло, мову, душу, але інтерпретує їх у суспільному контексті”). Жіночу культуру дослідниця визначає як „дика зона”, тобто як маргінес чоловічої. Е.Шовалтер цікавлять перспективи цього неосвоєного простору: „Можемо подумати про „дику зону” жіночого культурного простору, досвіду і метафізики. У просторовому розумінні – це площа, яка є нічиєю землею, місцем, забороненим для чоловіка, яке відповідає тій зоні, що є поза обмеженням для жінок”.   
         Слід підкреслити, що феміністична критика не оперує якоюсь однією конкретною методологією. Часто відбувається запозичення концепцій з різних теоретичних моделей. Аналіз загалом відбувається через дослідження жіночого письма, через розрізнення видів літературних текстів (”жіночих” – написаних жінками-авторами, „фемінних” – написаних в „жіночому” стилі (від жіночої особи, з ознаками жіночої психології), феміністичних – основною стратегією яких є заперечення патріархального канону).
         2. Гендерні дослідження
         Важливою стратегією сучасної феміністичної критики є гендерні дослідження. Гендер в перекладі з англійської (gender) означає рід. У гуманітарних науках це поняття використовується на позначення соціокультурного аспекту статевої приналежності людини (не біологічного !). 

         Гендерні дослідження виникли наприкінці 60-х рр. ХХ ст.

         Філософсько-методологічною основою їх вважається синтез марксизму та психоаналізу. 

         Саме ж поняття в науковий обіг запровадив американський психоаналітик Р.Столлер у праці „Стать і гендер: про розвиток мужності та жіночності”(1968). Саме Р.Столлер вперше запропонував розрізняти біологічне поняття „стать” і психологічно-культурне поняття „гендер”.

         Маскулінність та фемінність у тендерних дослідженнях не пов’язуються з біологічною статтю, а є виявом різних психологічних характеристик, історично сформованих особливостями культури певного суспільного середовища. 

         В сучасному українському літературознавстві гендерні проблеми є об’єктом наукового інтересу для Т.Гундорової, В.Агєєвої, Н.Зборовської, Н.Шумило, М.Моклиці. 

Засновником феноменології вважається Е. Гуссерль (1859-1938). В основі феноменології як філософської течії – дослідження феномену поза контекстом на основі його іманентної сутності, а також того, як феномени „життєвого світу” з’являються у нашій свідомості. Спираючись на метод „ейдологічної редукції”, Е. Гуссерль доводив єдність явища та сутності, об’єкта та суб’єкта пізнання. Він же сформував концепцію інтенційності. Інтенційність – це природна характеристика чи фундаментальна структура самої свідомості, оскільки свідомість є завжди свідомістю чогось; будь-який акт свідомості має інтенційний об’єкт, до якого свідомість спрямована. Звідси основні тези Е. Гуссерля: 1) свідомість людини відносно предметів усіх можливих рядів є інтенційною, 2) шлях до пізнання предметів емпіричного і уявного світу йде від абсолютної суб’єктивності до абсолютної об’єктивності. Феноменологія розглядає суб’єктивність як незмінний центр людського пізнання.   

         Поширення досвіду феноменології на літературознавство відбулося у працях Р. Інгардена (1893-1970) – учня Е. Гуссерля. Р. Інгарден трактує літературний твір як інтенційний об’єкт, що конституюється у свідомості через акт читання. Згідно з онтологічною схемою Р. Інгардена, є чотири форми буття: абсолютне, ідеальне, реальне, інтенційне. Саме до останнього належать всі мистецькі твори. Інтенційні предмети не мають свого власного онтологічного джерела і навіть після свого створення продовжують визначатися інтенційними актами реципієнта (тобто, їх джерело – свідомість творця, а існують вони завдяки сприйняттю глядача/читача). Без інтенційних актів реципієнта їх матеріальна данність є тільки інертним семантичним кодом, який чекає на свою актуалізацію чи конкретизацію.

         Р. Інгарден доводив, що структура художнього твору постає одночасно як спосіб його існування та виявляє його сутність.

         Р. Інгарден розрізняє чотири взаємопов’язані рівні, які переводять літературний твір в „уявлюваний об’єкт” у свідомості читача: 1) світ звуків та фонетичних утворень, 2) одиниці значення різного порядку, 3) багатозначність усіх аспектів світу, який розглядаємо з різних пунктів бачення план схематичних образів), 4) об’єкти, представлені у літературному творі. Через співгру цих рівнів літературний твір конкретизується у свідомості читача.

         Літературний твір, за Р. Інгарденом, нетотожний з естетичним твором. Він – та стала схематична формація, яка завдяки своїй семантичній потенційності, трансформується у естетичний твір у процесі перцепції

         Використали феноменологічні принципи у своїй практиці представники Женевської школи (Ж. Пуле, Ж.-П. Рішар). Вони зокрема зосереджували увагу на онтології літературного твору, на дослідженні зв’язку між уявою автора та світом, зображеним у тексті. Так, Ж.-П. Рішар аналізував тематику уяви письменників, вважаючи, що своєрідність літератури – це ізоморфізм словесних структур та структур сприймання і фантазування. Феноменологічний метод Ж.-П. Рішара іноді називають „тематичною критикою”, оскільки він аналізує літературне зображення дійсності через сукупність тем і підтем. Але це не формальні теми традиційної критики, а те, що Ж.-П. Рішар називає „вічними темами”, категоріями досвіду, що розглядаються як форми феноменологічної перцепції (наприклад, характерними для Стендаля темами були сполучення протиставних понять „червоне і чорне”, „вода і повітря”, „гори і низини”, у Флобера – відкриває суміш честолюбства і самодисципліни). Критик намагається відтворити твір, вслухатися в характерний для цього творця ритм тем, а через це – описати світ письменницької уяви. 

         Інгарденівські концепції мали значний вплив і на Константську школу рецептивної естетики.  
