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РЕФЕРАТ 

 

Звіт про НДР: 71 с., 37  джерел. 

 

Об`єкт дослідження –   традиційні та сучасні драматургічні практики.  

Мета роботи – Дослідити та обґрунтувати та узагальнити сучасні 

філософсько-теоретичні підходи, які дають можливість сформулювати і 

обґрунтувати інтегративний підхід до розуміння та аналізу театральних 

творів. 

Методи дослідження – складають історична та типологічна систематизація, 

а також аналіз явищ сучасного мистецтва, філософсько-антропологічний 

аналіз, аналіз з погляду теорії формули сюжету та інструментар метафізики 

тотальності. 

Результати. На основі сформульованих автором у попередніх дослідженнях 

проблем осмислення театральних практик, розробки основ постнекласичного 

розуміння театрального твору та обґрунтування антропологічного підходу до 

аналізу драматичних творів.  

Впровадження. 

 

 

Умови одержання звіту: за договором. 252171, Київ-171, вул. Горького, 

180, УкрІНТЕІ.
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1. Постановка проблеми  

Історія мистецтва має стійку традицію, збудовану на культурно-

історичному аналізі й виглядає як плинна, зумовлена комплексом 

світоглядних, економічних, соціальних чинників та певною власною логікою 

мистецтва зміна напрямів, течій, стилів. 

Відтак і традиційний аналіз мистецьких творів передбачає урахування 

вищеназваних контекстів. 



 Однак розвиток сучасного мистецтва демонструє неспроможність 

традиційної моделі аналізу не просто оцінити твір, а й взагалі провести певну 

межу між тим, що є твором мистецтва (не важливо чи то елітарного чи 

масового) і що не є твором мистецтва. 

Проблема полягає в тому, що традиційна модель аналізу, не залежно 

від того, наскільки багатозначними і повними будуть контексти, як ми 

спробуємо показати, будується на принципах класичної раціональності. 

Підходи, побудовані на некласичній раціональності, де важать не стільки 

класичні принципи, скільки перетворення художнього послання у 

суб’єктивному емпатичному сприйнятті критика, не дали (а може і не могли 

дати) певної методології, рівної класичній. Таким чином вони вразливі до 

звинувачень у «смаковості» й неаналітичності. 

На наше переконання, особливістю та перевагою постнекласики є те, 

що вона несуперечливо поєднує існуючі раніше класичні та некласичні 

підходи, об’єднуючи їх на властиво своєму глибинному рівні, і відповідає 

особливостям світогляду, який саме зараз знаходиться в становленні, однак 

художньою культурою він вже відчутий та проартикульований. Відтак 

адекватний сучасному стану аналіз художньої культури не просто будується 

на сучасному філософському світогляді, а багато в чому будує цей світогляд. 

Отже, вирішення поставленої проблеми має як суто філософський, так і 

прикладний мистецький зміст. 

Продовжуючи осмислювати філософські постнекласичні підходи, ми 

звертаємося не до естетичного, художнього чи соціально-виховного аспекту 

художнього твору, а до того типу раціональності, в рамках якого створюється 

чи аналізується художній твір. Іншими словами, у наших підходах саме тип 

раціональності визначає предмет мистецтва, і розуміння його природи, а 

відтак і спосіб бачення і оцінки художнього твору. 



Нагадаємо, що типи раціональності визначаються за типом суб’єкт- 

об’єктних стосунків. Класика будується на дихотомії суб’єкта і об’єкта, коли 

об’єкт зі своїми «об’єктивними» властивостями впливає на суб’єкт, 

некласичні підходи, навпаки, зосереджуються на впливах суб’єкта на об’єкт. 

Постнекласика, до певної міри визнаючи обидва типи стосунків у їхній 

взаємній динаміці, зосереджується на середовищі в якому власне 

відбуваються ці стосунки і яке ці стосунки уможливлює (за В.Стьопіним – на 

соціокультурній детермінації [1, с. 293]). Метафізика тотальності досліджує 

взаємний вплив цих стосунків та середовища, іншими словами, вплив через 

середовище на суб’єкта результатів його власної дії, спрямованої на об’єкт 

(причинно-кондиціональну детермінацію за В.Кизимою [2]). 

Оскільки саме постнекласичний тип раціональності несуперечливо 

містить певний світоглядний синтез попередніх віків класики і постнекласики, 

це дозволяє шукати в його межах глибинні алгоритми тієї діяльності людини, 

яку називають мистецтвом, а отже і визначати відповідні аналітичні підходи, 

або те, що можна назвати аналітичними підходами. 

Якщо ж розглядати актуальність аналізу, побудованого на 

постнекласичній раціональності суто з потреб аналізу сучасного мистецтва, то 

насамперед треба вказати на, можливо, неочевидну зовні, але глибинну 

філософсько-світоглядну одновекторність її з мистецтвом постмодерну. 

Шукаючи підходи до аналізу мистецтва постмодерну, МакГейл, автор 

фундаментальної праці «Постмодерністська література» (Postmodernist 

Fiction» [3]), знаходить дещо спільне у такому принциповому розмаїтті, яким 

є досліджувана ним література. Це спільне він називає онтологічною 

домінантою [3, с. 9] . На думку дослідника, ця домінанта радикально 

змінила домінанту епістемологічну і на зміну проблемам пізнання (знання – 

knowing) постали проблеми модусів буття. 



Характерну для постмодерну невизначеність суб’єкт-обєктної 

організації він пов’язує з новим розумінням «світу» як середовища, в якому 

будується така організація. Відтак характерною ознакою постмодерністської 

літератури є нові базові запитання, відомі як посткогнітивні. Вони були 

свого часу сформульовані постмодерністом Діком Гіґґінсом: «Що це за світ? 

(Який саме це світ?) Як у ньому потрібно діяти? Яке з моїх «я» повинно 

діяти?» [4, с.101]. 

Якщо порівняти їх з відповідними когнітивними запитаннями (Як я 

можу пояснити світ, частиною якого я є? І хто я у цьому світі?), то 

очевидна відмінність полягає, насамперед, у розумінні множинності і світів і 

людського «я» (self). Ця множинність пояснюється теоретиками 

постмодерністської літератури множинністю соціальних контекстів, в які 

потрапляє сучасна людина. Так рефлексуючи з приводу вищеназваних ідей 

МакГейла, Яак Томберг розглядає людське «я» як «симптом мережі 

соціальних стосунків», коли людина «вже не може більше ставити запитання 

про внутрішнє «я», а змушена схоплювати лабіринти численних світів, 

наповнених численними переплутаними мотивами і видозмінювати своє 

(свої) «я» відповідно до цих світів» [5, с.174]. 

Відтак, зосереджуючись на множинних «соціальних» онтологіях, 

постмодерністи ігнорують існування більш глибинних онтологій  (аж до 

«внутрішнього «я»), щодо яких множинні соціальні світи виглядають як 

онтика.  

  Прикметно, що експериментальний театр ХХ ст., спрямований на 

дослідження природи людини та на особливості її презентації на сцені (А. 

Арто, Є. Ґротовський), бачив завдання театру якраз у послідовному зриванні 

усіх соціальних масок, тих самих різноманітних «я», які потрапляють у 

множинні соціальні контексти, адже за ними приховується справжня природа 



людини. Теоретик театральної антропології Е. Барба підкреслював, що 

шаблони поведінки (“behavior patterns”), які шукалися театральними 

експериментаторами «не соціальні, політичні чи релігійні, а швидше 

«біологічні» реакції, які пробиваються в екстремальних ситуаціях» [6, с. 57]. 

Сучасний театр, особливо перформативні практики, активно працюють 

з вищезазначеними «біологічними реакціями», рухаючись до дослідження 

«тілесної» свідомості, на рівні якої, на їхнє переконання, відбувається 

найадекватніший контакт людини зі Світом, частиною якого вона є. Цікаво, 

що і цей рух значною мірою засновується на ідеях постмодернізму, зокрема 

тих, які акцентували перенесення уваги в мистецтві з вербальності на 

тілесність. Це пов’язувалося з руйнуванням логічних «поневолюючих» 

свідомість структур мови.   

Таким чином, з одного боку, постмодерністське ігнорування глибинних 

онтологій автоматично вибиває ґрунт з-під ніг досліджень театру, які 

претендують на осмислення його природи, з іншого ж – постмодерні ідеї 

деконструкції, руйнування логоцентризму пропонують для цих ідей власний 

мозаїчний ґрунт, на якому все поєднується в результаті так чи інакше 

проінтерпретованої філософської  деструкції існуючих раціональних систем.  

Філософський постмодерн та постмодерністські мистецькі теорії, 

виконуючи свою місію, принципово і не бажають єдиної стрункої системи, 

яка б пов’язувала та ієрархізувала калейдоскопічну картину реальності та 

мистецтва.   

Однак ідеї постнекласичної раціональності та метафізики тотальності, 

зокрема, не заперечуючи калейдоскопічність реальності у сенсі її змін, 

зосереджуються на пошуку самого принципу таких змін як «метаморфоз 

буття» та побудові нової картини світу, яка б несуперечливо поєднувала усі 

рівні реальності на основі нового розуміння складності (див. [7]).    



Отже, розуміючи мистецький твір як феномен людського духу, що 

побутує на всіх рівнях складності, поставимо до нього питання як до суб’єкт- 

об’єкта «Що?» і «Навіщо?». І не тому, що хочемо будь що встановити його 

суспільну чи виховну цінність, а просто задля того, аби адекватно 

порозумітися з ним. Цими запитаннями ми фактично приписуємо йому певну 

«природу»-функцію. 

Природа художнього тексту («щось») виглядає як певна динамічна 

субстанція, що має джерело розвитку в самій собі. Відтак, з одного боку – це 

закрита система з певним енергетичним потенціалом. Отож, до певної міри 

мають рацію класичні підходи аналізу художнього твору як готової 

завершеної закритої структури, піддатної об’єктивному аналізу. 

 З іншого ж боку, це джерело закладається автором і зчитується 

(актуалізується) аудиторією, тобто динаміці існування самого художнього 

твору властива розімкнутість, відкритість, резонансність. 

Відтак некласичні підходи, зосереджені в ідеях герменевтики та 

психоаналізу, роблять важливий крок, «відкриваючи» текст. Вони враховують 

джерела народження та динаміку його прочитання в часі. 

Однак некласичні підходи, які легалізують свободу інтерпретації, 

хибують, як ми це спробуємо показати, у вимірі відповідальності 

інтерпретації, що ставить під сумнів і саму свободу.    

Постнекласичні підходи зосереджуються на спільних онтологічних 

вимірах тексту та інтерпретатора, обмежуючи погану нескінченність 

інтерпретацій певним інтерпретаційним спектром, який відповідає  онтології 

тексту. 

 

2. Історія мистецтва з погляду зміни типів раціональності 



 

Займатися історією – означає занурюватися у хаос 

і все ж зберігати віру в порядок і смисл. 

(Г. Гессе, Гра в бісер) 

Той хаос, у який нас занурює історія мистецтва, долається лише самою 

природою мистецтва, яка впорядковує хаос. 

Як відомо, на своїх початках у XVI історія мистецтва починаючи від 

«Життєпису найзнаменитіших живописців, скульпторів і зодчих» Дж. Вазарі 

виглядала як збірник біографій видатних художників. 

Художній аналіз творів мистецтва постає лише у І. Вінкельмана (1763 р.) 

в «Історії мистецтва давнини», де закладаються основи наукового 

дослідження історії через певний аналіз образної мови та художніх 

особливостей твору мистецтва, його стиль та напрям. За це, власне, І. 

Вінкельман і вважається основоположником естетики. 

Отже аналіз творів мистецтва – це явище в історії думки молоде: як 

такий він існує трохи більше двох століть проти десятків століть існування 

мистецтва, науки та філософії. 

Хоч це ніколи не формулювалося програмно, але методи та методології 

аналізу художнього твору насамперед залежали від того, що розумілося як 

предмет мистецтва, а відтак і які завдання виконувало мистецьке 

відтворення (перетворення) цього предмету. Оскільки предмет впродовж 

історії змінювався, то й критерії аналізу ніколи не могли залишатися 

абсолютними. 



Отже, наш короткий історичний екскурс, насамперед, зосередимо на 

предметі мистецтва так, як він розумівся в новочасній європейській думці, 

розширенні та зміні його меж, а відтак і зміні критеріїв його аналізу. 

   

Світоглядні засади класичних методів аналізу 

Видима природа 

Варто зазначити, що традиційно типи раціональності пов’язуються  з 

відкриттями природничих наук. І це не дивно, хоча це і не означає, що 

природничі науки ведуть перед у формуванні нових типів мислення. Просто у 

цих наук є привілей остаточно фіксувати у формулах закони природи, а відтак 

і  нові парадигми світобачення. На відміну від гуманітарних наук та 

мистецтва, вони мають опертя у експериментальному обґрунтуванні, яке 

дозволяє (в усякому разі раніше дозволяло) чітко  відмежувати науковий 

факт від наукових фантазій.   

 Відтак новочасна класична раціональність пов’язується з філософією 

раціоналізму Рене Декарта та фундаментальними фізичними відкриттями І. 

Ньютона. Раціоналістичний тип мислення, який панував у природничих 

науках з кінця ХVІІ до кінця ХІХ ст., чітко розділяв суб’єкт і об’єкт пізнання. 

Відтак суб’єкт (дослідник) бачив об’єкт  як сукупність певних стійких наборів 

якостей, які можна було досліджувати і описувати. Іншими словами, оеб’єкт 

задавав дослідникові характер його висновків. Ці висновки виглядали як 

«об’єктивні», тобто такі, що максимально точно описують властивості об’єкта. 

В усякому разі, «об’єктивність» ставала основною цінністю й основним 

критерієм класичного дослідження. 

Таким чином встановлювалися основоположні фізичні, хімічні, а згодом 

і біологічні, психічні та соціальні закони. Будувалися теоретичні моделі, 



істинність (об’єктивність) яких підтверджувалася експериментом  Так 

з’являлися всім відомі сьогодні формули, в які вкладалися встановлені в 

такий науковий спосіб закономірності. Закони Ісаака Ньютона, Майкла 

Фарадея, Джеймса Джоуля, Жозефа Гей-Люссака, Чарльза Дарвіна, Георга 

Менделя та багатьох інших складали основу розвитку цивілізації.    

Природно, що так само встановлювалися і новочасні закони мистецтва.  

Француз Ніколя Буало народився і жив практично в один і той самий 

час, що й засновник класичної механіки І. Ньютон.  У його відомої праці 

«Мистецтво поезії» («L’art poétique»), нібито за аналогією з античним 

мистецтвом встановлювалися закони «зразкового» мистецтва – класицизму з 

його домінуванням розуму та порядку над випадковістю та почуттями. Однак 

подібне абстрагування, продиктоване об’єктом, вторинне щодо світу 

особливо це стосувалося мистецтва. Епоха класицизму з її зразковою 

нормативністю, де за взірець слугували нібито встановлені (відновлені) 

закони античного мистецтва, мала стільки ж спільного з античним 

мистецтвом, скільки тогочасний француз з античним греком.   

Так само Дені Дідро у «Парадоксі про актора» осмислює природу 

акторської гри та формулює принципи її чистої довершеності, які полягали у 

вдалому удаванні за допомогою раціонального контролю, а не в 

безпосередньому емоційному переживанні, яке, на думку Дідро, просто 

принижує актора.  

А вже Готхольд Лессінг в статтях «Гамбурзької драматургії» заперечує 

основоположний критерій відповідності чистим і досконалим формам 

трагедії та формулює нові вимоги до театру, зокрема підтримуючи новий 

жанр «міщанської» драми. Г. Лессінг, як і свого часу Еврипід, «знищує» 

трагедію тим, що «виводить на сцену глядача». Іншими словами, він ставить 

перед театром критерій відповідності «здоровому глузду» глядачів, якими на 



той час ставали міщанство та дрібна буржуазія, прошарки більше схильні до 

сентиментальних переживань і чужі героїчному пафосу класичних трагедій.  

У статті «Лаоокоон або Про кордони живопису й поезії» Г. Лессінг 

констатує зміну й самого предмету мистецтва. Якщо раніше таким 

предметом була краса й твір мистецтва оцінювався за відповідністю до 

ідеальних пропорцій, то тепер це вся видима природа, в якій краса займає 

лише малу частину. Відтак головним законом мистецтва стають істина та 

виразність. Лессінг демонструє і свій зразок аналізу античної скульптури 

Лаокоон відповідно до цих законів, ототожнюючи їх із «природними» 

законами людського сприйняття, виводячи ці закони з емпіричного досвіду 

та того ж самого «здорового глузду». 

Варто зазначити, що вже самим поставленим під сумнів словом 

«кордони» Г. Лессінг посягнув на основи класицизму, суть якого полягала в 

суворій ієрархії, чіткому розмежуванні, впорядкованості, яка відділяла 

мистецтво від природи. 

Однак рух предмета мистецтва за видимою природою в усій її 

повноті, а не лише за певними її абстрактними законами отримає своєрідне 

теоретичне завершення з одного боку, у французьких романтиків, з іншого – 

у натуралістів. Суть цього руху полягала в тому, що повноправним предметом 

мистецтва ставало все, у тому числі й потворне, про що першими заявили 

романтики 

Віктор Гюго у передмові до драми «Кромвель» поставив вимогу 

розширити кордони мистецтва, не обмежувати його предмет за 

встановленими раніше законами класицизму, а вільно поєднувати трагічне і 

комічне, високе і низьке, так само як це поєднується в житті. 



Вочевидь, митці і теоретики мистецтва все ще шукали принципи, які б 

дозволили наблизити мистецтво предмету наслідування – до життя. 

Відтак логічною і найвищою точкою на цьому шляху став натуралізм.  

Теоретики натуралізму ще раз підтвердили тісний зв'язок розвитку мистецтва 

з розвитком природничих наук. Зокрема друга половина ХІХ ст. 

ознаменувалася розвитком наук про людину – психології та фізіології. 

Людина почала досліджуватися в духовно-тілесній цілісності. У життя людей 

входили таємничі закони спадковості, позасвідомих процесів, тощо.  

 Еміль Золя в статті «Натуралізм в театрі», ламаючи всі попередні 

канони, в тому числі й бунтівні принципи романтизму, запевняє, що 

спирається на всю попередню естетику, яка проголошувала предметом 

мистецтва життєву правду: «Натуралізм в літературі – це також повернення 

до природи і до людини, безпосереднє спостереження, ретельне 

анатомування, прийняття і правдивий опис того, що є». 

Навіть попри очевидну сьогодні певну наївність прагнення до 

«правдивого опису того, що є», у Е. Золя формулюється важлива думка про 

необхідність «ретельного анатомування», тобто аналітичного осмислення 

описаних явищ. Варто зауважити, що і В. Гюго у вищезазначеній роботі, 

вводячи потворне як потенційно цікавий і багатоликий предмет мистецтва 

писав про те, що від прекрасного як ідеалу в мистецтві варто перейти до  

«характерного». 

Невидимий характер видимої природи 

У нашій розвідці варто розділити два потоки мистецької рефлексії. 

Перший, до якого ми переважно зверталися вище, – рефлексії самих митців з 

приводу предмету і принципів мистецтва. Другий – фактично започаткований 

Іоганном Вінкельманом, - суто теоретичний: історія мистецтва, осмислена з 



позицій певного філософсько-естетичного світогляду. І тут рух до 

усвідомлення глибинних чинників і нового предмету мистецтва почався дещо 

раніше. Якщо І. Вінкельмкан вказував на ті чинники (зокрема, політичний 

устрій країни), які впливали на розвиток мистецтва, то Іпполіт  Тен у 

«Філософії мистецтва» (1865-1869) [9], аналізуючи весь комплекс чинників 

середовища як природного, так і соціального розглядає мистецтво як частину 

чогось більшого, ніж воно саме, того, що визначається моральним і 

розумовим станом суспільства, відтак, на думку філософа, аби аналізувати 

твір мистецтва, треба насамперед відшукати те ціле, яким він зумовлюється і 

пояснюється. 

Це ціле, яке послідовно складається з кількох сфер (від найближчого 

мистецького оточення до загальної «моральної температури суспільства») й 

породжує особливості того чи іншого митця, а відтак й його творіння. 

Остаточним завданням художнього твору, за І. Теном, є передати суттєвий 

характер предмету. Для цього художник повинен не копіювати, а прибирати 

ті риси, які закривають цей характер, вибирати ті, які його краще виявляють і 

навіть відновлювати ті, в яких він майже знищений. 

Виходячи із такого твердження, І. Тен не заперечує саму ідею 

мистецтва як наслідування життя, однак «життя» тепер розуміється значно 

глибше – не як лише як видима природа. ’’Художественное произведение 

имеет целью обнаружить какой-либо существенный или наиболее 

выдающийся характер, стало быть, какую-нибудь преобладающую идею 

яснее и полнее, чем она проявляется в действительных предметах. Искусство 

достигает этого, употребляя в дело общую совокупность соединенных 

частей, которых отношения изменяются им систематически. В трех 

подражательных искусствах: скульптуре, живописи и поэзии — эта 

совокупность частей всегда отвечает действительным предметам”. 



 Відтак І. Тен виступає своєрідним предтечею некласичного світогляду 

ще до знаменитих фізичних відкриттів. Це яскраво свідчить про 

випереджальні евристичні можливості теорії мистецтва, про загальні 

закономірності руху людської думки.  

Такі досить нечіткі поняття як «моральний і розумовий стан суспільства» у ХІХ 

ст. викристалізувалися у соціально орієнтовану критику та психологізм.  

ХІХ ст. фантастично яскраво і всебічно дослідило художній твір у його 

зв’язках із соціальним середовищем. У такому аналізі домінувала увага до 

змісту. 

У літературних творах досліджувалися постаті персонажів як виразників 

тих чи інших соціальних тенденцій. Відтак цінувалася точність відображення 

суспільних реалій. І навіть психологізм, вершина якого припадає на ІІ 

половину століття, був тісно пов'язаний із становими та класовими позиціями 

персонажів. 

Точка відліку, така необхідна для класичного аналізу, була нарешті 

знайдена. Об’єктивність «таємничих» економічних законів підтримувала 

думку про об’єктивну критику. 

[Тут має бути аналіз соціально орієнтованої критики]    

Нова об’єктивність – формалістична критика     

Формалісти відкидали соціально орієнтовану та моральну функцію 

критики і наполягали на незалежності літератури від розвитку суспільства.  

Звернемося до однієї з класичних робіт школи російського формалізму 

статті Б. Ейхенбаума «Как сделана «Шинель» Гоголя». Вже підкреслено 

«реміснича» назва свідчить про те, що автор зосередиться на суто 

професійному боці літературної творчості, ніби навмисно відділяючи його від 



того, що називається ідейним змістом, тематикою, тощо. І справді в статті 

блискуче аналізується композиція повісті, причому «Шинель» розглядається 

не як готовий текст, а як процес – з аналізом чорнових варіантів, остаточна 

правка яких автором увиразнює стиль та задум. 

  Однак, який задум? Невже вся розмова про композицію може стати 

метою задля самої себе? 

Звісно, ні. Уся стаття з її ґрунтовним і ретельним аналізом композиції та 

стилю – це блискуча й темпераментна полеміка з соціально орієнтованою 

критикою, де Акакію Акакієвичу відводилося почесне перше місце у галереї 

«маленьких людей», стражданнями яких почала перейматися російська 

література. Не випадково Ейхенбаум в дужках прохоплюється про «наївних та 

співчутливих істориків літератури, загіпнотизованих Бєлінським» [64]. Як 

відомо, Бєлінський обґрунтував поняття «натуральної школи», як такої, що 

мала своїм завданням наслідувати дійсність, зокрема соціальну, аби 

викривати її недоліки. Хоча і часи Бєлінського існувала критична думка, яка 

відділяла естетику Гоголя від потоку епігонської «натуральної школи», 

особливості розвитку радянської культури і критики зокрема зумовили 

перемогу так званої соціально орієнтованої критики та історії літератури.  

 Він розбиває побудови таких істориків не полемікою на їхній території, 

а доводячи, що «Шинель» побудована у формі комічного сказання 

(«комического сказа»). 

Відтак, з цього аналізу випливало, що обмеження внутрішнього світу 

героя вимагали закони фантастичного гротеску, в межах якого одна деталь 

могла рівнятися мало не світобудові, а втрата шинелі втраті життя. 

 

 



Некласична раціональність 

Мистецька раціональність 

Таке дещо чуже для ірраціонального мистецького слуху поняття як 

раціональність насамперед натякає на логічні розумові операції. Однак 

сучасне філософське бачення надає цьому поняттю більш широкого значення  

як певного спільного для кожної епохи фундаментального способу бачення 

світу і самовідчуття людини щодо світу. Принципи такої фундаментальності 

були сформульовані В. Стьопиним. Вони полягали у характері зв’язків в 

межах певної цілісності між об’єктом, суб’єктом діяльності а також 

використаними засобами і операціями [249]. При цьому радикальна зміна 

одного з компонентів передбачає зміну усіх інших. 

 

Отже, наш аналіз, який відсилає нас до мистецьких явищ, вочевидь 

може називатися аналізом мистецької раціональності. 

Це поняття не є неологізмом. На початку ХХ ст. К. Малевич описував 

«художественную рациональность» як таку, що «вивільняє хаос в гармонію, а 

речі утилітарні – в естетичні». Вживання саме слова «художня», на нашу 

думку пов’язано з особливостями російської мови, де вираз «искусственная 

рациональность» спантеличує і відсилає до поняття «штучна». 

Логіка нашої термінології проста: якщо ми звертаємося до основних 

видів діяльності людської думки, то називаємо науку, філософію, релігію, 

мистецтво і, відповідно, кожен вид характеризується власною 

раціональністю. Тож, на нашу думку, коректним терміном буде мистецька 

раціональність, що й узвичаюється в мові нашої науки. 

Саме таким поняттям, наприклад, послуговується А. Богачов у книзі 

«Досвід і сенс», аналізуючи погляди на природу мистецтва Д. Коллінгвуда.  



 

Мистецтво в сучасному розумінні є сутнісним чинником більш 

широкого системного поняття, такого як художня культура, адже саме 

художня культура є природним і соціальним середовищем «життя» 

мистецтва – вона визначає пріоритети і способи творення, поширення, 

сприйняття і включає як художні тексти, так і їхніх авторів та аудиторію.  

Звісно, художня культура не є ні фізичною ні біологічною системою. Вона, як 

було встановлено ще в минулому столітті, належить до особливого виду 

текстових систем і функціонує за власними законами. Низка сучасних 

дослідників вважає, що так само, як і інші складні відкриті системи, вона, 

зазнаючи впливів суспільно-економічного, політичного, наукового 

середовищ, здатна до саморегуляції, самоорганізації та саморозвитку і своєю 

чергою виступає як регулююча щодо середовища. 

Світоглядно ми пристаємо до сучасної наукової віри, або ж як пишуть 

сучасні автори, робимо «ідеологічний вибір», що «природа як всезагальне і 

нескінченне суще, як цілісність цього безмежного сущого, відтворюється у 

кожній точці пізнання, у кожній істинній думці, у кожному окремому образі» 

[179-180], іншими словами, якомога більше зрозумівши в царині художньої 

культури (так само, як і в будь-якій іншій царині), ми маємо шанс зрозуміти 

все. Відтак, певні алгоритми розвитку відкритих складних систем, встановлені 

природничими науками, працюють і в системі (системах) художньої культури. 

Однак така постановка питання без ретельної деталізації і специфікації 

таїть небезпеки поверхових аналогій. Процеси у фізичних чи хімічних 

системах за схожих алгоритмів мають іншу природу ніж процеси мистецькі, а 

терміни не збігаються за тлумаченням. Навіть такі слова як «енергія» чи 

«випромінювання», давно вживані в роботах з театрознавства, спантеличать 

фізика, адже для нього вони існують у вигляді конкретних формул. Для 



актора ж певної школи – це конкретний відчутий і ним, і публікою результат 

його професійної роботи. 

З іншого боку, сьогодні існує очевидна тенденція до між- та транс 

дисциплінарних досліджень (вже сама синергетика є явищем 

міждисциплінарним), які необхідно вестимуть до зближення мов різних наук, 

відтак має сенс встановлення кореляцій між різними термінами природничих 

та гуманітарних наук, які позначають схожі явища у своїх царинах. 

 Аналізуючи мистецьку раціональність в заявленому аспекті, ми 

намагаємося простежити, як фундаментальні новочасні типи світобачення 

(класичний, некласичний, постнекласичний) пов’язані з фундаментальними 

процесами в художній культурі. 

 Одразу ж постає питання про те, хто є суб’єктами цих процесів. 

Виходячи з нашого бачення культури як тесту (див.) – це автори мистецьких 

творів, їхня аудиторія та самі твори мистецтва, які мають здатність 

«диктувати» свої структури художньому середовищу. Аналізуючи текст 

радянської культури, ми спробували простежити історичний розвиток 

кожного з вищеназваних учасників. У цій роботі, зважаючи на величину й 

розмаїття досліджуваного періоду, ми переважно зосередимося на 

теоретичній та критичній думці. Саме вона поєднує і авторів (аналізуючи їхні 

тексти), і аудиторію, бо за призначенням є розумним посередником між 

цими двома. Окрім того теоретична думка апелює до світогляду епохи, 

намагається з’ясувати чи встановити закони і правила художнього простору. 

 

    Отже, в класичній парадигмі суб’єкт (дослідник) бачив об’єкт  як 

сукупність певних стійких наборів якостей (елементів), які можна було 

досліджувати і описувати. Об’єкт задавав дослідникові характер його 



висновків. Ці висновки у разі дотримання певних логічних процедур 

виглядали як «об’єктивні», тобто такі, що максимально точно описують 

властивості об’єкта. 

На початку ХХ ст. спеціальна та загальна теорії відносності, які показали 

відносність відомих досі фізичних законів і їхнього фундаменту – 

Ньютонівської механіки. Квантова механіка виявила закони мікросвіту, які 

теж не вкладалися в рамки класичної механіки. Зокрема, одні й ті самі 

елементи (елементарні частинки) по-різному «поводилися» в різних 

системах, відтак складні системи почали розглядатися як ціле, яке не 

зводиться до елементів, з якого воно складається, і яке навіть, може задавати 

властивості цих елементів. Відтак ретельне дослідження елементів як 

незалежних частин не давало адекватної картини об’єкта. 

 Окрім того з’ясувалося, що ці елементи мають подвійну природу (і 

частинка і хвиля) і те, в якому вони стані перебувають залежить від 

спостерігача. Отож, насамперед радикально змінюються стосунки суб’єкту і 

об’єкту пізнання. Об’єкт більше не може являти суб’єкту (досліднику) свою 

«об’єктивну» природу, адже на його стан впливає сам суб’єкт.  

В фізиці класичне поняття жорсткої причинної детермінації 

доповнюється ймовірнісною причинністю, що внесло в науковий дискурс 

поняття ймовірності, а з тим і варіативності, що передбачає потенційний 

набір варіантів для ймовірних реалізацій. Отже, суб’єкт отримує свій шанс 

вплинути на те, який саме варіант буде реалізовано в процесі дослідження. 

 Окрім того, що особливо цікаво для нашого дослідження і на що 

звертає особливу увагу Стьопін, у цей час «неявно позначилась ідея 

розрізнення зовнішнього і внутрішнього простору фізичних систем» [255], а 

згодом і «сформувалися уявлення про внутрішні просторово-часові 

характеристики біологічних систем, які не редукуються до зовнішнього 



фізичного простору-часу» [256]. Отже, з’являється наукове уявлення про 

зовнішній і внутрішній простори системи, які не зводяться один до одного. 

Особливу увагу звертаємо Саме на полі відкриття двох просторів стався 

факт радикального зближення фізичних відкриттів та гуманітарного знання, і 

здійснив його не хто інший, як фізик Д. Бом з теорією значення, що 

розгортається (unfolding meaning), до якої ми докладно повернемося в ході 

нашого дослідження.    

Таким чином, наукова картина світу як механізму, де тіла спричиняли 

вплив на інші через пряму передачу сили, змінилася на розуміння світу як 

організму, тобто сформувався новий системний підхід, з погляду якого «будь-

яка річ виступала як процесуальна система, яка самовідтворюється в 

результаті взаємодії з середовищем і завдяки саморегуляції» [257].  

Саморегуляція завдяки взаємодії з середовищем стає основною 

характеристикою некласичних систем. 

Повертаючись до ще одного елементу з тріади, яка характеризує тип 

раціональності, а саме – засобів пізнання – зауважимо, що некласична наука 

вимагалася чіткої фіксації й урахування засобів, якими проводилося 

дослідження. Іншими словами, на відміну від класичної раціональності, де 

результатом пізнання були лише характеристики об’єкту, засоби пізнання, 

також ставали предметом наукової рефлексії.   

  

заклали «твердий» науковий природничий ґрунт нового – 

некласичного – світогляду, який в мистецтві ми вже можемо спостерігати з 

кінця ХІХ ст.  

 



Особливістю цього світогляду була радикальна зміна стосунків суб’єкта 

(автора) та об’єкта (предмета зображення). Про суть цього світогляду своєю 

мовою заявляє некласична наука. Вона заперечує основну світоглядну засаду 

класичної науки про існування предметів незалежно від умов процесу 

пізнання, і що головне – від позиції дослідника. Іншими словами, поняття 

«об’єктивності» як цінності і в мистецтві і в науці якщо не зникає, то 

трансформується радикально.  

 

Однак, усе це, справді, справи природничих наук. Здавалося б, що до 

законів мікросвіту має художня культура? Більшість митців не знали і досі не 

знають, і навіть не підозрюють про існування цих законів. Більше того, є 

висока ймовірність, що і не запідозрять. І це не заважає їм успішно займатися 

своєю справою. У мистецтва свої закони, свої болючі запитання, свої способи 

пізнання.  

Тим цікавішим виявляється той факт, що мистецтво у своєму 

інтуїтивному просуванні, у своїй келейній відокремленості, на своєму і тільки 

на своєму полі демонструє паралельно науці, а подекуди і раніше наукових 

відкриттів зразки, передчуття, а згодом і потік стосунків з об’єктом 

художнього пізнання, який характеризується всіма ознаками нової, у даному 

випадку – некласичної – раціональності. 

Автору вже доводилося торкатися цієї теми в роботі «Європейські 

рефлексії української драми. О. Олесь» []. Тоді завданням було знайти 

адекватну методологію для якщо не визначення, то хоча б позначення того, 

що інтуїтивно відчувалося як феномен драматургії О. Олеся. Кожна низка 

пошукових завдань викликала усе нові запитання, відповідь на які вела до 

все більшого розширення контексту. Нарешті сформувався той контекст, який 

автор сьогодні, спираючись на існуючі наукові методології, може назвати 



некласичним, позначивши цим терміном і методологію аналізу, тоді дещо 

дивну і незручну, і не зовсім наукову для конструктивного філологічного 

розуму самого автора. Вона видавалася не сконструйованою, не придатною 

як матриця для аналізу інших творів чи авторів, а народженою в діалозі з 

тим, що автор відчував як «повітря» тогочасного художнього європейського 

простору, з глибинами якого невідомо чому так повно резонували тихі, але 

неповторні  звучання Олесевих творів. 

Однією з ниточок, за якими пішло дослідження його драматичних 

творів, була очевидна домінанта підтексту як художнього інструментарію. 

Причому у Олеся цей інструментарій філігранно працював практично на усіх 

існуючих на той час в літературі рівнях підтекстів. На загал підтекст за 

природою своєю є пропозиція автора до читача (глядача) як до співавтора. 

Це довіра до того невідомого «дальнього», який буде відкривати художній 

світ автора. Це віра в можливість Розуміння і порозуміння не на рівні 

конкретних смислів, а на рівні спільної таїни, яка промовляє до кожної 

людини по-своєму. 

 

«А чому ви думаєте, що ваша інтерпретація підтекстів правильна?» - 

«Ні, ні, я зовсім так не думаю. Підтекст в принципі не може бути 

сформульований «правильно». Його природа нелінійна, а формулювання – 

це лінійний виклад думки». – «То я ж їх можу сформулювати по-іншому?» 

«Звісно, адже ви інша людина». – «Тоді до чого тут науковий аналіз?» 

 

І справді, для класичного аналізу постає запитання: де твердий ґрунт 

методу? І навіщо метод, якщо він не веде до строгого результату? 



За великим рахунком, строгий результат у дослідженні теж був: він 

полягав у класифікації типів підтекстів і в європейській драмі, і у драматургії 

Олеся. Однак це не ставилося як кінцева наукова мета, а випрацьовувалося в 

процесі інтуїтивної «розшифровки» причин власного враження від текстів. 

Герменевтика 

Герменевтика перенесла увагу на читача (глядача), як на тлумача, 

обґрунтувавши його привілей на інтерпретацію. Варто зауважити, що сама 

процедура тлумачення текстів існує впродовж століть, а то і тисячоліть. Однак  

здійснювати її могли лише особи, наділені певним сакральним (для 

священних текстів) чи посадовим (для юридичних законів) статусом. Тепер 

самі наукові уявлення про світ, про його взаємини з людиною, а 

фундаментально – про нову природу стосунків суб’єкта і об’єкта – 

передбачали право людини на інтерпретацію як «природне». Цей, 

безперечно, революційний процес мав, як і будь-яка революція свої 

позитивні та негативні наслідки. Позитивом, безперечно, було розуміння 

художнього твору як єдності автора, тексту і читача (глядача) і єдність ця 

забезпечувалася певним єдиним процесом, який розгортався у часі й 

ґарантами його розгортання ставали все нові й нові покоління, які бажали 

інтерпретувати той чи інший твір. Негативом було те, що виводилося з 

поняття «свобода інтерпретації».  

Саме поняття свободи в будь-яких філософських побудовах, 

перенесене на ґрунт повсякденності, напевне, більш, ніж будь-яке інше 

підважує саму побудову. Ми лише констатуємо ситуацію: єдиний практичний 

висновок, зроблений з герменевтичної теорії, яка засвідчила природне право 

людської свідомості на частку авторства прочитаного чи побаченого тексту, 

звівся до появи ніби такого самого природного права на свавілля 

інтерпретацій. Особливо гостро ця проблема стоїть перед театром, де 



режисеру треба «доувиразнити» внутрішню форму, дану в специфічному 

драматургічному, позбавленому авторських оцінок і пояснень, виразі. 

Іншими словами, треба відчути і зрозуміти ту єдність змісту, яка робить 

кожен твір саме тим твором, а не іншим. У термінах метафізики тотальності – 

самість.  

 

Постнекласичний світогляд 

Характеризуючи сутність постнекласичного світогляду, виділимо таку 

основоположну, на наш погляд, характеристику як усвідомлення здатності 

систем до саморозвитку, що означає «перехід від одного виду саморегуляції 

до іншого. Системам, що розвиваються, властива ієрархія рівнів організації 

елементів, здатність породжувати нові рівні» [7]. 

Однак, якщо науковою моделлю, на яку прийнято спиратися, описуючи 

постнекласичний світогляд, виступає термодинаміка нерівноважних процесів 

і  синергетика, у нашому випадку такою моделлю виступає теорія значення, 

що розгортається Д. Бома [1]. Хоча Бом вважається одним із засновників 

квантової фізики, що в характеризує його як «класика» некласиків, він, 

звернувшись до філософських ідей, зокрема Крішнамурті, змінив вже 

загальноприйнятий погляд на квантову теорію, вводячи поняття причинності, 

що означало передбачення існування все більш тонких рівнів реальності. 

Саме ієрархічне розгортання цих рівнів і спричиняє послідовний розвиток, що 

і виглядає як саморозвиток системи. 

Переносячи свої ідеї на гуманітарний ґрунт, Бом назвав їх теорією 

значення, що розгортається  (unfolding meaning). Сутність цієї теорії в тому, 

що очевидний порядок речей вторинний щодо прихованого порядку, який 

його розгортає. Так само і очевидне (експліцитне) розгорнуте значення має 



прихований (імпліцитний) порядок, в результаті розгортання якого і виникає 

це значення. 

Зауважимо, що йдеться не про те, що згорнутість значення дорівнює 

його прихованості, а розгорнутість – очевидності. За Бомом, розгортається 

два значення: одне приховане, яке так і залишиться прихованим 

(імпліцитним), розгортає інше значення, яке щодо нього буде очевидним 

(експліцитним). Слова щодо нього виділені не випадково, адже імпліцитний 

порядок, своєю чергою, теж розгортається імпліцитним порядком, але більш 

глибокого рівня, і т.д. І можлива кількість таких рівнів невідома. 

Як модель Бом наводить приклад зернини. Її розгортання в рослину і 

форма зумовлюються розгортанням інформації, закладеної в ДНК. Усе інше 

необхідне вносить середовище: ґрунт, вода, сонце, повітря. Відтак можна 

зробити висновок, що розгортання двох однакових внутрішніх і зовнішніх 

порядків завжди дають трохи різні результати залежно від середовища, з 

яким постійно обмінюється енергією та інформацією. 

Так само й ідея за Бомом з’являється як насіння в глибині прихованого 

порядку, з якого розгортаються можливі значення. На переконання Д. Бома, 

«порядок світу як структури речей, які в основі своїй зовнішні один щодо 

одного виходить вторинним і виникає із більш глибокого прихованого 

порядку. Порядок елементів, зовнішніх один щодо одного, буде тоді 

називатися «розгорнутим порядком» або «явним порядком» [9]. «Згорнуті» 

або «приховані» порядки ховають багато таємниць, розкриття яких, 

можливо, як вважає Д. Бом, дозволить відкрити шлях до світогляду, де розум 

і матерія послідовно пов’язані, тому що розгортаються з якогось єдиного 

глибшого порядку. 

Відтак існують не просто згорнуті порядки, а їх різні глибини, 

осмислення яких ще чекає на людство.  



Напевне тому, що ідеї Бома лежали поза існуючими лінгвістичними та 

філософсько-лінгвістичними дискурсами, а сам Бом не ставив перед собою 

завдань створити школу в гуманітарній сфері, ці ідеї не отримали подальшого 

ні фундаментального, ні прикладного розвитку. Однак вартісні ідеї справді 

залишаються в «повітрі» науки.  

Не знаючи про теорію Бома, а виходячи з власної практики, режисер 

Віра Фомічова створила прикладну теорію розгортання сюжету, в основі якої 

лежала ідея того, що в сюжеті порушений очевидний порядок речей  

розгортається неочевидним (прихованим) порядком зі своїм прихованим 

порушенням, яке за суттю відповідає порушенню очевидному.  

           Основні філософські, теоретичні та практичні засади теорії було 

викладено у нашій спільній книзі [2]. У процесі роботи з В. Фомічовою над 

розробкою теорії «формули сюжету» авторові цієї статті доводилося іноді 

переступати через власні сформовані десятиліттями теоретичні переконання. 

І не тому, що ці переконання були хибними. Просто формула відкривала 

інший, внутрішній, «неевклідовий» простір аналізу розгортання структури 

драматичного твору, певним чином аналогічний внутрішньому індивіда. У 

цьому просторі не діють певні закони та постулати, які дійсні для аналізу 

готової поверхні (тканини) художнього твору, зокрема і ті, які були 

розроблені в рамках постмодерністських теорій. 

         Головна відмінність підходу В.Фомічової від існуючих підходів 

структурування і складання сюжетів полягає в тому, що він теоретично 

обґрунтовує «внутрішнє» художнього твору, а існування «внутрішнього», як 

відомо, відрізняє життя від подоби життя, адже саме воно забезпечує 

саморозгортання. Неврахування важливості внутрішнього художнього твору 

призводить до того, що у творах мистецтва ми звертаємо увагу на вже 

оформлений художній матеріал, не дістаючи внутрішніх причин його 



породження, іншими словами, джерела специфічної енергії розгортання 

матеріалу.  

         Численні поради щодо побудови сюжету торкаються або 

структурування, або способів підтримання уваги глядачів, або того й іншого. 

Наприклад, в хорошому американському кіно сюжетні структури 

ідеальні. Однак структура – це спосіб організації художнього матеріалу. 

Відтак, перш ніж структурувати, треба бути наповненим художнім 

матеріалом, тим, що «хвилює», прагне вираження. І справді, існує досить 

багато технологічних речей для написання драматичних творів чи 

кіносценаріїв, а також для їх інтерпретації режисерами і акторами. 

Наприклад, поширена типова схема сценарію, де шлях головного героя 

розписується більш-менш детально, але зводиться або до казкової, або до 

міфологічної структури, де обов’язковим є вихід з дому, перехід через 

випробування та подолання «дракона» (у поміркованішому варіанті – зустріч 

з власною Тінню) та повернення додому. Існує теорія актантних моделей А. 

Ґреймаса, де збудовані на основі «Морфології казки» В. Проппа шість 

актантних ролей, об’єднаних у три пари бінарних опозицій, виступають як 

універсальна наративна структура, що лежить в основі будь-якого тексту. 

Перевагою А. Ґреймаса є прагнення показати динамічну модель, збудовану 

на природній дії певних сил, як то стосунків між суб’єктом та об’єктом, де 

суб’єкта веде бажання отримати об’єкт. 

Однак, ця динаміка торкається зовнішнього, виміру, так само, як 

зовнішніми формами виступають і схеми. Збудовані на основі узагальнення 

міфологічних чи казкових структур, вони, безперечно, несуть потужну 

наративну динаміку, однак, рівень розуміння проблеми, у такому випадку, 

вичерпується там, де закінчується влада логічних структур, тобто перед 

порогом внутрішнього, з якого, власне, і розгорталися наративні структури 



міфів. Незаперечна сила міфологічних структур у їхній невипадковості, у 

потужній детермінованості загальними законами буття, які не даються 

людству безпосередньо, а «промовляють» лише крізь зовнішні форми, готові 

для сприйняття: міфи, притчі, заповіді. 

Можна було б заперечити, що в основу найвидатніших творів 

драматичного мистецтва були покладені готові сюжетні схеми і це не 

заввадило їм жити століттями. Однак якраз ці факти доводять, що схеми, в 

принципі не важливі, вони лише допомогли організувати художній матеріал, 

який виражав «больові точки» (читай – приховані порушення) епохи. Навіть 

середньовічна історія про ревнивого мавра у Шекспіра перетворюється на 

складне сплетіння з честолюбств і кар’єрних поривань, де «окремішність» 

мавра виступає знаком додаткової напруги. 

Зовнішнє і внутрішнє у явищах духовного порядку – це два світи єдиної 

тотальності, які існують взаємодоповнювано, комплементарно. І саме 

наявність цієї взаємодоповнювальної цілісності надає і твору мистецтва ознак 

живого, а отже і здатного до розвитку та оновлення в процесі сприйняття. 

 Філософ-постнекласик В. Моісеєв, на базі біологічних знань 

розмірковуючи про феномен життя, запропонував наступне формулювання: 

«Життя є сутність, що володіє внутрішнім» [4]. Виходячи з цього, будуючи 

прообраз постнекласичної онтології, вчений цілком справедливо зауважує, 

що ця онтологія повинна включати в себе феномен «внутрішнього». 

 З погляду такої онтології усе, що ми вважаємо живим, має бути 

описаним і дослідженим у цілісності постійної взаємодії невидимого 

внутрішнього і явленого зовнішнього. Копіювання успішної структури може 

забезпечити певну професійну якість драматичного чи кіно- твору. Однак 

такий твір, як правило, і називають «прохідним», «одноденним». Це 

симулякр, личина, подоба живого твору мистецтва. Глядача не полишає 



відчуття «вихолощеності», поганої порожнечі там, де, власне, і має таїтися 

сокровенна сутність.  За наявності усіх формальних ознак мистецького твору і 

навіть натяків на певну глибину симулякр позбавлений основної ознаки 

живого – внутрішнього, а отже він не здатен до життя і оновлення.  

Якщо первинною виступає готова структура, то відбувається те, проти 

чого застерігав Мераб Мамардашвілі у «Лекціях про Пруста», прочитаних 

свого часу для студентів ВДІКу: в разі, коли ми просто наслідуємо щось, то 

отримуємо мертве, адже відтворюємо стандартне, а не те, що неповторно 

переживаємо самі. І розрізнити живе і мертве, на думку філософа, можна 

тільки у внутрішньому акті, який кожна люди здійснює самостійно. 

І так само, аби зрозуміти художній твір, наприклад, книгу, треба  

здійснити щодо неї внутрішній акт. Для цього треба володіти тим, що 

Мамардашвілі називає загостреним почуттям свідомості, а Фомічова 

інстинктом моральнісного розрізнення. 

Вочевидь, обидва автори говорять про одне. Як це не дивно, але у добу 

технологізації, алгоритмізації, цифровізації, коли виробництво образів 

поставлене на потік, відбувається поворот до такої таїни суто людської 

природи як совість. Вона стає одним із базових «технологічних» 

інструментів.  

Однак тут ми і опиняємося в замкнутому колі.  

Адже, з одного боку, така постановка проблеми призводить до 

нівелювання самого поняття і, як застерігав Еріх Фромм, до фарисейства. Є 

речі, за природою внутрішні, які в проговорюванні втрачають свій сенс. Від 

них залишається порожня оболонка, яка дратує своєю повчальною 

значимістю, або ж сповнює гординею того, хто промовляє. 



Відтак ми бачимо, що два інтелектуальні автори користуються 

евфемізмами. Особливо у цьому випадку обережний Мамардашвілі, 

виступаючи перед кінематографічною молоддю. Хоча у його статтях ми 

знаходимо більш точні формулювання, як то: «Шлях, коли ми упізнаємо те, 

чого не знаємо, називається совістю» [5, 280]. 

Парадоксальність формулювання (адже впізнати можна тільки те, що 

вже знаєш) показова: явища внутрішнього характеру не суміщуються з 

лінійною логікою і причинно-наслідковими зв’язками. Відтак говорити про 

них можна лише парадоксами, які на мить викресають іскри істини. Знову 

спливає платонівська думка про пізнання як пригадування, коли людина від 

зовнішнього чуттєвого світу занурюється у даний їй від природи світ 

ідеальних образів, які існують лише в душі, оскільки остання до втілення 

перебувала серед цих образів.  

«Добро беззмістовне у тому сенсі, що воно ніколи не передує тому 

виду, в якому воно конкретно тут і тепер встановиться зовсім беззаперечним 

для людини способом» [4]. 

У наших термінах розгортання це можна висловити так: одній і ті самі 

внутрішні порядки глибинних рівнів, розгортаючись на та розгортаючи 

мінливий матеріал зовнішнього у мінливому світі дають щоразу новий 

неповторний результат. Однак, той, хто здатен відчути процес цілісно, 

впізнає вічні глибинні порядки загальнолюдської природи.  

Теорія Д. Бома послідовно підтверджує таку думку: «Зміст свідомості 

кожної людської істоти – це, вочевидь, згортання всезагальності існування… 

Відтак кожна людська істота пов’язана із всезагальністю, включаючи природу 

і людство» [1]. Отже ігнорування законів внутрішнього як законів єдиної 

людської субстанції призводить індивіда до серйозних екзистенційних 

проблем.  



Логічно вписуючи ці думки у наш світоглядний базис, де глибинне буття 

виступає як «середовище» згорнутих порядків, внутрішня форма, 

потенційність усіх можливих форм, М. Мамардашвілі вважає, що стан 

занурення в буття – це і є стан істини, в якому кожна дія стає моральнісною, 

тому що відповідає порядку буття, який неможливо осягнути розумом, адже 

ми весь час знаходимо себе всередині цього порядку: «Моральнісний закон 

– справді диво в тому сенсі слова, що у вигляді деякого простого й саме 

достовірного відчуття або сприйняття може бути дано те, що в принципі 

можна було б знати і мати, тільки пройшовши нескінченний ланцюг 

причинних зв’язків і опосередкування, охопивши весь світ і потім прийшовши 

до необхідності – дії тут. А воно дане у вигляді простої і примусової 

моральнісної очевидності» [4]. 

М. Мамардашвілі збагнув не лише прекрасний метафоричний, а 

сутнісно філософський зв’язок між кантівським «зоряним небом над нами» та 

«моральнісним законом всередині нас», вважаючи, що «моральнісний закон 

– це і є чудо, на яке здатна тільки людина. Це диво – поява і результат 

вторгнення в космос людської форми, яка вказує на зв’язаний з нею елемент, 

на – свободу. Людська форма – це канал, через який в космосі існує феномен 

волі або вільної дії, явища, для якого причинні зв’язки можуть залишати лише 

порожній простір» [4]. 

  

Однак хоч як би ми не спиралися на авторитети, все одно виявляємося 

у непростій ситуації: ми маємо ставити проблеми, утримуючи таїну. Тому 

майже завжди така робота приречена на поразку. 

 Однак кожна вирішена проблема – це крок на шляху до таїни. Хоча 

ніхто не може сказати, що це крок назустріч.  



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

Можливо, це навіть діалог не з приводу театру… Мислення не може 

говорити про буття прямо, зате все-таки може і прагне говорити про такий 

спосіб проникнення до буття, яким є театральний чи художній кіно- твір. 

 

Фомічова, свої підходи будує на необхідності принципового перегляду 

традиційного погляду на внутрішній світ людини як світ захищений, вільний 

від контролю суспільства, а отже світ абсолютної свободи. Як космічне буття 

підпорядковується законам світопорядку, так само і наш внутрішній космос 

(природа якого принципово відрізняється від природи завнішнього) 

підпорядковується певним загальним законам, на порушення яких нам 

указує совість. І це парадоксально робить наш стовідсотково захищений 

внутрішній світ уразливим. Якщо не зважати на ці закони, внутрішня свобода 

перетворюється на свавілля.  

Не дарма М. Мамардашвілі називав совість основною таємницею 

буття, а не людської психіки або свідомості. Адже ці «загальні» внутрішні 

закони бачаться як закони буттєвого, в яке ми занурені, якому підкоряємося і 

природа якого гомологічна нашому «особистому» внутрішньому, здатному 

відгукуватися на порушення законів буттєвого. І це дуже важливо, тому що 

природа буттєвих (внутрішніх) і зовнішніх порушень різна. 

Фомічова виходить з того, що у тому світі, де він творець, художник 

кладе саме такі межі, які йому підказує його «інстинкт» морального 

розрізнення, напевне, вроджений. І межі ці, на відміну від відносно мінливих 

раціональних моральних законів, непорушні. 

Саме до порушення цих меж і тяжіє головний герой, концентруючи 

енергію прихованого, морального порушення. Щоб вивести її назовні і 



відновити баланс, драматург певним чином зводить її з енергією очевидного, 

зовнішнього порушення. Так відбувається саморозвиток живої художньої 

реальності, яка провадить магічну «перезавантажувальну» дію на глядача, на 

мить гармонізуючи його зовнішні й внутрішні порядки, торкаючи його 

відчуттям істини.  

Так в теорію В. Фомічової логічно входить глядач, який таким чином 

проходить свою подорож до власного внутрішнього.  

 Хоч ця теорія у основних положеннях розходиться з багатьма 

мистецькими постулатами постмодернізму, у глибинному світогляді вона 

близька до думки М. Фуко, який бачив істину у такому динамічному 

інтерсуб’єктивному процесі, який, насамперед, змінює того, хто її пізнає: 

«Володіння істиною не є невід’ємним правом суб’єкта. Аби її пізнати, він 

повинен сам перетворитися на щось інше» [8]. Відтак фактично вихідною 

тезою М. Фуко є твердження, що всі ми у своєму «нормальному» 

повсякденному існуванні апріорі знаходимося поза істиною.  

 Що ж з нами у повсякденному житті не так? 

 Насамперед, це впевненість, що у нас все так. Це постійна схильність 

себе виправдовувати, доведена до такої віртуозності, що правда апріорі на 

«нашому» боці. Коли ми живемо у святій вірі у праведність вертких 

постулатів власної егоїстичної логіки, то перебуваємо в постійному процесі не 

втечі – ні, а саме – ухиляння від істини. За діагнозом К. Ґ. Юнга – у стані 

«хронічної неясності мислення, який ми називаємо «нормальністю» [9, 128]. 

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

 Однак, як доводить Юнг, у цій нормальності й криється небезпека: 

оскільки індивід є частковим носієм загальнолюдської природи, він є 

потенційним носієм зла: «Навіть якщо з юридичної точки зору ми не можемо 



бути визнаними правопорушниками, ми все одно, в силу нашої людської 

природи завжди є потенційними злочинцями» [9, 129].  

 Відтак, періодичний вихід із «нормального» стану ухиляння від істини є 

життєво важливим процесом для людини як істоти, наділеної свідомістю 

досконалості. Можна сказати, що це процес періодичної кореляції істиною.  

 Існує ціла низка практик, покликаних допомогти людині вийти з 

«нормального» стану самовиправдання, адже, як відмічає М. Фуко, людина 

не здатна без сторонньої допомоги (допомоги Іншого) «перетворитися на 

щось інше» у процесі пізнання Істини. 

 Вочевидь театр, а за тим і кіно завжди були і залишаються таким 

Іншим.  

 Найточніше це відчували античні греки, називаючи те, що вони 

колективно переживали під час театральних вистав, «очищенням». 

 Про це говорять і сучасні митці, які прагнуть віднайти коріння театру. 

Називаючи театр «місцем злочину і каяття», Елен Сіксу, «класик» 

французького постмодерну і одна із засновниць «Театр дю Солей», 

висловилась з цього приводу точно і радикально: «Театр дозволяє нам 

прожити те, що не дозволяє жоден інший «жанр»: зло, яке є у нас, як у 

людських істот. Саме Зло. Те, що відбувається в театрі – це Пристрасті, але 

пристрасті за Едіпом, за Гамлетом, за вами, за Войцеком, за мною, за Отелло, 

за Клеопатрою, за Марією, за цією загадковою людською істотою, змученою, 

злочинною, невинною, якою є я – я, яка є тобою чи вами» [10, 254]. 

 Є. Ґротовський говорив акторам: «Серцевина нашої роботи – 

моральність» [11, 238], то одразу зауважував, що має на увазі не моральність 

у загальноприйнятому сенсі: «Якщо ви вбили людину, то це ваша етична 



проблема ... Для мене моральність – це висловити у своїй роботі всю істину». 

Фактично, для Є. Ґротовського, моральнісне = істинне = естетичне і навпаки.  

Якщо ми згадаємо, що Є. Ґротовський бачив завдання актора в тому, 

щоб показати невідомий бік речей, то чим же в моральнісному сенсі (!) 

невідоме може відрізнятися від відомого? Напевне, невідоме тому й 

невідоме, що воно чомусь невиявлене, приховане, – воно неочевидне. 

Можливо, сенс мистецтва полягає в такому дієвому виявленні істини, коли в 

її світлі явленим стає раніше невідоме, неочевидне стає очевидним. 

Ґротовський вважав, що саме театр, як ніяке інше мистецтво, здатний «темне 

в нас зробити прозорим», [11, 21], а завданням актора є показати «важку 

істину» [11, 237]. 

 Чому ж ця істина важка? 

 По-перше, як вважав сам Є. Ґротовський, ця істина неприємна 

глядачеві, який любить «легку істину» і «красиву брехню». Акторові ж 

належало витягнути назовні щось традиційно пригноблюване, як неприємне 

чи некомфортне. 

 По-друге, це істина нова, несподівана, виявлена актором тут і тепер у 

процесі переживання («Завжди намагайтеся показати глядачам невідомий 

бік речей» [11, 237]). А чому якийсь бік речей залишається невідомим для 

глядача доти, доки його не «покаже» актор? Чи не тому, що від нього 

інстинктивно відвертаються у «нормальному» житті як від такого, про який 

некомфортно думати? 

 І, по-третє, за Є. Ґротовським, «справжня істина відрізняється від 

загальнопоширеної концепції істини» [11, 237]. 

 Навряд чи Є. Ґротовський мав на увазі те, що «справжня істина» 

заперечує «вічні» моральні норми. Швидше за все, як про істину йшлося про 



ту зміну внутрішньої оптики глядача, яка сама по собі є подією – внутрішнім 

вольовим актом до істини. Коли «темне стає прозорим», за пристойною 

поверхнею вияснюється те, про що навіть не підозрювалося, чого успішно 

вдавалося не бачити і не відчувати, особливо, коли цього не бачать і не 

відчувають всі.  

 Здавалося б, це пряма ілюстрація теорії витіснення З. Фройда. Звісно, 

досліджуючи людину, ми не можемо не натрапляти на певні базові закони і 

механізми, тим більше, що З. Фройд одним і з перших заявив про важливість 

осмислення індивідом свого закритого для безпосереднього спостереження 

внутрішнього, яке живе за власними законами, однак має потужну силу 

безпосереднього впливу на його зовнішнє життя. 

 М. Фуко ніби в унісон з Є. Ґротовським наполягає на тому, що «істина 

не може існувати без навернення чи переображення суб’єкта» [2]. Отже, до 

пізнання істини підходить один суб’єкт, а по завершенню процесу він стає 

іншим? Яким? 

 Можна сказати, що він як не знав істини, так і не знає. Зате він пережив 

певний стан, який ідеально увідповіднив його онтичні й онтологічні рівні, 

подарував йому ту саму повноту буття, коли, як писав М. Мамардашвілі [5], 

людина розуміє, як їй вчинити, відчуває, що правильно, що неправильно, що 

моральнісно, а що ні.  

 Виходить, коли людина переживає стан переображення гармонією, в 

цей час і з’являється істина? Без людини та її прагнення до переображення 

істини не існує? Істина існує (тобто виходить з потенційності за межу 

згорнутого стану) лише в інтерактивному процесі зі спрямованим людським 

зусиллям до неї?  



 Отже істина осягається в певним чином організованому процесі, 

спрямованому на таке внутрішнє перетворення суб’єкта, коли він за 

допомогою Іншого, насамперед, має вийти із «нормального» стану 

підсвідомого самозахисту. 

 На переконання Фомічової цим Іншим може ставати мистецтво театру і 

кіно. 

Як відомо, до руху, у нашому випадку до розгортання, певну систему 

приводить дисбаланс, порушення рівноваги. Який же дисбаланс може 

виникати у згорнутих порядках? На думку В. Фомічової, людина може 

вносити в ідеальний порядок буття певні порушення, які внаслідок 

неочевидності, згорнутості дуже важко, або практично неможливо 

виправити.  

Те порушення, яке рухає сюжет, належить внутрішній формі, воно 

згорнуте, буттєве. Якщо буттєві пласти, які були в «нормі», зсуваються, то 

ідея, ейдос норми, притаманний людині як неясне відчуття втраченого раю, 

пробуджує нездоланний потяг до відновлення порушеного балансу.  

Виправити порушення у внутрішньому немислимо складно. Іноді для 

цього виправлення потрібна ціла людська історія. 

Адже, власне кажучи, поштовх, який дав початок становленню 

людської історії, її головному сюжету, починається саме з глобального 

морального особистісного порушення – гріхопадіння, яким було виділення 

людської свідомості з буття. Викрадення вогню, куштування плоду з Древа 

пізнання – закодовані у цих та їм подібних міфах глибинні моральні 

порушення чи то «зсунули» буттєві пласти, чи то самі з'явилися в результаті 

якогось більш раннього «зсуву», але з «розлому», викликаного цими 

порушеннями, почало з’являтися дещо – різноманітне і таке, що множиться 



суще, яке завжди несе знак цього розламу. Людина, у філогенезі повторюючи 

онтогенез, несе в собі «пам'ять» про первинне порушення і невиразне 

почуття провини, і здатність чути струми буттєвого лона, що доходять до її 

свідомості, як мало не містичний моральний закон, і потяг до переживання 

спокути. Вона створює сюжетне мистецтво не тільки пояснюючи життя, а й 

концентровано проживаючи (слідуючи певним алгоритмам), моменти 

накопичення і скидання глибинної екзистенційної енергії первинного 

морального порушення. 

Енергетика цього розлому (мить переходу того, що було нормальним у 

ненормальне), яка уловлюється і локалізується у формулі сюжету, 

розвертаючись, ніби покриває «тріщинами» всі факти, з яких будується 

фабула. Факти, подані в драматичному творі, «тріснуті», тобто, містять у собі 

порушення (весілля матері Гамлета – поспішне, запізнення Серебрякова до 

чаю – зрив ритуалу сімейного чаювання і т.д.). 

Становлення художньої реальності – рух сюжету – визначається його 

метою – відновленням порушеного балансу буття у внутрішньому людини. 

Це переживається в театрі як спокутування, прощення, яке отримує людина 

за нею нескоєне, але нею пережите. 

З одного боку, якщо порушення внутрішні, то нам їх і годі шукати. З 

іншого ж – а чи не можна знайти у нашому зовнішньому матеріальному світі 

певних знаків таких порушень? 

 Саме відповідаючи на це запитання, В. Фомічова висунула ідею 

існування предметів «з порушеннями», які створюються людьми тоді, коли ті 

намагаються позбавитися від викликаного буттєвим порушенням 

психологічного тиску. Теоретично ця думка засновувалася на роботах Л. 

Виготського, зокрема, на теорії «психологічного знаряддя», яка розкриває 

здатність культурного індивіда позбавлятися незадоволених (внаслідок 



культурних заборон) бажань за допомогою здійснення цілеспрямованих дій, 

внаслідок яких психічна напруга переноситься в предмет. 

 Ці предмети входять у наш життєвий простір непомітно й існують поряд 

з іншими, а наш предметний світ, являючи собою історію культури і 

цивілізації, водночас є німим, але зримим зберігачем прихованих і 

закорінених у соціумі буттєвих порушень. 

 Відчути предмет з внутрішнім порушенням, відгукнутися на нього під 

силу лише великому таланту або генію, що володіє потужним моральним 

«інстинктом». Адже складність у розрізненні таких предметів полягає ще й у 

тому, що вони зав’язані не на особисту емоційну пам’ять людини, а на 

універсальні порушення, які приховано існують у соціумі, і зовні часто 

виглядають як норми. 

Фомичова доходить висновку про те, що драматург завжди опредмечує 

порушення і главного і віце-головного героя. Завдання режисера в тому, аби 

розпредметити їх на сцене чи на екрані, зробити зримими і неочевидне і 

очевидне порушення, взаємодія яких створює напруження смислового 

простору.     

 Предмет з прихованим порушенням, представником якого є головний 

герой, і виглядає в п’єсі як норма. Однак у драматичному творі існує ще й 

очевидне порушення, яке вибудовує факти фабули, і очевидний предмет з 

порушенням.  

Порушення в «Дяде Ване» А.П. Чехова опредмечене в будинку з 26 

«величезних кімнат», де всі чомусь виглядають приживалами, у тому числі й 

законий хазяїн, який в кінці навіть змушений виїхати. Таким чином, ми 

виводимо предмет, в якому закладені порушення: і явне (всім мешканцям 

заважає так раніше гряче й щиро обожнюваний хазяїн – великий вчений 



Серебряков), і приховане (наприклад, руйнівна гординя героя – Войницького, 

яка призвела до такої ситуації).  

У п’єсі Неди Нежданої «Той, хто відчиняє двері» дві жінки 

прокидаються у зачиненому морзі. Двері моргу – очевидний знак фатального 

порушення – відходу людини від життя. Тимчасові насельники моргу їх 

ніколи не відчиняють. Їх завжди відчиняє Хтось. Героїні п’єси, живі люди за 

цими дверима, теж чекають, що їх відчинить Хтось. Для живих людей  цей 

предмет набирає фатальності неочевидної. З точного зіткнення двох значень 

(очевидного і неочевидного) одного предмета виникає хвилюючий образ 

прижиттєвої смерті, який може народитися, а може і не народитися в життя.   

 Динаміка – розгортання драматичної дії – виникає тоді, коли енергії 

явного і прихованого порушень починають взаємодіяти, ніби скручуючись 

при цьому в пружину, процес «випрямлення» якої відновлює – шляхом 

актуалізації прихованого порушення – порушений на початку п’єси баланс. 

Однак відбувається це не очевидно, сприймається виявлене далеко не 

однозначно, частіше воно «неясно відчувається».  

 Можливо, через певні духовні практики можливий прямий резонанс з 

порядками буття. Драматичному ж мистецтву властивий підхід «від 

супротивного»: ми відчуваємо порядок буття у його становленні, у процесі, 

коли виправляється порушення. Важливо пам’ятати, що поняття 

внутрішнього порушення не тотожне порушенню зовнішньому, очевидному, 

яке зриває існуючий досі зовнішній баланс у житті головного героя. Адже вже 

там, де все очевидно, розгорнуто, виявлено буттєва природа усувається, 

«ховається» у власну ідеальну згорнутість, відтак справжнім носієм 

внутрішнього порушення є головний герой, який майстерно маскує його 

навіть від самого себе: всіма силами, як і ми в «нормальному житті», він 

ухиляється від зустрічі з істиною. Але, на відміну від нас, має силу в певний 



момент визнати це порушення. Власне, героєм і є той, хто знаходить силу не 

ухилитися. 

 У цю мить вся прихована пружина сюжету розгортається, аби швидко 

згорнутися у ідеальний порядок буття. Глядач, який зумів пережити цю мить 

разом з героєм, вочевидь і зустрівся з «важкою істиною», про яку говорив Є. 

Ґротовський. Він стає тією «можливою людиною», яка «може зблиснути на 

якийсь час, промайнути, встановитися в просторі якогось свого власного 

зусилля» [5].  

Оскільки основою механизму сприйняття твору мистецтва є 

ідентифікації, серед яких основною є ідентифікація з головним героєм, то 

стандартну позицію ставлення до головного героя можна роздивлятися як 

своєрідну стандартну позицію «ставлення до себе». Так само, як ми схильні 

довіряти собі коханим, як ми схильні себе виправдовувати і бачити причини 

наших несчасть чи то в обставинах, чи то в інших людях, так ми схильні 

довірять головному герою. Формула ж пропонує підозру, чи, якщо бути більш 

точним, рефлексію «моральнічного» щодо головного героя,  аби хзрозуміти 

ту тенденцію до моарльнісного порушення, яку він ховає.  

Чи не дивно, що, фактично, діалог людини з буттям йде через 

порушення, що людина покликана ніби постійно «удосконалювати» буття, 

виправляючи помилки, внесені нею самою до досконалості, яка існувала 

раніше? Чи у такий спосіб людина вдосконалює себе, аби досягти стану 

«прямого», не опосередкованого помилками і порушеннями діалогу з 

буттям?  

Театр відриває від буденності й суєти не лише задля того, аби 

відволікти від проблем, легко й необтяжливо «ненасправді» зануривши нас у 

світ та проблеми інших людей. Він, як і будь-яке інше справжнє мистецтво, 

своїми специфічними засобами занурення в буття повертає нас до самих 



себе. У цьому була, є і буде суть того «перезавантаження», яке ми 

переживаємо в театрі. 

Але вже очевидно, що завдяки вищезгаданій дивовижній гомології 

людина завжди і носій творчого начала буття, і його втілення, а у своїй вищій 

творчості, як ми побачимо, здатна відтворювати модель світу, який 

розвивається в процесі, обумовленому постійним відновленням 

оптимального балансу як у внутрішньому, так і між зовнішнім і 

внутрішнім. 

Формула сюжету як значення, що розгортається, пропонує такий 

світоглядний підхід до природи і сутності твору мистецтва, який рухається не 

ідєю конфліктування людини зі світом чи іншими людьми, а ідеєю 

співпричасності природи людини природі буття, коли саме чутливість до цієї 

природи стає основою і процесу творчості, і процесу сприйняття. Формула 

будується на ідеї, непошуку кореня зла драматичної ситуации в персонажах, 

які протистоять герою, тобто у зовнішньому, де, власне кажучи, і шукати нема 

чого, де всі, хто протистоїть герою, вже очевидні. Через зовнішні знаки «з 

розломом» вона пропонує проникнути всередину і знайти найти приховане 

порушення, виправити яке може тільки головный герой як носій тенденції до 

цього порушенння. 

В прихованій буттєвій сутності цього світу ми як особистості можемо 

щось виправити, тільки виправляючи себе. Енергія обурення, яка виходить 

від виявлення кореня зла тієї чи іншої ситуації, який лежить тільки в інших 

людях, непродуктивна, некорисна і руйнівна.  Закономірно виникає питання, 

а чи не пов’язана магія становлення художньої реальності з якимось 

фундаментальним законом, де совість виступає як пусковий механізм 

становлення не тільки художньої реальності, а й антропної цивілізації, 



загального людського єдиного-множинного, з болю якого народжується 

множаться різноманіття людської реальності? 

  

У всякому разі ми припускаємо, що саме через такий зв’язок 

забезпечується гармонійна цілісність живого: як людини, так і створеного 

нею художнього тексту. І якщо покласти зв’язок між зовнішнім і внутрішнім в 

основу розуміння цілісності самого феномену художнього, то стає зрозуміло, 

як художній текст, що має остаточний, піддатний аналізу, вираз і, водночас, 

володіє якістю «вічності» – всесвітньої, буттєвої присутності, – з цією 

присутністю пов’язаний: через «пуповину» «особистого» внутрішнього 

художника, що виводить назовні біль-інформацію, яка виникає внаслідок 

позасвідомих людських дій, що спричинюють дисбаланс у надрах буття. Цей 

«канал» зв’язку залишається в тексті, відкриваючи його глибинний буттєвий 

контекст, а отже, визначаючи широту можливостей для інтерпретацій, тобто 

змін у часі та просторі, тобто – Життя. 

Неклассична людина зупинялася на порозі Кімнати від страху нерозуміння 

темної й непізнаної глибини своїх заповітних бажань, яка утворилася від 

тенденції постійного самовиправдання, що виростає з позиції конфронтації зі 

світом. Чи зможе постнекласична рефлексія з її увагою до внутрішнього і 

мистецьким практикам з виявлення його порушень зробити людину духовно 

сильнішою у взаєминах зі світом?   

 

Додаток А 

Перформативність vs театральність в аспекті перформативного повороту 

 



Однією з особливостей руху сучасної культурологічної думки, яка 

однозначно свідчить про її нелінійну траєкторію,  є значна кількість 

«поворотів». І сам по собі цей факт вже став предметом осмислення в 

численних гуманітарних дослідженнях, розмаїття яких демонструє цей 

процес як живу вібруючу, гарячу для спокійного аналізу субстанцію. 

Так Валерій Савчук у статті «Феномен повороту в культурі ХХ ст. 

констатує наступні повороти: онтологічний, лінгвістичний, іконічний, 

теологічний, перформативний, медіальний, антропологічний, риторичний, 

наративний, просторовий [1].  У монографії «Культурні повороти. Нові 

орієнтири в науках про культуру» Дорис Бахман-Медик систематизує та 

описує «повороти», яких вона виділяє шість (інтрепретативний, 

перформативний, рефлексивний, постколоніальний, перекладацький, 

просторовий, іконічний) і визначає ті методологічні переваги та проблеми, 

що виникають за кожним поворотом. 

Посилаючись на Андреаса Реквіца, який досліджував процес 

трансформації культурних теорій, дослідниця вбачає сенс культурних 

поворотів в тому, що вони «вводять в дослідження власний інноваційний 

словник» [2]. Такий, на перший погляд, дивно сформульований науковий 

сенс певним чином відображає ту нову ситуацію, яка склалася в гуманітарних 

науках, які намагаються осмислити світ у його багатоманітті, враховуючи ті 

явища і речі, що залишалися поза увагою наукового мейнстріму. Це те, що 

«термінах Гастона Башляра  можна назвати «епістемологічним розривом» - 

впровадження і поширення нового керуючого пізнанням словника, який 

відкриває аналітичні перспективи нового типу» (Цит. А. Реквіца за [2]).  

Однією із сутнісних особливостей культурних поворотів є їхня 

потенційна трансдисциплінарність. І тут, як підкреслює Бахман-Медик, 



виникає проблема «перекладу» нових словників та «концептуальних оптик» 

в методи окремих дисциплін. 

Проблема побутування перформативного повороту в окремих 

дисциплінах якраз і пов’язана з труднощами такого «перекладу».  

Напевне, з усіх названих перформативний поворот найяскравіше 

демонструє й висвітлює існуючу в науці проблему трансдисциплінарних 

термінів. Ті наукові царини, де народжуються терміни, неохоче діляться ними 

і часто не сприймають їхню адаптацію в інших галузях наук. І це не дивно, 

адже нерідко в такому випадку ці терміни починають вживатися в 

переносному значенні, причому суть цього переносу, як правило, відома 

лише фахівцям.  

У випадку перформативного повороту виникає додаткова проблема 

самого народження терміну. 

Отже почнемо зі звичайного Оксфордського словника. Там слово to 

perform виступає у двох значеннях: 1) виконувати, здійснювати; 2) щось 

представляти аудиторії. І звідси витікає основна проблема неоднозначності 

розуміння перформативного повороту: його джерел, власне, і було два, 

виходячи з можливостей багатозначності слова.  

Відтак під одним терміном «перформативний поворот» виникає власне 

дві методології, причому, представники однієї можуть навіть не згадувати 

про існування іншої (наприклад, див. [3]), або ж вважати її некоректною (див. 

[4]). Так у першому випадку авторка статті виводить походження поняття 

«перформативність» від робіт теоретика театральної антропології Ричарда 

Шехнера. 



Авторка ж другої статті вважає, що Шехнер використав щодо театру 

існуючий в аналітичній філософії універсальний термін Джона Остіна, не 

посилаючись на першоджерело.  

Намагання теоретиків примирити дискурси двох джерел майже 

вдаються, однак, як відмічає Бахман-Медик, залишається ще знайти одну 

маленьку ланочку, без якої єдність концепції все ж таки розпадається. І це 

нагадує ту маленьку «втрачену» ланочку, без якої не вдається побудувати 

завершену еволюційну картину переходу від приматів до людини. 

Такий результат свідчить про хибність шляху. Фінальна маленька 

ланочка на цьому шляху не знайдеться. 

Відтак є сенс повернутися до джерел. 

 

Перше значення, як можна помітити, більш загальне і не пов’язане з 

театром і виконавською майстерністю, як значення друге. 

Термінологічно перформатив у значенні «виконувати, здійснювати» 

було вжито в дискурсі аналітичної філософії. Особливістю аналітичної 

філософії, починаючи від Джорджа Едварда Мура, є те, що вона 

зосереджувалася на осмисленні не природи світу чи буття, а на самій 

здатності людини бачити цей світ і осмислювати його засобами такого 

посередника як мова. Іншими словами, ставилося питання істинності будь-

якого твердження щодо реальності, досліджувалися підстави такої істинності, 

шукалися найменші – «атомарні» – мовні пропозиції, які б могли вважаться 

істинними, тощо. 

 Оскільки у аналітичному фокусі виявилася мова, то не дивно, що 

великий внесок було зроблено в лінгвістику. Зокрема, зосереджено увагу на 

різниці між мовою і мовленням, тобто між потенційним мовним набором 



знаків форм та вживанням цих знаків і форм у мовленнєвих актах. Так Джон 

Остін звернув увагу на те, що в процесі мовлення не лише передається 

інформація, але іноді здійснюється спроба вплинути на адресата чи на саму 

реальність. Він виділив низку висловів – перформативів – де саме 

висловлювання збігається з дією, еквівалентне дії. Це клятви, вітання, накази, 

попередження у формі першої особи однини. 

У такому випадку вже не йдеться про істинність чи хибність 

виловлювання щодо реальності, бо воно саме стає реальністю.  

Той самий Остін розширив поняття перформативу до соціальної дії у 

вигляді відтворюваних ритуалів (одруження, тощо) та нелінгвістичних 

перформативів (жести ввічливості, вдячності, тощо). 

Ствердження такої можливості єдність дії (а мовленнєвий акт є 

безперечно дією) та реальності суголосне частині театрального авангарду, 

адже воно дає додатковий поштовх і теоретичне обґрунтування, яке 

виводить їхні пошуки з царини сценічних мистецтв у міждисциплінарну 

філософсько-антропологічну царину, де мистецтво максимально стає 

інструментом пізнання природи людини та світу. 

Про перформативність у сенсі «поняття міждисциплінарного 

походження, яке означає ситуацію збігу змісту з проявом» як про теоретичне 

і концептуальне підґрунтя говорить керівник групи «Танцлабораторіум» 

Лариса Венедиктова: «Замість того, аби описувати світ, перформативне 

мистецтво діє в процесі повідомлення, з одного боку, враховуючи час, який 

проходить, а з іншого – відкриваючи простір сумніву, адже перформативне 

повідомлення неможливо перевірити на істинність. При перформативності 

зміст не розповідається, але відбувається його самоподання. Певне 

повідомлення (текст чи дія) стає не просто висловом про будь-що, але і 

демонстрацією того, про що говорить це повідомлення» [5].  



Таке розуміння суті перформативності суголосне дослідженням Кеті 

Чухров, Еви Доманської, Джудіт Батлер та ін. Вони виводять це поняття у 

філософську, соціальну, історичну, політичну, гендерну сфери, пропонуючи 

його як методологію через аналіз дій, соціальних жестів, самозасвідчень.  

У сфері виконавських мистецтв великої уваги надається дослідженню 

тілесності. Розпочате модерном дослідження природи мистецького твору як 

посередника між автором і глядачем змінюється дослідженням взаємодії 

автора та аудиторії. Відтак зникає і сам посередник – твір як окремий 

художній простір. 

Представники цього напряму перформативного повороту не 

відмовляють театру в перформативності, але не більше і не менше, ніж будь-

якій іншій людській діяльності. Зокрема, існують дослідження 

перформативності в теорії «соціального жесту» та вуличних акцій Бертольда 

Брехта (див. [4), тощо. Сам Остін свого часу вказував на різницю між 

перформативністю в повсякденному житті та театральністю. 

Відтак логічно з огляду на джерело походження (аналітична філософія), 

перформативність в жодному разі не розглядається як синонім 

«театральності». 

    

 Історія перформативності, яка виникла суто в театральній царині й 

походить від другого значення слова to perform, а саме – «щось представляти 

аудиторії» формально починається з кінця 60-х років ХХ ст., зокрема з роботи 

американського антрополога театру Р. Шехнера «Статті з теорії 

перформансу» («Essays on Performance Theory» [6]). Вочевидь теорія 

Шехнера виростала з ідей та пошуків театральних експериментаторів, а не з 

логічних побудов аналітичної філософії.    



Ця робота була теоретичним узагальненням процесів, які почалися в 

європейському театрі ще на початку ХХ ст., коли почала ламатися 

логоцентрична парадигма і театр, як і всі види мистецтва у той час, почав 

активно осмислювати власні виражальні засоби. Оскільки в основі 

драматичного мистецтва лежить дія (власне слово «драма» і значить «дія»), 

то насамперед виник інтерес до природи дії та діяча або ж виконавця. 

На початку 30-х років ХХ ст. отримали підтримку радикальні пошуки 

Етьєна Декру, який проголосив ідею театру як мистецтва актора, а актора як 

«голу людину на голій сцені». Причому він відмовився не лише від допомоги 

інших видів мистецтв, а і від слів та звуків, залишивши лише дію – рух тіла 

актора в просторі («будь-яке мистецтво, що захоплює сцену, підкоряється дії, 

тобто акторові у русі» [7, 36]).  

У цей самий час значна частина європейського театрального авангарду   

зазнає впливу балійського танцю й активно звертається до ритуальних 

коренів театру, до магічної («алхімічної» за А. Арто) єдності звуку і жесту. 

Відтак не можна не зауважити, що ідея слова, яке стає жестом, тобто рухом, 

тобто дією опанувала європейським театральним авангардом дещо раніше, 

ніж її у рамках лінгвістичного дискурсу сформулював Остін (курс лекцій 

«Слово як дія» («How To Do Things With Words») він прочитав у 

Гарвардському університеті 1957р.).  

На думку Арто, на сцену має виходити не актор-лицедій, тобто дехто в 

масці персонажа, а навпаки, людина, яка здійснює акт зривання усіх 

соціальних масок, аби проникнути до колективного позасвідомого і наново 

пов’язати людину з «трансцендентним принципом», наслідування якому, за 

Арто, і є сенсом справжнього життя. 

Якраз із середини 50-х років починає свої пошуки Є. Ґротовський, автор 

поняття актора-перформера. Разом з ним певний час працюють і Еуженіо 



Барба, в майбутньому автор книги «The secret art of the performer: a 

dictionary of theatre anthropology», і сам Ричард Шехнер. 

У самому терміні «перформер» у європейському контексті сценічних 

мистецтв немає нічого дивного, адже performer дослівно означає 

виконавець, а performing arts – це форми мистецтва, де матеріалом є голос і 

тіло актора, тобто спів, танець і власне сам театр. До речі, в російському 

перекладі ігнорується термінологічний нюанс і вищезазначена книга Барби 

перекладається як «Словарь театральной антропологии. Тайное искусство 

исполнителя» [8]. 

 Гротовський не випадково розширив поняття актора, називаючи його 

перформером. Спочатку у нього це був «святий актор», який втілював ідею 

Арто про акторську гру як жертву власним «Я», а театр як ритуал повернення 

до «трансцендентного принципу», згодом Шлях до Театру Джерел, пошук 

спільного коріння виконавських мистецтв (performing arts) природно 

вимагали такого розширення. Є. Ґротовський своїм поняттям актора-

перформера фактично окреслив таку парадигму акторського виконання, коли 

роль виходить з усієї тілесно-духовної цілісності актора. 

Р. Шехнер вводячи термін «перформативність» теж розширив поняття 

театральності, однак це розширення торкалося повсякденної поведінки, 

іншими словами, Р. Шехнер ввів новий предмет дослідження – 

перформативні практики повсякденності. Варто підкреслити, що 

досліджувалися не практики театралізованої поведінки, яка виникає 

внаслідок виконання людиною різних соціальних ролей, - в центрі уваги були 

певні повторювані ритуали, поведінкові патерни, в які людина входила 

автоматично, точно знаючи як у цій ситуації (до речі, відмінній від її звичної 

реальності) треба поводитись.   

І у Є. Гротовського, і у Р. Шехнера ключовим словом у визначенні 



перформативності був ритуал.   

У ритуалі мало зникнути розділення на сцену і зал: усі мали стати 

членами єдиного ритуального дійства. Ритуал поєднував не лише людей, але 

й у кожного учасника відбувалося поєднання «людини внутрішньої» й 

«людини зовнішньої». 

Однак Р. Шехнер заклав небезпечну тенденцію і вивільнив у наукової 

спільноти спокусу розширити до горизонтів науки шекспірівську метафору 

«Весь світ – театр». 

Так, наприклад, з логічних побудов Марвіна Карлсона та низки багатьох 

інших дослідників, витікало, що performing  на сцені й у звичайній життєвій 

ситуації – це практично одне й те ж саме, а індивідуальна поведінка залежить 

від контексту, в який потрапляє людина, тобто  та чи інша соціальна ситуація 

зумовлює відповідну поведінку (роль) людини, а отже і спосіб її 

самопредставлення у тій чи іншій ситуації. 

Неважко помітити, що розуміння перформативності як розширеної 

театральності базується на такому розумінні театру, коли суть і мета  

акторської гри бачиться як удавання себе кимсь іншим, як надягання маски й 

поведінка відповідно до характеру маски. 

 Іншими словами, це не та театральність, якої шукав весь театральний 

авангард ХХ ст. протилежне. Це театральність без зривання соціальних масок 

заради проникнення до «трансцендентного принципу», без жаги тотальності, 

ритуальної єдності і такого іншого. Так збоку бачить театр переважна 

більшість людей: просто гра – надягання маски та вдавання іншого, або ж 

себе-іншого. 

Те, що гра є базовим елементом театру – це безперечно. І, можливо, у 

цьому феномені закладені не менш глибокі речі й здатність впливати на 



реальність, ніж у ритуальній природі театру. Однак, перформативний поворот 

в результаті такого розуміння театральності набув мало не протилежного до 

першопочаткового напряму відгалуження у різних галузях знання, не 

пов’язаних ані з театром, ані з перформативним дискурсом у філософії. 

Цікаво, що саме у таких дослідженнях перформативність виступає практично 

синонімом театральності, причому такої, яка у розумінні людей театру 

називається поганою.   

Зокрема, перформативний повороту у комунікативних стратегіях 

(соціологія) визначається як «акцент уваги на репрезентативних і 

перформативних характеристиках комунікації» [9]. Там само читаємо такі 

ознаки перформативного дискурсу:  

- наявність сильного ігрового начала; 

- розважальність; 

- видовищність; 

- театральність і карнавальність; 

- заразливість [9, 13] 

 

У цього самого автора ми простежуємо використання певних 

формальних характерних ознак перформативу. Так «комунікативні стратегії 

перформативної дії» передбачають властиву перформативу інтерактивність, 

яка знаходить вираження у наступних положеннях: 

- оволодіння увагою цільової аудиторії; 

- втягування адресата в комунікацію; 

- зараження адресата ідеями і почуттями; 

- переконання, навіювання, ідеологічна обробка публіки; 



- управління інтеракцією, яке включає провокування необхідної реакції 

адресата у відповідь, з самого початку закладеної в комунікаційному 

проекті [9, 13]. 

Далі перераховуються риторичні прийоми досягнення результату, як то 

незвичайний зачин, яскраві метафори, загрозлива статистика, тощо.  

Вочевидь йдеться про те, що завжди називалося методами маніпуляції 

свідомістю. 

Відтак, на одному полюсі повороту бачимо перформативність як 

граничну автентичність, тілесно-духовну інтегрованість, єдність вислову й 

дії, виконавця і глядача, на іншому ж полюсі – перформативність спокійно 

описується як маніпуляція. 

Більше того, як стверджує інша авторка «ступінь істинності вислову 

прямо пов’язана з його інформативністю, ступінь оманливості («ложности») 

– з його перформативністю» [10]. При цьому визначаються перформативні 

стратегії комунікації, а саме: «фактуальності, інтенсивності, волітивності, 

емотивності, самоприниження чи самовозвеличування, приниження чи 

возвеличування адресата і т.д.» і стверджується, що «за такими самими 

принципами перформативності будується багато інституційних дискурсів, 

такі як рекламний, політичний, телевізійний, релігійний» [10]. 

Якщо ми повернемося до аналізу мови, то побачимо, що у 

перформативному дискурсі склалися різні за смислом, але близькі за 

звучанням поняття: слово-перформатив та перформативність слова, дія-

перформатив та перформативність дії, причому перформативність у 

обох випадках розуміється у другому значенні слова – щось представляти 

аудиторії. 

Д. Бахман-Медик, яка вживає практично як одне поняття 



«перформативність (театральність)», так і визначає сутність 

перформативного: «Культурологічне значення перформативного полягає в 

тому, що всі висловлювання можна завжди розглядати як інсценівки, тобто 

як перформанси» [2, 269].  

Порівняймо це з ідеями Є. Доманської, яка пропонує перформативність 

як Нове гуманітарне знання, нову дієву методологію інтерпретаційних 

стратегій, яка протистоїть описовості та наративності, зокрема в історичних 

дослідженнях [11]. На думку дослідниці, інтерпретації у перформативному 

акті можуть змінювати світ. 

Однак і у тих самих історичних дослідженнях знаходимо тлумачення 

перформативного повороту в сенсі, сформульованому Бахман-Медик: 

дослідження життя як театру і світу як сцени. Сме так, наприклад, Пітер 

Берк, розвиваючи теорію «культуральних досліджень», трактує 

перформативний поворот в історії [12]. Цікаво і показово, що будуючи 

загальний контекст повороту Берк серед інших без будь-яких уточнень 

називає і Остіна. Це свідчить про невідрефлексованість проблеми 

подвійного походження терміну в наукових середовищах.   

Чому ж виникла така розбіжність в рамках практично одного терміну 

«перформативний поворот»? 

По-перше, шекспірівська метафора набула термінологічності поряд з 

існуючим науковим терміном (перформативність Остіна) та мистецьким 

поняттям, яке стало терміном театральної антропології (перформативність 

Шехнера-Гротовського). Перша та друга «перформативності» мають, чи 

потенційно мають, точки сходження,  а от перформативність-метафора 

протистоїть їм принципово. 



 Саме поняття перформативності провокує науковців інших галузей 

знань до ототожнення його з театральністю, так, як вона бачиться збоку 

«непосвяченим». Однак природа театру (при)відкриває себе тільки тим, хто 

ним професійно займається.  Для людей театру перформативність якраз 

стала можливістю відмежуватися від театральності в поганому сенсі слова. У 

виконавських мистецтвах результатом перформативних стали відмова від 

вербального й наративного аспектів традиційного театру, від сюжету, 

образів, аби підкреслити засоби презентації: звук, світло, предмети, рухи, – 

або ж зосередитися на процесі, сприйнятті, маніпуляціях з часом і простором, 

тощо. 

Отже, термін, який було взято з театрального мистецтва у якості 

метафори, набув у цій якості значення, протилежного до того, який він має в 

пошуковому театральному мистецтві. Звісно, низка дослідників звертає увагу 

на проблему метафоричної багатозначності терміну «перформативність». Так 

Д. Демехіна, окреслюючи перформативний дискурс від Шехнера, аби 

відділити його від інших видів перформативності, посилається на роботу 

американського вченого Берта О. Стейтса, який, аналізуючи 

перформативність як метафору, вказував на негативні для науки наслідки 

вживання метафор у прямому значенні – у такому випадку збільшується 

нестабільність робочого визначення [3, 145].  

Відтак ситуація з перформативністю-метафорою є яскравим свідченням 

тих небезпек, які виникають з трансдисциплінарними термінами при 

вживанні їх у контекстах, далеких від контексту оригінального походження. 

Однак, ця проблема несподівано відкриває потенціал наукової 

дієвості терміну, семантично пов’язаного з таким наповненим і 

багатогранним поняттям як «театр». Перформативність-метафора як наукова 



парадигма, попри свою метафоричність, сьогодні працює в 

найрізноманітніших сферах: від культури і політики до нейромаркетингу [13].  

 А може перформативний поворот показує, що настав час, коли терміни 

і мають втрачати свою стабільність? І що може залишатися стабільним у тій 

перформативній динаміці-грі постійного самопізнання і самоподолання, яка 

прагне відповідати динаміці буттєвого становлення?  

 

Додаток В 

ЗМІНА ПАРАДИГМИ АУДІОВІЗУАЛЬНИХ МИСТЕЦТВ У СИТУАЦІЇ 

ЕКСПАНСІЇ ЦИФРОВИХ ТЕХНОЛОГІЙ  

 

Простежуючи вплив сучасних цифрових технологій на формування 

нових видовищних мистецьких форм, ми зустрічаємося з новим цікавим 

феноменом, який полягає в тому, що ці форми походять як від театрального, 

так і від кіно- мистецтва, і вони типологічно споріднені з тим, що сьогодні 

визначається як аудіовізуальні мистецтва.  

Поняття аудіовізуальних мистецтв, яке склалося на пострадянських 

територіях, чітко відділяє їх від інших видів мистецтва, які оперують 

звуковими і зоровими образами, за ознакою технічної опосередкованості, і, 

що логічно з цієї точки зору, чіткої фіксованості й незмінюваності. Однак, з 

одного боку, розширення технологічних можливостей та адаптація цифрових 

технологій раніше суто «живими» видами мистецтва, а з іншого – прагнення 

традиційних екранних мистецтв вийти за межі екрану, змушують до нового 

осмислення поняття аудіовізуальних мистецтв. 



 На сьогоднішній день аудіовізуальні твори і проблеми, які виникають у 

зв’язку з їхньою специфічною природою, досліджуються у нас переважно 

фахівцями-юристами як об’єкти авторського права. Мистецтвознавчі 

дослідження працюють більше з поняттями «екранне мистецтво», 

«мультимедіа» та ін. Ніна Дворко у своєму ґрунтовному дослідженні 

мультимедіа, вписує мультимедіа в систему аудіовізуальної комунікації, дуже 

обережно вживаючи термін аудіовізуальне мистецтво. Ретельними 

науковими дослідженнями аудіовізуального мистецтва на вітчизняних 

теренах є роботи Оксани Ландяк. Дослідниця намагається встановити місце 

самого концепту аудіовізуальне мистецтво у сучасному українському 

мистецтвознавстві. Вона порівнює значення цього концепту на 

пострадянських та на західних теренах, вказуючи на певні розбіжності. Варто 

зауважити, що західне мистецтвознавство більш активно послуговується цим 

терміном. Існує навіть спеціальний термін аудіовізіологія, під яким Дітер  

Данельс і Сандра Науманн [] публікують збірники статей, присвячені 

проблемі аудіовізуальних мистецтв та технологій. Сандра Паулетто [], так 

само нерозривно розглядаючи мистецтво та технології окреслює 

аудіовізуальний дискурс в цифрових технологіях. Окремо варто згадати 

проголошену в Україні на конференції в НЦТМ ім. Леся Курбаса доповідь 

французької дослідниці Беатріс Пікон-Валєн [] «Відеоапаратура в театрі: 

історія і актуальність», де було поставлено проблему сучасного виходу театру 

за традиційні межі завдяки цифровим технологіям.  

Звертаючись до самого поняття аудіовізуальні мистецтва, одразу 

зауважимо, що матимемо на увазі те його трактування, яке склалося на 

пострадянських територіях. Воно не має усталеного визначення, але 

базується на чіткому визначенні того, що є аудіовізуальним твором, 

сформульованому в Законі України «Про авторське право і суміжні права» 

(Розд. І, ст. 1): «Аудіовізуальний твір – твір, що фіксується на певному 



матеріальному носії (кіноплівці, магнітній плівці чи магнітному диску, 

компакт-диску тощо) у вигляді серії послідовних кадрів (зображень) чи 

аналогових або дискретних сигналів, які відображають (закодовують) рухомі 

зображення (як із звуковим супроводом, так і без нього), і сприйняття якого є 

можливим виключно за допомогою того чи іншого виду екрана (кіноекрана, 

телевізійного екрана тощо), на якому рухомі зображення візуально 

відображаються за допомогою певних технічних засобів» 

І в принципі так склалося, що тонкощі аудіовізуальних творів і проблем, 

які виникають у зв’язку з їхньою специфічною природою досліджуються у нас 

переважно фахівцями-юристами як об’єкти авторського права. Однак 

тенденції, які спостерігаються впродовж останніх десятиліть свідчать, що 

сучасний розвиток цифрових технологій різко перебудовує взаємини 

віртуальної та фізичної реальності, розмиває і робить несуттєвими такі раніше 

очевидні кордони між суто технологічними аудіовізуальними творами та 

творами мистецтва з фізичною присутністю людей. Така можливість 

несподіваного синергійного поєднання виконавських мистецтв, що мають 

золотий багаж тисячолітнього досвіду, та сучасного технологічного мислення 

і цифрових технологій дає новий поштовх і нову енергію традиційним 

виконавським мистецтвам, а також насичує смисловим, жанровим, 

пошуковим змістом потенціал цифрового мистецтва.    

Про це яскраво свідчать такі відносно нові жанри, такі як медіа-

перформанс (digital performance у західній термінології), та розширене кіно 

(expanded cinema). 

Поставлені поряд, медіа-перформанс та розширене кіно демонструють 

радикальний пошук зміни стосунків мистецтва та реальності. 

Традиційно аудіовізуальне мистецтво прямо повязують з екранними 

мистецтвами. Сам екран у цьому випадку виступає «гарантом» технологічної 



зафіксованості серії зображень, які, до речі, можуть і не супроводжуватися 

звуком. Іншими словами, акцент робиться на самому засобі і способі 

відтворення. Якщо екран здатен відтворювати зображення і звук, то будь-

який твір на екрані з рухомими зображеннями вже є аудіовізуальним 

мистецтвом.   

Варто зауважити, що в роботах західних дослідників переважає інший 

підхід, а саме – проблема поєднання зорових і слухових образів, причому не 

тільки у технологічну епоху, а впродовж історії, як єдиний живий процес.  Так 

в серії “See this sound: Audiovisuology” Дітер Даніельc [с. 5]), пропонує нову 

дисципліну – аудіовізіологію, предметне поле якої заявляється якнайширше: 

«від античності до сьогодення, від Піфагорової теорії універсальної гармонії 

до музичної візуалізації плагінів для mp3 плеєрів … Точка відліку – це огляд 

усіх художніх царин і форм, де про себе заявляють різноманітні види взаємин 

між зображенням і звуком». 

 Більше того, автор навіть підкреслює, що виділяє два види всередині 

аудіовізуальних мистецтв: «аудіовізуальні мистецькі вислови, прив’язані до 

моменту їхнього виконання і технічні медіа, які здатні фіксувати і 

відтворювати [с. 7]. Іншими словами, незалежно від того, «живе» це 

мистецтво чи технічно опосередковане, саме принцип поєднання 

зображення і звуку відносить його до категорії аудіовізуального. 

Cандра Паулетто в статті «Аудіовізуальний дискурс у цифрових 

мистецтвах» [2004] заявляє, що її робота досліджує художні системи, які 

задіюють зображення та звук як рівні елементи, і зосереджується на еволюції 

аудіовізуального дискурсу в мистецтві та нових технологіях. Її історія 

аудіовізуального дискурсу також починається з античності, коли люди 

починали шукати «спільні принципи, які б могли пояснити і підсумувати наш 

мультисенсорний досвід світу» [Паулетто, 2004]. Дослідниця вважає за 



необхідне підкреслити, що вивчення взаємин між звуком і кольором є 

частиною потужного процесу пошуків людиною принципів загальної 

всеохоплюючої гармонії світу. 

Так само, як і Даніельс, Паулетто провадить початок цієї історії від 

Піфагора, який відкрив залежність між музичним звуком та довжиною 

струни, згадує Арістотеля, який створив теорію кольору, пов’язану зі 

звучанням.  

Як бачимо, поділ на «живе» та технологічне мистецтво в західному 

науковому аудіовізуальному дискурсі не відіграє тієї основоположної ролі, 

яку він відіграє в сучасній вітчизняній теорії та практиці. 

Окрім того, саме сучасний розвиток цифрових технологій і послаблює 

цю роль.  

Цифрові технології в сучасному світі працюють будь-де, в тому числі й в 

театрі чи перформансі. Чи означає це «смерть» живого театру, чи це його 

природна й очікувана еволюція? 

Аби відповісти на це запитання, звернімося до класичної історії, а саме 

до спільної роботи Г. Креґа та К.С. Станіславського над постановкою 

«Гамлета» В. Шекспіра в МХТ. Креґ погодився на пропозицію Станіславського 

протягом року розробити концепцію вистави. Ретельна розробка візуального 

рішення вимагала ще більш ретельної роботи при перенесенні на сцену. 

Бракувало надзвичайно легких матеріалів для виготовлення ширм, які мали 

рухатися і натякати на різні архітектурні форми. А головною проблемою було 

те, що не вдавалося втілити задуманий Креґом образ світлої сріблястої фігури 

жінки, яка то виникає, то зникає у яскравій смузі світла, коли Гамлет читає 

свій монолог «Бути чи не бути». На ескізі гра світла і тіні яка мала передавати 

вагання Гамлета виглядала чудово, однак в реальності за використання 



звичайних театральних засобів це виглядало звичайним режисерським 

трюком, тож від прекрасного задуму образу жінки світлої смерті довелося 

відмовитися. І з цього приводу Станіславський висловив своє ставлення до 

тієї відстані, яка існує між легкою і прекрасною уявою режисера та наявними 

засобами театральних постановок: «Яка примітивна, наївна, безпорадна 

сценічна техніка! Чому людський розум такий винахідливий там, де йдеться 

про засоби вбивства однієї людини іншою на війні, чи там, де йдеться про 

міщанські зручності життя? Чому та сама механіка така груба і примітивна 

там, де людина прагне задовольнити не тілесні й звірині потреби, а найкращі 

душевні поривання, які йдуть з найчистіших естетичних глибин душі?» [ с. 

343].  

Грубу театральну бутафорію, на думку режисера, мали б замінити 

«радіо, електрика і всі можливі промені» [ с. 343].   

А відтак Станіславський окреслив і своє бачення того, куди має 

рухатися театр в майбутньому: «Хай швидше прийде той час, коли в 

порожньому повітряному просторі якісь заново відкриті промені будуть 

малювати нам привиди мальовничих тонів, комбінації ліній. Хай інші якісь 

промені освітять тіло людини і нададуть йому неясність обрисів, 

безтілесність, химерність, яку ми знаємо в думках і без якої нам важко 

підноситися у височину» [ с. 343]. 

Ну що можна зауважити? Цей час прийшов! Цифрові технології, 3D – ті 

«заново відкриті промені», які за допомогою комп’ютерних програм 

дозволяють втілити на сцені будь-яку фантазію чи легку мрію художника. Ці 

технології не є обовя’зковим  атрибутом сценічного твору, але їхнє 

використання не переводить цей твір до іншої мистецької категорії, 

відстоюючи права театру як суто «живого» мистецтва.  



 Хоча театр може існувати без технічно опосередкованих образів, однак 

він ніколи не відмовлявся, а найкращих своїх зразках завжди прагнув, до 

використання сучасних йому технологічних можливостей. Кінопроекція 

з’явилася на сцені практично з появою кінематографа. Ервін Піскатор, 

Бертольд Брехт, Лесь Курбас використовували кіноекран для створення 

додаткового смислового об’єму, для поглиблення психологічних 

характеристик героя, тощо.  

Пізніше у другій половині ХХ ст. не залишилася поза увагою 

театральних постановників і переваги відео. Побутувало і побутує багато 

прийомів ведення відеозйомки вистави з паралельною демонстрацією на 

відеоекранах крупних планів акторів чи невидимих глядачам ракурсів.  

Російський дослідник О. Зінцов [] класифікував цілі і засоби 

використання відео в театрі, виділяючи чотири категорії: відео як текст; відео 

як реаліті-шоу; відео як декорація; відео, що показує крупний план актора. 

Розглядаючи відео як текст, автор наводить цікавий приклад вистави 

«Ліпсінк» Робера Лепажа. Кінематографічний термін, який стосується процесу 

синхронізації губ однієї людини з голосом іншої при дубляжі, 

використовується у виставі як у символічному, так і у прямому значенні. 

Співачка, одна з героїнь вистави, перенесла важку операцію й забула голос 

батька. Вона показує кадри сімейної хроніки глухій жінці, яке вміє читати по 

губах, аби потім озвучити цю плівку на студії. 

Відео як реаліті-шоу розглядається на творчості Франка Касторфа. Його 

називають бунтарем і основним провокатором у німецькому театрі. Завдяки 

відеоекранам він часто перетворює класичні твори мистецтва на реаліті-шоу. 

Відтак практично завжди невідємною частиною його вистав є оператор, який 

у режимі реального часу слідує за персонажами навіть тоді, коли вони ідуть зі 

сцени – в коридорах, службових приміщеннях, тощо.  



Своєрідним апофеозом такого жанру є вистава Хайнера Гьоббельса 

«Ераритжаритжака». Актор через п'ятнадцять хвилин після початку вистави 

надягає верхній одяг і покидає сцену. Оператор піднімається з першого ряду і 

виходить за ним. Все, що відбувається далі, глядачі бачать на екрані у 

відеопроекції. Актор іде вулицею, сідає у мікроавтобус, сходить, підходить до 

будинку, набравши код, заходить у під’їзд, потім піднімається у квартиру, 

передивляється пошту, готує вечерю. Сенс такого реаліті Зінцов бачить у 

«інженерно точному конструюванні простору самотності й роздумів – 

ідеального середовища для філософського тексту Еліаса Канетті, який весь 

час звучить. Тобто прийом виходу назовні, розширення простору 

перевертався, використовувався, навпаки, для занурення всередину, 

досягнення стану зосередженості» [ 2011]. 

Прагнення театру розширити свої межі, вийти назовні, завдяки роботі 

відеоператора втілюється і у творчості українського режисера Андрія 

Жолдака, який стажувався в театрі Касторфа. Однак у Жолдака камера, яка 

йде за актором зі сцени на вулицю, працює не в режимі реального часу. 

Фактично глядач бачить раніше зафільмовані події. Відтак зняте як реаліті 

кіно стає органічним продовженням театральної дії. 

Використання відео як декорації також часто носить далеко не 

ілюстративний характер. Зінцов [2011] наводить класичний приклад однієї з 

найвідоміших вистав в жанрі документального театру німецько-швейцарської 

групи Ріміні Протокол (Rimini Protocol) «Мнемопарк», де поєднуються 

можливості використання відео і як декорації і як реаліті-шоу. 

У виставі беруть участь пенсіонери, які мають спільне хобі – вони 

колекціонують моделі залізниць. Під час вистави на сцені на столах 

розміщується іграшкова модель Швейцарії з типовими пейзажами, 

автомобілями, тваринами, промисловими об’єктами. Цією «Швейцарією» 



біжить маленький паровозик з крихітною відеокамерою, зображення з якої 

транслюється на великий екран. Побачене дає учасникам привід поговорити 

про  проблеми економіки, мистецтва, тощо. У якийсь момент кожен учасник 

розповідає свою історію, ділиться спогадами і, як пише дослідник, 

«провалюється всередину іграшкового пейзажу, який, таким чином, стає 

простором спогаду. Це приклад дуже дотепного використання нібито 

типового прикладу, коли живий актор потрапляє у віртуальну декорацію. 

Завдяки грі з масштабами ефект виходить не тільки комічним, але і 

парадоксальним» [2011]. 

І, нарешті, відео вирішило проблему крупного плану на театральній 

сцені. Однак, як і будь-який елемент кіно, адаптований сценою, він набув 

додаткових смислових та естетичних вимірів. Так відома своїми 

експериментами з крупними планами Кеті  Мітчел (театр «Шаубюне») у 

виставі «Крістіна» за п’єсою Августа Стрінберга «Фрьокен Жюлі» робить ще 

один кінематографічний хід: головною героїнею стає спостерігач (підглядач) 

стосунків Жюлі та П’єра кухарка Крістіна. Саме за Крістіною веде 

спостереження відеокамера. Спочатку вона точно фіксує рухи кухарки. Потім 

глядач починає помічати, що рухи на сцені трохи не збігаються із 

зображенням відео. Події збігаються і не збігаються водночас. Усе 

відбувалося так завдяки тому, що на екран зводилися кадри з різних точок 

зйомок. Якщо обличчя належало Кристині, то руки знімали з рук ще двох 

актрис, окрім того, на сцені була ще одна актриса, двійник Кристини. Ірина 

Решетнікова [] вбачає естетичний сенс такого ходу в тому, що перед 

глядачамии «виникав симультанний образ героїні, розкладений по 

фрагментах, як на середньовічній іконі, із сум цих клейм і народжувалась 

картина житія Кристини». 



Прикладів використання відео в театрі не для додатової ілюстрації, а 

для вирішення унікальних художніх завдань десятки, а то і сотні. Однак 

справжню революцію з експансією цифрових медіа ми спостерігаємо з 

приходом в театр 3D технологій. 

«Ми присутні при народженні нової театральної професії – режисер 

віртуальної реальності. Він буде працювати над тим, аби створені 

комп’ютером персонажі на рівних взаємодіяли з живими акторами, а кордон 

між реальним і уявним світами ставав абсолютно невидимим» [Цит. зa 1]. Ці 

слова належать Меді Тайобі, віце-президенту компанії Dassault Systèmes. 

Компанія, яка з 1981 року займалася розробкою програмного забезпечення в 

промисловості, ніби вступивши в діалог з мрією Станіславського, вирішила 

поставити розроблені для більш прагматичних проблем чарівні промені на 

службу високому мистецтву. 

Йдеться про постановку балетного шоу «Містер і місіс Мрія» з примою 

Паризької опери Марі-Клод Пьєтрагалла, яка водночас виступає і 

хореографом і головним режисером цього шоу, та її партнером Жульеном 

Деруа. Всі інші тисячі персонажів шоу віртуальні.  

Як пише С. Апресов [1], «особливість шоу в тому, що герої знаходяться 

всередині тривимірної віртуальної реальності. Картинка з уявного світу 

проектується на чотири екрани: задник, дві бокові стіни і підлогу. Чотири 

площини проекції дозволяють створювавати ілюзію безкінечного простору 

з повноцінною тривимірною перспективою». Завдяки тому, що кожен екран 

своєю чергою розділений на кілька частин, які можуть зміщуватися одна 

відносно одної, актори можуть заходити за екрани, даючи місце своїй 

віртуальній копії, і так само непомітно виходити. Відтак глядач не знає, хто 

перед ним – реальний актор чи віртуальний образ. 



Таким чином, якщо у якийсь момент на сцені знаходяться тільки 

віртуальні персонажі, можна сказати, що фактично ми маємо справу з новим 

різновидом кіно. Однак, якщо порівнювати цей вид з традиційним кіно, то 

дослідники [1] виділяють кілька відмінностей, які,  можливо, суттєвими 

тільки здаються. По-перше, білий екран з технологічних причин замінено на 

сірий, кіно знімають на кінокамери, 3D-кино знимають на 3D-камери. По-

друге, відрізняється сама логіка творчого і технологічного процесу. Художній і 

образний світ шоу народжувалося в алгоритмах перформенсу. Двоє 

танцівників імпровізували у кімнаті з абазувався на системі образів з творів 

Ежена Йонеско, спроектованих на життя сучасної людини, а художники 

одразу малювали віртуальні картини, іноді використовувалися реальні 

зйомки. Так само імпровізація мала місце і під час шоу. Інженер, або ж 

режисер віртуальної реальності, на відміну від кіно- чи театрального 

режисера, не тримає акторів в жорстких рамках попереднього задуму. Він 

має технічну можливість підлаштовувати зображення в режимі реального 

часу. Відтак, перформенс живе і змінюється від показу до показу. 

Тож чи можна відмовляти у статусі екранного мистецтву, який працює 

не з одним екраном, а з багатьма, на підставі того, що він призначається для 

сцени і там поряд з віртуальними можуть діяти реальні персонажі? Швидше, 

це ставить під запитання його статус як мистецтва театрального, адже, як 

відмічає Пікон-Валєн [ с. 29], «винесення екранів на сцену доволило 

поставити під сумнів буття «тут і тепер» акторів.  

А чи є це аудіовізуальним мистецтвом, чи бодай наближається до цієї 

категорії? Виходячи з юридичного визначення, ні. Адже серія зображень має 

бути строго зафіксованою. Але з погляду логіки розвитку аудіовізуальних 

екранних мистецтв, які завжди спиралися на технологічний прогрес, 



освоєння технічної можливості змінювати готовий твір може розглядатися 

саме як найближча перспектива.   

 Однак технологічний прогрес веде і до зникнення самих екранів як 

спеціальних технічних пристроїв, призначених для кінопроекції. Причому, 

цей процес є зустрічним: він почався одночасно, як в театрі, з експериментів 

Й. Свободи, Д. Марло, та ін., так і в кіно, з появою тієї течії, яку називають 

«розширеним кіно». 

 Суть цього процесу полягає в тому, що відповідно до авангардних 

теоретичних засад, де завданням ставилася єдність репрезентації та об’єкту, 

екранами для прекцій простають спеціально обрані предмети, явища, люди. 

Однак, якщо бути точним, екранний принцип не тут не відміняється, просто 

розширюється мистецьке поняття екрану як предмету, призначеного 

відбивати, в даному випадку, промені проекції.  

Концепція «розширеного кіно» зявилася ще в 60-ті роки минулого 

століття, до речі, тоді ж, коли почалися активні експерименти з відео у театрі. 

Кіно так само захотіло вийти за межі екрану, як театр за межі сцени.  

Можна погодитися з дослідницею «розширеного кіно» Валі Експорт 

[2003], яка вважає, що рушійною силою цих процесів було бажання не 

симулювати світ, а створювати його. І у цій точці ми повертаємося до єдиної 

природи цих двох мистецтв: прагнення створювати світ не менш, а може й 

більш реальний, ніж світ навколишній.   

Сьогодні «розширене кіно» так само переходить до категорії відео 

інсталяцій і перформенсів, як і театральні медіа-перформенси. Не виключено, 

що як в театрі, так і в «розширеному кіно» зникатимуть і самі видимі екранні 

поверхні, а проекція йтиме на потоки гелію чи чогось подібного невидимого. 

За якими ознаками тоді розрізнятимуться театр (сценічне мистецтво) і кіно 



(аудіовізуальне мистецтво)? Об’єднання частини театральних та частини 

кінематографічних робіт в єдиний жанр – медіа-перформенс свідчить про 

необхідність нового осмислення природи, а відтак і парадигми 

аудіовізуальних мистецтв.  

Отже, простеживши основні етапи адаптації кінематографічних та 

цифрових технологій до сценічного мистецтва, а також вказавши тенденції 

«розширеного кіно», доходимо висновку, що у своїх окремих виявах твори 

театрального та кіно- походження стають практично нерозрізнюваними, 

об’єднуючись одним умовним жанром медіа-перформенс. Будучи за суттю 

високо технологічним і оперуючи звуко-зоровими образами, формально цей 

жанр не належить до аудіовізуальних мистецтв. На сучасному етапі розвитку 

цифрових технологій це змушує поставити під запитання сутнісну цінність 

певних формальних ознак аудіовізуальних творів, зокрема таких як чітка 

фіксованість і незмінна відтворюваність. 
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