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IV
                              ОПОРНИЙ КОНСПЕКТ ЛЕКЦІЙ

Дискусійні аспекти вивчення модернізму в сучасному літературознавстві. 
Починаючи з 80-х років, питання про взаємодію модерністських та постмодерністських тенденцій у літературному, та ширше –  культурному процесі ХХ ст. є одним з найбільш дискусійних у сучасній гуманітарній науці. Умовність періодизації літературного процесу ХХ ст., невизначеність домінантних рис модернізму,  розмаїття підходів до вивчення цього історико-літературного феномена 
та, як наслідок, інтерпретація творів представників західноєвропейської літератури першої половини ХХ ст. – Джойса, Кафки, Музіля та ін. -  і як “зразково” модерністських, і, водночас, як постмодерністських. 

Множинність і різнонаправленість сучасних інтерпретацій модернізму пов’язана, перш за все, із багатозначністю самого цього терміна, ототожненням філософського, соціологічного та літературознавчого трактувань модернізму, нерозрізненням авангардистського та модерністського типу митця та форм художнього мислення, а також з досить схематизованим протиставленням основних рис модернізму та постмодернізму (подібне протиставлення часто спростовує діалогічність сучасного культурного процесу, конвенціональність як базу оновлення культури та будь-якої її рецепції, ґрунтується на образі “ворога”, який попри всі процеси демократизації суспільства залишається домінантним образом-ідеологемою ХХ ст.). 
На інших засадах протиставлення модернізму та постмодернізму здійснює український дослідник Д.В.Затонський. Він мислить ці культурні феномени 
як мегаформи, своєрідні аксіологічні та епістемологічні моделі. На цьому тлі  можна побачити постмодерністські риси у творчості Сервантеса, Рабле 
і Стерна. При такому підході акцент зміщується з поетики твору на його ідеологічний або антиідеологічний зміст. Ідеологічність модернізму український дослідник ілюструє прикладами троцькіста А.Бретона, комуністів Елюара, Арагона й Бехера, агента НКВД Сікейроса, прихильників фашизму Марінетті та Паунда. Д.В.Затонський зауважує, що творчість Рільке, Еліота, В.Вулф і Мандельштама не укладається в ці межі, а тому  вважає цих митців  постмодерністами.

Більш плідною є, на наш погляд, концепція російських дослідників М.Шапіра та В.Руднєва, які пропонують розрізняти два протилежних принципи – модернізм та авангардне мистецтво.  На думку М.І.Шапіра, митець-авангардист прагне створити артистичний побут. Аналогічно інтерпретує програму сюрреалістичної революції Юрген Габермас. ЇЇ складовими є, на його погляд, “спроби подолати прірву між мистецтвом та життям, вимислом та практикою, ілюзією та реальністю; усунути різницю між артефактом 
і предметом споживання; ... спроби оголосити все мистецтвом, а кожного – митцем” Для авнгардиста має значення не сам текст, а характер його існування; у системі цього мистецтва текстом є поведінка – автора або реципієнта, тому текст як такий може взагалі 
не існувати (наприклад, “Поема Кінця” Василіска Гнєдова, текст якої складається 
із заголовка та чистої сторінки). Авангардистським жестом може бути і участь 
у заколоті або путчі, при цьому абсолютна впевненість у вірності комуністичної або фашистської ідеології не є необхідною. 

На основі співставлення авангарду й постмодернізму (перш за все літературознавчого) М.І.Шапір робить висновок, що авангардист є автором, 
а постмодерніст – читачем. Зведення світу до тексту зумовило, на погляд дослідника, естетику неоригінального, тобто інтертекстуальність. Однак, на наш погляд, спорідненість авангарду й постмодернізму полягає саме в спробі, хоч і здісненої 
в різний спосіб, подолати межу між артефактом і повсякденністю. Так, сюрреалісти поривають зв’язки із літературою, а постмодерніст Жак Дерріда спростовує автономію художньо-літературного твору та смислову унікальність естетичної образності. Подібно до того, як сюрреалісти проголосили простором Бунту все суспільство, постмодерністи поширили простір Тексту на весь світ. І тих, й інших також споріднює любов до гри та спектаклю.  Однак постмодерністи досягають ефекту гри за допомогою подвійного кодування, а не “шокотерапії” розрізаного ока (перший кадр фільму Бунюеля-Далі “Андалузький пес”). Визначення чорного гумору, запропоноване Жаком Ваше: “Відчуття театральної (і безрадісної) марності всього” – цілком співзвучне світобаченню постмодерністів. Лотреамон і маркіз де Сад, твори яких увійшли в “Антологію чорного гумору“ Бретона та яких сюрреалісти вважали своїми попередниками, стали улюбленими об’єктами дослідження постмодерністського літературознавста. Не менш важливим є й те, що і постмодерністи,  і сюрреалісти спростовують різницю між художньою творчістю та літературною критикою.

І.Хассан визначає однонаправленість інтенцій авангардистів та постмодерністів, але підкреслює різницю рецепції їх творів у сучасному суспільстві та відмінність художніх засобів, за допомогою яких ця інтенція експлікується. Електронне суспільство пропонує замість “матеріальних молотків” інші засоби впливу на читача. Особливого значення набуває в постіндустріальному суспільстві не тільки мистецтво кіно, основи якого були закладені саме авангардистами, а й віртуальний комп’ютерний світ.

Томас Анц зауважує, що на сьогодні існує дві абсолютно протилежні інтерпретації терміна модернізм. “З одного боку, під модернізмом розуміють процеси модернізації, історично пов’язані з традиціями Просвітництва ХVIII ст. У цьому сенсі модернізм означає новочасні процеси раціоналізації, технізації, індустріалізації та бюрократизації, диференціації соціальної системи, яка стає дедалі складнішою, руйнування традиційних міфів та критичної перевірки метафізичних постулатів, прогресистське розповсюдження  сили раціонального опанування на зовнішню природу й, у соціально-психологічній сфері, примус цивілізованого суб’єкта до дисциплінування власної природи, тіла та афектів”. З іншого боку, Томас Анц виділяє естетичний модернізм, який формується в постійній конфронтації з цими процесами модернізації суспільства. Таким чином, німецький дослідник пропонує розрізнювати естетичний модернізм 
та модернізацію (або, у його версії, цивілізаційний модернізм).

При тому, що теорія модернізації орієнтується на соціальні процеси 
і базується на філософії Макса Вебера, основні положення якої були сформульовані на початку ХХ ст., деякі літературознавці підкреслюють в естетичному модернізмі ідеологічність, прогресизм та раціоналізацію всіх сфер життя. Подібне ототожнення модернізму та модернізації пов’язане, на думку, Габермаса, з історією поняття “Модерн”. Процес відмежовування від зразків античного мистецтва мав своїм витоком початок XVIII ст. з його знаменитою тезою Querelle des Anciens et des Moderns (фр., суперечка старовини і сучасності). “Модерністи” піддали сумніву саме значення наслідування античних зразків, протиставляючи нормам надчасової та абсолютної ідеї прекрасного критерії прекрасного, які мали відносний та обумовлений часом характер. “Так, була чітко сформульована”, - пише Габермас, - самосвідомість французького Просвітництва, а саме – 
як епохально нового початку. Хоча іменник “модерність” – modernitas – разом 
із бінарно-опозиційними прикметниками античний/модерний використовувався 
у хронологічному значенні вже з пізньої античності, в європейських мовах Нового часу прикметник “модерний” субстантивується значно пізніше, лише у середині ХІХ ст., і, знов-таки, починаючи зі сфери прекрасних мистецтв. Це пояснює, чому вирази “Moderne” та “Modernität”, “modernite” і до сьогодні продовжують містити у своєму смисловому ядрі естетичне значення, яке відбивається у саморозумінні авангардистського мистецтва. Для Бодлера естетичний та історичний досвід Модерну були ще сплавлені воєдино”. Ситуація ускладнюється ще й тим, що в західноєвропейських мовах прикметник modern окрім конкретного значення “сучасний” щільно пов’язаний із словосполученням modern time – Новий час, звідси – критика модернізму як певної історичної доби. На німецькомовному ґрунті ототожнення естетичного модернізму та модернізації зумовлено ще й тим, що саме німецька філософія, починаючи з Гегеля через Маркса, Ніцше, Гуссерля, Гайдегера, Вебера, Зіммеля і до Адорно, позначена гострою критикою соціальних наслідків новочасної суб’єктивності, тобто модернізму, та пошуком шляхів її подолання.

Окреслена варіативність розуміння терміна “модернізм” пояснює не тільки різноманітність, а й різнонаправленість інтерпретацій художніх текстів ХХ ст.
 в сучасному літературознавстві. Так романи Кафки, Музіля, Броха, Джойса трактуються і як репрезентативні взірці модернізму, і як перші спроби художньої реалізації постмодерністського світобачення. 

Новації у зображенні людини в літературному модернізмі 1910 – 1940 рр.
В основі концепції людини в ХХ ст. – теорія Фройда, Юнга та філософія життя. Психоаналіз вплинув на всю культуру ХХ ст. Хоча література прямо не становить теми дослідженьФройда, вона постійно присутня в його працях. Зрештою, він прямо проголосив, що багато його психоаналітичних відкриттів насправді спочатку здійснили письменники завдяки своїй літературній інтуїції. Як відомо, літературний родовід має навіть одне з ключових понять Фройда – комплекс Едипа, який полягає у синівському прагненні вбити батька й заволодіти його місцем біля матері – модельною ілюстрацією якого є Софоклів „Цар Едип”. Згідно теорії Фройда, психічне життя людини обіймає три відокремлені простори або системи: свідомість, тобто феномени, які актуально переживаються; досвідомість, тобто інформація тимчасово відсутня у свідомості, але така, яку легко до неї ввести; а також головне відкриття раннього психоаналізу – неусвідомлюване, тобто дані цілковито (у цей момент) відрізані від свідомості, які виявляються лише опосередковано, наприклад, як невротичні симптоми. Розподіл даних між цими трьома сферами психіки не є статичним: очевидним є переливання між свіюдомістю та досвідомістю (забування / пригадування), але особливо неприємні дані виштовхуються через досвідомість до неусвідомлюваного, звідки повертаються у зашифрованій внутрішньопсихічною „цензурою” формі. Дешифрування комунікатів, які походять з неусвідомлюваного, – це у первинній моделі психоаналізу його головне завдання. Найістотнішим різновидом таких комунікатів Фройд спочатку вважав сни. Він потрактовує їх як алегоричні літературні твори, свого роду поеми чи казки. Еґо – фройдівське „Я” (Ich) – це осередок нашої самототожності, який „негоціює” як найкорисніший компроміс між вимогами зовнішнього середовища і двома іншими внутрішньопсихічними інстанціями – Id („Воно” – Es), тобто життям тіла і потягів, та Супереґо („Над-я”), тобто сумлінням – вираженими наказами й забобонами, які походять від батьків і, ширше, з культури.


„Філософія життя” – філософський напрям, який склався в другій половині ХІХ ст. у Німеччині та Франції, пов’язаний з переломними зрушеннями у тогочасному світобаченні, зумовленими усвідомленням обмеженої вичерпності раціоналізму, нехтуванням ірраціональних процесів, духовних цінностей. „Філософія життя”, живлена традиціями романтизму, поціновувала життя як першооснову буття і свідомомсті, сприймала його у вигляді цілісного ненастанного становлення, на противагу штучним утворенням, застиглим у певних формах, окреслювалася в різних трактуваннях життєдіяльності: як космічного пориву (А. Бергсон), подолання світової волі (А. Шопенгауер), волі до влади (Ф. Ніцше). Потоку вражень (В. Дільтей), непідвладних повною мірою аналітичному розумові. Адекватними формами осягнення дійсності вважалися музика, поезія, творче осяяння, пріоритетне значення надавалося творчій особистості.
Концепція свідомості Вільяма Джеймса та Зігмунда Фройда вплинула на формування техніки „потоку свідомості”, ознаками якої є асоціативність, сінестетичність. „Потік свідомості” – відтворення і передача передмовної суб’єктивної дійсності: невисловлених відчуттів, прихованих переживань і думок, нецензурованих асоціацій.

        Щоб скласти уявлення про особливості визрівання нової поетологічної стратегії у романній серії Пруста (до обов’язкового читання рекомендується перша книга циклу – “На Сваннову сторону”), варто уважно проаналізувати прийоми суб’єктивізації художньої реальності у творі (образ героя-нарратора та  статегія розгортання оповіді), особливості розщеплення романного цілого на фабульний та сюжетний пласти, які мають різний темпоральний вимір, значення імпресіоністичної техніки для Пруста, увага до проблеми часу та ін.

При вивченні феномена англійської модерністської прози (представленої іменами Дж.Джойса, В.Вулф) необхідно виявити форми діалогу та полеміки з поетикою класичного, традиційного роману у кожного з авторів. Взірці романістики Джойса та Вулф варто не тільки співвіднести з загальними семантико-формальними та естетичними властивостями західноєвропейської модерністської літератури, але й спробувати зрозуміти ступінь оригінальності художнього пошуку митців. 

         Знакові прийоми авторської манери Джойса  - “потік свідомості”, “епіфанії”, неоміфологізм, вичерпаність класичної моделі оповіді, дискретність, фрагментарність фабульного ряду, словотворчість та ін.. Антитрадиціоналістські настанови Джойса позначаються на жанровому малюнку “Дублінців”, “Потрету митця замолоду”, “Уліса”.   Ключові теми естетичної рефлексії Вулф викладені в есе “Сучасна художня проза”, “Містер Беннет та місіс Браун”. При засвоєнні різноликої прози письменниці, слід враховувати динаміку наростання модерністських інтенцій та поетапне дистанціювання Вулф від традиційних прийомів наррації, що були більш відчутні у ранніх та перехідних романах (“Ніч та день”, “Відплиття”, “Кімната Джейкоба”), підлягають трансформації у зрілих взірцях творчості (“Місіс Делоуей”, “До маяку”) та оригінально переосмислюються в дусі модерністського експерименту  у пізніх текстах (“Орландо”, “Хвилі”, “Між актами”). Прийоми відображення “внутрішньої людини” у Вулф та Пруста, романну прозу яких фахівці нерідко співвідносять  (хоча і не без полемічних уточнень) з феноменом психологічного роману “потоку свідомості”.

Мовна криза та особливості оповіді в модерністському романі. 
На початку ХХ ст. до проблеми мовної крихи звертаються перш за все австрійські філософи, серед яких слід назвати Ф.Маутнера та Л.Вітгенштейна. Спираючись на філософію Маха, Ф.Маутнер у своїй роботі “Мова” констатує хиткість самого поняття мова. Він наголошує, що мова є абстрактним поняттям. У реальному бутті не існує 
ані мислення, ані мови, а лише мовлення. Тому мова дорівнює в його інтерпретації саме мовленню. “Окремі мови, - зауважує Маутнер, - які лінгвістика звикла вивчати як дійсні речі, подібні потоку, у якому в кожному окремому пункті краплина невпинно розчинюється в інших краплинах, зникає в потоці цих краплин. Давній грецький тезис: “неможливо двічі ввійти в ту ж саму ріку” – стосується й мови. Її слова та форми постійно змінювались”. Тобто мова змінюється історично: змінюються її граматичні форми, змінюється значення окремих слів. Маутнер підкреслює багатозначність слів, їх значення стає зрозумілим лише із контексту, конкретної ситуації, у якій це слово було вжито. Більш того, наявність регіональних та соціальних діалектів та, кінець кінцем, індивідуальних особливостей мовного спілкування також доводить релятивність мови, неможливість говорити про існування мови як чогось сталого та незмінного, як чогось абсолютного, чогось, що може бути інструментом пізнання дійсності.   “За допомогою мови ми можемо пізнати лише, чим є так звані речі для людини; але ми не маємо мовних засобів, щоб визначити, чим є ці речі в собі”, - підкреслює Ф.Маутнер. Абстрактні слова Маутнер називає привидами, ідолами, які викривлюють природу, руйнують її цілісність. “Мова, - твердить Маутнер, - найменш придатний для розуміння природи інструмент, оскільки ані мова, ані природа не стоять на місці; блукаюче слово постійно полює на блукаючу реальність і не може її наздогнати. Ми не можемо відкрити цілісність природи, поки ми мислимо або говоримо, цю цілісність ми можемо відчути, коли ми живемо в єдності з природою. Це можна назвати містикою: пізнавально-критичною, мовно-критичною містикою”. Таким чином, Маутнер філософськи осмислив сумніви покоління щодо спроможності слова виявляти почуття, бути інструментом пізнання.

Іншу програму подолання мовної кризи пропонує Людвіг Вітгенштейн 
у своїй праці “Tractatus logico-philosophicus” (1921). На думку Вітгенштейна, завдання філософії полягає в тому, щоб створити таку ідеальну мову, яка б через свою однозначність автоматично зняла б традиційні філософські “псевдопроблеми” (буття та свідомості, свободи волі та етики). Австрійський філософ  прагне формалізувати мову, довести її до досконалості логічних символів. Таким чином, основою ідеальної мови, на думку Вітгенштейна, є формальна логіка. Навіть побудова “Логіко-філософського трактату” є своєрідним відображенням авторської концепції мови. Вітгенштейн пропонує читачеві систему старанно пронумерованих тез, причому перша цифра позначає коло проблем, до яких звертається автор: це, так би мовити, тема роздумів. Наприклад, під цифрою 1 зібрані думки автора щодо проблеми факту реальності, під цифрою 2 – проблеми образу, під цифрою 3 – логічного образу і т.д. Виділяючи три типи речень: істинні (sinnvolle), хибні (sinnlose) та безглузді (unsinnige), Вітгенштейн доходить висновку, що хибні твердження формально істинні, але не несуть інформації (тавтологічні речення), а безглузді твердження виражають те, що лежить поза межами світу, і тому не може стати предметом філософії (етика та естетика). “Правильним методом філософії було б говорити лише про те, що може бути висловленим, тобто твердження природничих наук – те, що не має нічого спільного із філософією. А тому, хто намагається висловити щось метафізичне, слід довести, що певні знаки в його реченнях позбавлені значення”, - зауважує Вітгенштейн. Завершуючи свій трактат, австрійський філософ доходить, на перший погляд, несподіваного висновку: “Мої тези пояснюють тим самим, що той, хто мене розуміє, визнає їх безглуздими, якщо він підніметься через них, 
по ним, над ними. (Він має, так би мовити, відкинути драбину, якою він зійшов.) Він мусить подолати ці речення, тоді він побачить світ вірно. Про що не можна говорити, про те слід мовчати”. Вітгенштейн не відкидає етичної дії, проте він уважає, що розмови про етику нісенітні. Слід зауважити, що трактат був написаний австрійським філософом під час першої світової війни. 1918 р. Вітгенштейн повернувся з фронту із готовим рукописом. Зрозуміло, що світ поставав перед його очима хаотичним, невпорядкованим. Звідси спроби формалізувати хоча б дискредитовану ідеологією мову, очистити її від слів, які втратили своє етичне значення. Філософія Ф.Ніцше остаточно встановила релятивний характер будь-яких цінностей, їх розпад. Вітгенштейн створює власну утопію цілісності, яка може бути досягнута через абсолютну логіку. Той, хто зійшов сходами тез Вітгенштейна, досягає цілісності бачення світу, ясності погляду і, таким чином, істинного етосу. Біографія Вітгенштейна є прикладом саме етичної дії (етичного мовчання). 

Роздумам Вітгенштейна про мову співзвучні пошуки молодих композиторів Відня (Берг, Шенберг, Веберн) створити нову музичну систему. Нововіденці значно формалізували композицію музичного твору, запропонувавши так званий магічний квадрат, тобто серійний принцип побудови музичного твору. 
Як Вітгенштейн відмовився від метафізичного осмислення світу у філософії, так 
і нововіденці відмовились від принципу гармонії. Революційна за своєю суттю додекафонія була своєрідним поверненням до принципів добарокової музики (Бах та принцип контрапункту). Слід зауважити, що й мовчання як принцип етичного буття нагадує відому біблійну вимогу не вимовляти ім’я Бога. Таким чином, тенденція логічного або мовчазного подолання хаосу є характерною ознакою доби. 

Своєрідну спорідненість пошукам Вітгенштейна знаходимо і у творчості Ф.Кафки. По-перше, Ф.Кафка за життя опубліковав лише третину своїх творів, 
а решту заповів спалити. Тобто йому також була властива етика мовчання. 
По-друге, його твори нагадують скоріше протокол, ніж літературні твори 
в традиційному смислі цього слова. Кафка описує факти життя героїв, проте ці факти, які читачу здаються абсолютно неможливими, абсурдними, жахливими, постають такими саме через  те, що автор повідомляє про них, як про буденні речі, не намагаючись прикрасити їх ані метафорами, ані будь-яким коментарем. Так, у новелі “Перевтілення” (1915) Кафка докладно описує спроби Грегора, який перетворився на комаху, підвестися з ліжка. Ані метафор, ані будь-яких пояснень перевтілення Грегора, ані емоційних переживань героя – лише холодне повідомлення, опис рухів Грегора. Твори Кафки в стилістичному плані нагадують чорно-білі фотокартки або німий кінематограф. Гротескні жести та міміка акторів німого кіно споріднені з гротескними ситуаціями Кафки. Йдеться ніби про буденні речі, але в такий спосіб, що реальність перетворюється на жахливий сон, а самі герої здаються “оголеними скелетами” (згадаємо його новелу “Вирок”). Власне, у випадку Кафки важко говорити про внутрішній світ героя або про його характер. Тому дошукуватись причин перевтілення Грегора немає сенсу. У контексті художнього світу Ф.Кафки подібні перевтілення постають абсолютно реальними (навіть батьки Грегора відразу погоджуються з тим, що величезна комаха, яку вони бачать, і є їх син). Якщо лорд Чандос переживає метаморфози в уяві, то те, що трапилось із Грегором, абсолютно реально, його випадок є в термінології Вітгенштейна фактом, який створює певну ситуацію, у цьому конкретному випадку ситуацію відчуження. Перетворення головного героя новели на комаху формує художній простір та час твору. Нове тіло Грегора прирікає його на самітність, він втрачає уявлення про час, простір його життя обмежується лише однією кімнатою, з якої поступово виносять речі, які творили життєвий простір Грегора-людини. Факт перевтілення стає вихідним пунктом трансформації предметного світу. Дуже часто перевтілення Грегора пов’язують із механістичністю його життя. Проте подібна інтерпретація втрачає доказовість, коли виявляється, що батьки та сестра ще гірші за Грегора, що саме перетворившись на комаху, герой новели відчуває біль, страждає, насолоджується грою сестри на скрипці, тобто набуває певної духовності. Це доводить необхідність не стільки символічного, скільки буквального прочитання новели. У хаотичному світі, відчуженому від людини, подібна метаморфоза може трапитись будь з ким. 

Важливою ознакою стану Грегора є його нездатність говорити. Це можна вважати своєрідною метафорою непорозуміння між людьми: “Якби він нас розумів... – напівзапитуючи мовив батько. Сестра, ревно плачучи, замахала рукою: мовляв, про це годі й думати”. Проте герой новели прекрасно розуміє мову людей, він, навіть, співчуває їм. Вони ж мотивують свою відмову спілкуватися із Грегором саме його нездатністю говорити. Усі спроби головного героя пояснити свої наміри (жестами, поведінкою) натикаються на глуху стіну нерозуміння. Навіть добровільна смерть Грегора – своєрідний жест співчуття, бажання позбавити світ від себе – батьки та сестра сприймають холодно (вони починають писати листи, можливо, щоб не бачити один одного, не замислюватись над останньою спробою Грегора допомогти їм).  Розмова не відбулася. Етика мовчання не доступна їх розумінню. Повідомлення про смерть Грегора є сухою констатацією факту. Йдеться ніби про буденну ситуацію, подив викликає не перевтілення Грегора, а те, що йому вдалося вмерти.  У цьому є певна містика смерті. Як зауважує Г.Шолем, “найстрашніше лихо, яке може спіткати душу – це бути “знехтуваним”: цей стан виключає не тільки відродження, але й можливість бути прийнятим у пеклі” (4, с.104(. Грегор і є такою знехтуваною людиною. Спочатку ним нехтують люди, а потім – і Бог, хоч подібні метафізичні категорії у творах Кафки аж ніяк не згадуються.  Навіть після смерті він приречений на приниження: його просто вимітають із кімнати та викидають на смітник. За визначенням М.Бланшо, саме неможливість умерти є найбільшою трагедією героїв Ф.Кафки. “Подвійність негативного, - зауважує французький дослідник, - пов’язана із подвійністю смерті. Бог мертвий – цей факт може означати ще суворішу істину: смерть неможлива”. Фінал “Перевтілення” підтверджує ці роздуми М.Бланшо. Життя продовжується, навіть смерть не може зупинити лиху безкінечність буденного життя та планів продовження роду. Цю тему продовження життя Кафка підкреслює й жвавою розмовою пана та пані Замза про майбутнє. Навіть трагедія, яка сталася із Грегором, оцінюється ними як клопіт, тобто абсолютно буденна річ, як невід’ємна частина буденного життя.

Дадаїзм та сюрреалізм як авангардистські течії літератури ХХ ст. 
Авангардизм – загальне позначення явищ у мистецтві ХХ ст., орієнтованих на деструктивну „мінус-культуру”. Для авнгардного мистецтва характерні безапеляційне заперечення традиції, афішування епатажу. Такі настанови спостерігалися у кубістів, футуристів, експресіоністів, дадаїстів, сюрреалістів. Ультрареволюційне негування унормованої естетики супроводжувалася вимогами негайно розмити її „береги”, розчинити її в речах або в соціальній дійсності.

Дадаїзм – авангардистська літературно-мистецька течія, виникла 1926 р., назву отримала завдяки румунському поетові Т. Тцара, котрий віднайшов слово „дада” у словнику Ларруса, де воно мовою негритянського племені кру означало „хвіст священної корови”, а італійською – „дитячий дерев’яний коник” і водночас – „годувальниця. Поставши при цюріхському „клубі Вольтера”, де групувалися німецькі письменники (Г. Баль, Р. Гюльзенбек, Г. Арі та ін.), дадаїзм швидко поширився у Швейцарії, Франції, США, викликавши зацікавлення і серед малярів (П. Пікассо, В. Кандинський, М. Дюшан та ін.). Дадаїзм схилявся до абсолютизації авангардистських принципів, до створення художньої форми позахудожніми засобами (колажі з клаптів шпалери чи фрагментів друкованої продукції, предметні комбінації, елементи стихійної словотворчості у поезії, посилення какофонії у музиці і т.п.). Епатацію традиційних смаків дадаїсти доводили до крайніх меж, свідомо організовували скандальні літературні вечори „хімічної”, „гімнастичної” чи „сатиричної” поезії, прагнучи розширити її зображально-виражальні можливості явищами та предметами позамистецької сфери.


Сюрреалізм – авангардистська течія, що виникла спочатку в літературі, потім поширилася на малярство, скульптуру, кінематограф. Вперше цей термін ужив французький поет Г. Аполлінер до одного із своїх творів, вкладаючи у нього значення „нового реалізму”. Сюрреалізм формувався на основі дадаїзму, живився філософією інтуїтивізму (А. Бергсон) та фрейдизму (З. Фройд), особливу роль відводячи у творчій діяльності підсвідомому та несвідомому, реалізованому через прийоми автоматичного письма, правила випадковості, сновидіння тощо. Початком цієї течії вважається 1924 р., коли з’явився часопис „Сюрреалістична революція” та набув розголосу написаний А. Бретоном маніфест сюрреалізму, в якому висловлювалися сподівання, що нібито відкривається новий шлях повного звільнення мистецтва від знедуховленої дійсності через сферу „надреального”, покликану не лише оновити художню діяльність, а й життя, а в майбутньому – сполучення бінарної опозиції природи і „надприродного”. У наступному маніфесті 1929 р. вже мовилося про актуалізацію містично-окультних тенденцій у межах течії. Естетичну платформу сюрреалізму поділяли П. Елюар, Л. Арагон, Ф.-Г. Лорка, П. Неруда та ін. Особливого поширення вона набула у малярстві (М. Ернст, С. Далі, І. Тангі, Р. Магрітт), найповніше розкрившись у віртуозних полотнах С. Далі.

Екзистенціалізм у літературі Франції. 
Екзистенціалізм – течія, що виникла після Першої світової війни, сформувалася в 30-40-ві, найбільшого розвитку досягла в 50-60-ті ХХ ст. Джерела її містилися у працях датського мислителя ХІХ ст. С. К’єркегора, який вперше сформулював антитезу „екзистенції” та „системи” (гегелівського панлогізму). Сформувалася в працях німецьких (М. Гайдеггер, К. Ясперс) та французьких (А. Камю, Ж.-П. Сартр) філософів та письменників. Як система екзистенціалізм внутрішньо неоднорідний, його основою є ідеї феноменолога Е. Гуссерля й екзистенціаліста М. Гайдеггера. Естетична теорія близька до теорії інтуїтивістів. На думку Гайдеггера, письменик у своєму творі виражає тільки себе, а не об’єктивну реальність. Створена ним дійсність стоїть над часом та суспільством, бо розкриває таємницю буття взагалі. Ж.-П. Сартр розглядав мистецтво як спосіб формування свободи. Екзистенціалізм у художніх творах відбиває настрої інтелигенції, розчарованої соціальними та естетичними теоріями. Письменники прагнуть збагнути справжні причин трагічної невлаштованості людського життя. На перше місце вони висувають категорії абсурду буття, страху, відчаю, самотності, страждання, смерті. Для них трагічне начало – ірраціональне, всеосяжне ставлення людини до життя, універсальний спосіб буття людини в суспільстві, бо світ – абсурдний, ніщо, а існування, екзистенція людини – це „буття для смерті” як єдиної мети та підсумку існування. Найчастіше письменники-екзистенціалісти використовують прийом оповіді від першої особи, що передає злиття наратора-споглядача і споглядуваного, хитке місце наратора в просторі та часі, що веде до особистісної міфологізації, якій байдуже, чи це житейська правдоподібність, чи параболічна алегорія. Ж.-П. Сартр назвав письменників „ковалями міфів”, „творцями знаків”. Серед письменників, які водночас виступають і як філософи-екзистенціалісти, існує декілька течій: релігійна (Г. Марсель), атеїстична (А. Камю, Ж.-П. Сартр, С. де Бовуар), онтологічна (М. Мерло-Понті). Окрім французької літератури (Б. Віан, А. Мальро, деякі аспекти в Ж. Ануя – „Антігона”, „Жайворонок”), екзистенціалізм поширений у німецькій (Е. Носсак, пізній А. Дьоблін, Г. Белль), англійській (А. Мердок, В. Голдінг), іспанській (М. де Унамуно), американській (Н. Мейлер, Дж. Болдуїн), японській (Кобо Абе) літературах.


Наближаючись до осмислення філософського роману Сартра “Нудота” слід особливо зупинитися на характеристиці комплексу екзистенціалістських тем та мотивів, що пронизують топіку твору (“стравжнє”/”несправжнє”, буття, проблема свободи, етичного вибору особистості, “екзистенційної тривоги”, “нудоти” як спонукання до “справжнього” існування, ідея “суміжної ситуації” та ін.). Не слід нехтувати важливістю художнього досвіду Флобера для поетологічної оркестровки “Нудоти”. Важливо проаналізувати форми феноменологічного втілення індивідуальної свідомості у романі “Нудота”, побачити в цьому близкість Сартра модерністській версії відтворення особистості, а також осмислити своєрідність бачення категорії реальності Сартром. Глибше засвоїти різні сторони творчого таланту Сартра допоможе  звернення до драматургії митця (“Мухи”, “За закритими дверима” та ін.), есеїстики (стаття “Що таке література?”) та літературної критики.

            Філософія Камю знаходить вираження у основних циклах його літературної діяльності: “цикл абсурду” (“Сторонній”, “Міф про Сізіфа”, “Калігула” та ін.), “цикл бунту” (“Чума”, “Бунтівна людина” та ін.), “цикл любові” (роман-епопея “Перша людина”, п’єса “Дон Фауст” та ін.). Дуже важливо зупинитися більш докладно на новаторських властивостях нарративної манери Камю, розібратися у відомій дефініції  оповідної структури його художніх творів як “нульового градусу письма”.

Західноєвропейський філософсько-інтелектуальний роман ХХ ст. 

Філософський роман – великий епічний твір, в якому безпосередньо викладається світоглядна або етична позиція автора. У ХХ ст. великого поширення набуває соціально-філософський роман, де у концентрованому вигляді викладаються філософські переконання письменника, його історична концепція, глобально осмислюється історична епоха.


Перспективізм – філософське поняття, що означає постійну переоцінку цінностей, проекцію суб’єктивної картини світу, тобто, використовуючи визначення Броха, “розпад світу на  окремі ціннісні системи”. Світ, який втрачає цілісність, втрачає й чіткі контури, форму та порядок, перетворюється, за визначенням Ніцше, на “анархію атомів”, а це відміняє в свою чергу не тільки ієрархію буття, а й саму мову. “Слово стає суверенним та виламується із речення, речення відокремлюється та затемнює смисл сторінки, сторінка набуває життя за рахунок цілого – ціле більше не є цілим”. Ніцше руйнує ідею суб’єкта, його цілісність та ідентичність, розпорошуючи цю цілісність в анархії атомів.


Особливості модерністського філософсько-інтелектуального роману можна продемонструвати на прикладі роману Р. Музіля „Чоловік без властивостей”. Історизм  роману Роберта Музіля “Чоловік без властивостей” полягає у відтворенні духу часу – ідей, якими керується західноєвропейське суспільство початку ХХ ст., в їх хаотичному співіснуванні, тому в романі змішуються позитивізм, фрейдизм, ніцшеанство, католицизм, антисемітизм тощо. У романі “Чоловік без властивостей” поступово розвінчуються утопії Нового часу, і перш за все, утопія раціоналістичного пізнання світу та всевладдя розуму. Уже на перших сторінках роману Музіль висміює псевдонауковість побутового позитивізму, прагнення пояснити світ як набір фізичних процесів. Іронічно переосмислюються в романі “Чоловік без властивостей” і романтична утопія універсальності, і ніцшевська утопія надлюдини, і фрейдистська спроба пояснити світ через сексуальність. У цих випадках йдеться скоріше про пародіювання відомих текстів та образів, ніж про їх іронічний перегляд. За визначенням Вієтти, пародія – засіб деконструкції своїх оригіналів, вона полягає в деструкції запропонованої в них аксіологічної системи й водночас у конструюванні на цих засадах власної ціннісної ієрархії. С.Вієтта підкреслює, що об’єктом пародії стають перш за все ті тексти, в “яких втілено сучасну метафізику суб’єктивності”. Пародіювання в романі Музіля здійснюється не стільки на мовному рівні, скількі на рівні образів і мотивів. Важливу роль відіграють з цього погляду жіночі образи роману – Діотіма та Кларисса. Діотіма – натяк на гельдерлінівську утопію ідеального кохання, втілену в “Гіперіоні”. Гельдерлінівській парі Діотіма-Гіперіон протистоїть у Музіля дует пані Туцці-доктор Арнхайм. Поступово ідеальне кохання, якого прагне Діотіма, перетворюється на захоплення сучасними сексуальними теоріями. Божевільна ніцшеанка Кларисса та патологічний любострасник Моосбруггер – пародія на ніцшевський індивідуалізм. Невипадково обидва герої божевільні (натяк на божевілля Ніцше). Убивця Моосбруггер – крайній випадок автономної свідомості. Він – геніальний убивця, що пишається майстерністю виконання своєї справи. Глава “Моосбруггер танцює” – своєрідна карикатура на ніцшевського танцюриста Заратустру, що “полюбляє стрибки і вперед, і вбік”. Кларисса з її тяжінням до “білого шлюбу”, завзята антивагнеріанка та ніцшеанка – карикатура на Лу Андреас Саломе – уособлення ніцшевської філософії, жінку, яка руйнувала життя як своїх чоловіків, так і коханців. 

Особливості поетики „нового роману”. 
„Новий роман” – напрямок у французькій літературі 1940-70-х рр. Першим твором, який   уважається програмним для поетики „нового роману”, є роман Н. Саррот „Портрет невідомого” (1947). У передмові до нього Сартр, підкреслюючи відмінності „нового роману” від романів традиційного типу, використав визначення „антироман”. Основними рисами антироману є відмова від персонажів та характерів, які заміняються описом відокремлених моментів життєвого досвіду та душевних станів, а також нова концепція внутрішньосюжетних зв’язків: вони вибудовуються не за принципом логіки та причинності, а за внутрішнім законом „тексту”, або „письма”, що є вільним від „єресі зображальності” та відтворює не колізії реальності, а „анонімну субстанцію” існування, в якій повністю розчинюється все індивідуальне. Теоретик „нового роману” А. Роб-Грійє в книзі „За новий роман” (1963) обґрунтовує необхідність назавжди покінчити з „бутафорією”, маючи на увазі фабулу, інтригу, психологізм, відтворення особистісних світів, інтелектуальну та ідеологічну проблематику. Саррот, Роб-Грійє, М. Бютор, К. Сімон та інші відомі представники „нового роману” неодноразово говорили про мову як „систему умовностей, грубий код, необхідний для зручності спілкування” (Саррот), про неминучість перетворення літератури в „текст”, в якому сенс ніколи не виступає як „заданий”, а твориться на очах читача з метою негайного заперечування або навіть руйнації (Роб-Грійє). Єдиним способом автентичного відтворення реальності є або „розчленовування”, тобто опис системи знаків, що утворює світ, в якому живе людина, або гра. Заявивши: „Я не копіюю, я конструюю”, – Роб-Грійє створює свої романи „В лабіринті” (1959), „Проект революції у Нью-Йорку” (1971) на поєднанні цих двох принципів. Світ розчленовується з метою виявлення в ньому чільних „знаків”, які потім поєднуються за ігровими правилами. Оповідь у „новому романі” будується як варіювання повторів, що дозволяє відтворити реальність „масового суспільства”. Дійові особи в „новому романі” позбавлені індивідуальних рис та усвідомлюються як готові ілюстрації до особливостей свідомості та середовища, які є об’єктом опису. Безкомпромісна точність подібного опису має на меті „ірреалізацію” об’єкта, що починає сприйматися в своїй істинній природі, свідчить про те, що „світ  ані значимий, ані абсурдний, він просто є” (Роб-Грійє). Подібною констатацією кінець кінцем вичерпується зміст „текстів”, найбільш репрезентативних для „нового роману” як естетичної програми та літературного напрямку.

Постмодернізм як культурний феномен к. ХХ ст.

Постмодернізм – загальна назва окреслених в останні десятиліття ХХ ст. тенденцій у мистецтві, що виникла після модернізму та авангардизму. Хоч цей термін з’явився раніше (вперше згадується у 1917 р.), він поширився наприкінці 60-х спершу для означення стильових тенденцій в архітектурі, спрямованих проти безликої стандартизації та програмового техніцизму, а невдовзі – у літературі та малярстві (поп-арт, оп-арт, „новий реалізм”, геппенінг та ін.). Популярності постмодернізму сприяли міркування філософів Ж. Дерріда, Ж. Баттая, особливо праці Ж.-Ф. Ліотара. Основним джерелом постмодернізму в аспекті пізнання виявилася „деконструкція”, визнання прогресу лише у вигляді неспростовної ілюзії, відчуття вичерпаності історії, естетики, мистецтва. Реальним вважалося варіювання та співіснування усіх – і найдавніших, і новітніх – форм буття. Відтак принципи повторюваності та сумісності перетворилися на стиль художнього мислення з притаманними йому рисами еклектики, тяжінням до стилізації, цитування, переінакшення, ремінісценції, алюзії. Постмодернізм полягає в дистанціюванні від напружених опозицій „руйнування – відродження”, „серйозність – гра” тощо, в стиранні граней між високим мистецтвом та кітчем, медитацією і геппенінгом, у поєднанні пориву до трансцендентного з постійним перетрушуванням „багажу” культури, у переоцінюванні традицій авангардизму та модернізму. Постмодернізм схильний до дискретного світосприйняття, перейнятий стильовою еклектикою, не ставить собі за мету самоздійснитися у цілісній естетичній концепції, в якій розбудовувався модернізм.


Девід Гейман проаналізував "наративні тактики" модернізму, склавши перелік свідомих засобів знищення оповіді. Список тих засобів демонструє, як віртуозно майстри словесного мистецтва перетворювали реалістичну оповідь на твори з послабленою, "різоматичною", структурою. Серед них, наприклад, - "нодальність" (вузлуватість) – техніка, яка послаблює структурність твору. Нодальні тексти створюються системами фрагментів, окремими сценами, образами, варіативною розробкою органічного ряду тем. Ці фрагменти не складають зовнішньо з'єднаної та узагальненої оповіді, вони руйнують "наративну поверхню" й постають як чітко окреслені елементи. Вони спричиняють своєрідну лавину відлунювань у свідомості читача, перешкоджаючи йому ясно усвідомити сюжетну лінію. Нічого не пояснюючи на рівні сюжету, такі прийоми поступово сприяють формуванню "нодальних систем", а ті будовою скидаються на музичні теми та мотиви. Іншим засобом розхитування структури, за Гейманом, є наратактика - організація тексту через розміщення фрагментів без очевидних ознак його граматичної або змістовної цілісності.

Постмодерне комбінаторне, варіативне, компіляційне мислення потребує своєї літературної форми. І не дивно, що вибрано цю форму з числа маргінальних, тих, які перебували тривалий час осторонь магістральних шляхів літературного процесу або зневажливо зараховувалися до пустих забавок. Йдеться про фрагмент як стильову та жанрову фігуру.

Стверджуючи, що одна з головних ознак постмодерного сприйняття полягає в запереченні будь-якої можливості існування "природної або соціальної ієрархії", Фоккема виводить із цього так званий "принцип нонієрархії" або "нонселекції". Принцип нонселекції виступає як послідовне змішування явищ і проблем різного рівня, зрівнювання за своєю значущістю як абсолютно незначного, так і суттєво проблемного, перетасування причини та наслідку, посилання та висновку. Парадоксальність логіки письменників-постмодерністів, з точки зору дослідників, полягає в тому, що між протиріччями як антиноміями за принципом додатковості встановлюється абсолютна еквівалентність: усі вони рівнозначні та рівноцінні в світі хаосу та повної відносності та девальваціі всіх цінностей.

Лодж і Фоккема виявили різноманітні засоби створення ефекту наративного хаосу, однак вони залишили відкритим питання, що ж є поєднуючим центром такої фрагментарної розповіді, що перетворює такий розрізнений та гетерогенний матеріал у щось таке, що сприймається як цілісне. Мамгрен припустив, що таким центром є образ автора в романі, або авторська маска. На думку критика, письменники-постмодерністи розширюють художній простір твору за рахунок "мета-тексту", яким є всі конотації, що додаються читачем до денотативного значення слів у тексті, тобто "простого текстуального смислу". Ці конотації формуються культурними конвенціями свого часу -традиційними уявленнями про роль і значення літературних умовностей та про те, якими вони повинні бути (наприклад, сюжет, персонаж, жанрові різновиди роману). Вони спрямовують процес розуміння читачем тексту і, таким чином, сприяють появі "читацького метатексту".

У літературі постмодерну автор зазіхає на цю читацьку прерогативу за рахунок уведення "метатекстуального коментарю" в оповідь; таким чином він активно нав'язує читачеві свою інтерпретацію. Вона визначається іронічним характером; автор "явно бавиться своєю авторською маскою та ставить під сумнів поняття вимислу, авторства, текстуальності й відповідальності читача". "Автор" як дійова особа постмодерністського роману виступає в специфічній ролі своєрідного "трікстера", який висміює не тільки і не стільки умовності класичної, а набагато частіше масової літератури: він перш за все глузує з очікувань читача, з його "наївності", з стереотипів його літературного та практично-життєвого мислення, оскільки головна мета його глузувань - раціональність буття.

Найбільш авторитетне визначення пастишу дав американський теоретик Ф. Джеймсон. Він охарактеризував його як основний модус постмодерністського мистецтва. Оскільки пародія стала нібито неможливою через утрату віри в "лінгвістичну норму", то на противагу їй пастиш виступає водночас і як "виснаження стилістичної маски" (тобто в традиційній функції пародії), і як "нейтральна практика стилістичної мімікрії без прихованого мотиву пародії ... без того відчуття, що існує щось нормальне порівняно з тим, що зображується в комічному освітленні".

Художні твори постмодернізму часто визначаються свідомим іронічним співставленням різних літературних стилів, жанрових форм та художніх течій. Голландський дослідник Т. Д'ан окремо підкреслює той факт, що постмодернізм як художній код "закодований двічі". З одного боку, завдяки використанню тематичного матеріалу та техніки "популярного", тобто масового, рівня твори постмодернізму, на думку критика, набувають рекламної привабливості предмету масового споживання для всіх, навіть малоосвічених людей. З іншого боку, шляхом пародійного осмислення насамперед модерністських творів, завдяки іронічному трактуванню їх найбільш поширених сюжетів, засобів і техніки подання матеріалу постмодернізм апелює до найосвіченішої аудиторії.
Творчість багатьох сучасних митців Заходу позначена високою мірою теоретичної рефлексії, що ж стосується представників течії постмодернізму, то практично всі вони виступають і як теоретики власної творчості. Значною мірою це зумовлено тим, що постмодерністський твір іноді просто не може існувати без авторського коментарю. Романи Фаулза, Дж. Варта, А. Роб-Грійє, Ф. Соллерса та ін. являють собою не тільки опис подій та зображення дійових осіб, а й містять докладні міркування щодо процесу написання даного твору. Іноді оповідь переривається теоретичними пасажами, в яких автори-постмодерністи безпосередньо апелюють до авторитету Ролана Барта, Жака Дерріда, Мішеля Фуко та інших теоретиків постструктуралізму та постмодернізму, стверджуючи, що за "нових обставин" писати "по-старому", тобто у традиційній реалістичній манері, неможливо. Говорячи про постмодернізм як особливий напрямок в літературній критиці, слід пам'ятати, що на практиці його представники скоріше як правило, ніж як виняток доповнюють один вид діяльності іншим. Романісти А. Роб-Грійє і Дж. Барт виступають як автори авторитетних теоретичних досліджень, а теоретики М. Бланшо і У. Еко - як автори художніх творів; італійський семіотик та постмодерніст У.Еко - автор хрестоматійного постмодерністського роману "Ім'я троянди" та не меньш популярного роману "Маятник Фуко".

Есеїстичність викладу, чи стосується це художньої літератури, чи літератури філософської або критичної, взагалі стала ознакою часу, і з самого початку орієнтувалася на таких філософів, як Гайдеггер, Бланшо, Дерріда.

„Інтертекстуальність”, як термін уведений в 1967 році теоретиком постструктуралізму Ю. Крістєвою, вживається не тільки як засіб аналізу літературного тексту або описання специфіки існування літератури (хоча вперше він з'явився саме в цій галузі), а й для визначення того світо- і самосприйняття сучасної людини, яке отримало назву постмодерністська чулість.

Крістєва сформулювала свою концепцію інтертекстуальності на основі переосмислення концепції Бахтіна про діалогічне слово. Діалог інтерпретується Крістєвою як діалог між текстами, тобто як інтертекстуальність. Теоретики постструктуралізму Греймас, Р.Барт, Ж. Лакан, М. Фуко, Ж. Дерріда ототожнюють свідомість людини з письмовим текстом як нібито єдиним більш-менш достовірним засобом її фіксації. Кінець кінцем як текст стали розглядати все: літературу, культуру, суспільство, історію, людину. Положення про те, що історію та суспільство можна "прочитати" як текст, призвело до сприйняття людської культури як суцільного "інтертексту", який в свою чергу є прототекстом будь-якого майбутнього тексту. Таким чином автор усілякого тексту - художнього або іншого - "перетворюється на пустий простір проекції інтертекстуальної гри". Крістєва підкреслює несвідомий характер цієї гри.

Концепція інтертекстуальності щільно пов'язана з теоретичним положенням про "смерть суб'єкта" (Фуко), "смерть автора" (Р.Барт), а також "смерть" індивідуального тексту, який розчиняється в явних або неявних цитатах, і кінець кінцем про "смерть" читача, "неминуча цитатність" свідомості якого такою ж мірою нестабільна та невизначена, як безнадійні спроби виявити джерела цитат, які утворюють його свідомість. Найбільш чітко дану проблему окреслила Перрон-Муазес, проголосивши, що в процесі читання автор, текст та читач перетворюються на єдине "нескінченне поле для гри письма".

Однак конкретний зміст терміну суттєво видозмінюється залежно від теоретичних та філософських передумов, якими користується в своїх дослідженнях кожен дослідник. Спільним для всіх є постулат, що будь-який текст - це реакція на попередні тексти.

Канонічне визначення понять „інтертекстуальність” та „інтертекст” запропонував Р.Барт: "Кожен текст є інтертекстом; інші тексти присутні в ньому на різних рівнях в більш-менш знайомих формах: тексти попередньої культури та тексти наявної культури. Кожен текст являє собою нову тканину, зіткану із старих цитат. Уривки культурних кодів, формул, ритмічних структур, фрагменти соціальних ідіом і т. ін. - всі їх поглинає текст, всі вони перемішані в ньому, оскільки завжди до тексту та навколо нього існує мова. Інтертекстуальність не може бути зведена до проблеми джерел та впливів; вона являє собою спільне поле анонімних формул, походження яких дуже рідко можна виявити, несвідомих та автоматичних цитат, які подаються без лапок".

Французький дослідник Ж. Женетт запропонував п'ятичленну класифікацію різних типів взаємодії текстів: інтертекстуальність як "співприсутність" в одному тексті двох або більше текстів (цитата, алюзія, плагіат та ін.); паратекстуальність як відношення тексту до своєї назви, післямови, епіграфу та ін.; метатекстуальність як коментуюче і часто критичне посилання на свій прототекст; гіпертекстуальність як висміювання та пародіювання одним текстом іншого; архітекстуальність як жанровий зв'язок текстів.
Фуко, розвиваючи концепцію тілесності, намагався довести безпосередню взаємозумовленість соціальних та тілесних практик, які, на його думку, формують історично відмінні види тілесності. В першому томі "Історії сексуальності" Фуко обґрунтовує вторинність та історичність уявлень про сексуальність. Вона для нього - не природний фактор, а продукт, наслідок впливу на суспільну свідомість системи дискурсивних та соціальних практик, які в свою чергу є результатом розвитку системи нагляду та контролю за індивідом.

Згідно з концепцією Фуко, сексуальність як факт свідомості виникає лише наприкінці XVIII століття, а секс - починаючи з XIX століття. До цього часу існувало лише поняття плоті. При цьому формування сексуальності як комплексу соціальних уявлень, інтеріоризованих у свідомості суб'єкта, Фуко пов'язує із західноєвропейською практикою сповіді-зізнання. Він вважає, що й психоаналіз виріс із "інституціалізації" сповідальних процедур, характерних для західної цивілізації.

Зокрема, в середні віки священики під час сповіді цікавились лише сексуальними провинами людей, оскільки у суспільній свідомості вони були пов'язані виключно з тілом людини. Починаючи з Реформації та Контрреформації, "дискурс сексуальності" набув нової форми: священики сповідували своїх прихожан не лише в ділах, а й у помислах. Внаслідок чого сексуальність стали визначати не лише в термінах тіла, а й розуму. Виниклий дискурс "гріховних помислів" допоміг сформувати як само уявлення про сексуальність, так і сприяв розвитку інтроспекції - здатності суб'єкта спостерігати зміст і акти власної свідомості. Формування апарату самосвідомості та самоконтролю сприяло зростанню рівня її суб'єктивності, самоактуалізації "Я-концепції" індивіду.

Таким чином, сексуальність постає як факт історичного становлення людини, причому людини сучасної, як невід'ємна частка її мислення, як кінцевий прояв усе тієї ж "тілесності" свідомості.

Введення принципу тілесності в літературну та критичну практику спричинило посилення трьох тенденцій. По-перше, "розчинення" автономності та суверенності суб'єкта в "актах чуттєвості", тобто в такому стані свідомості, який перебуває за межами вольового та раціонального контролю. По-друге, акцентування афективних вимірів чуттєвості зумовило загострений інтерес до патологічного її аспекту. І, нарешті, сексуальність як наочно-концентрований прояв чуттєвості була висунута на перший план практично всіма теоретиками постструктуралізму та постмодернізму і помітно домінує над іншими її формами. В принципі, це пояснює той інтерес до літератури "негативних афектів" (де Сада, Лотреамона, Арто, Жене та ін), який демонструє сучасне літературознавство в його постмодерному варіанті Безсумнівно також, що сама концепція сексуалізованої та еротизованої тілесності формувалася в руслі фрейдистських та неофрейдистських уявлень.

                                             МІНІЛЕКСИКОН

Авангардизм – загальне позначення явищ у мистецтві ХХ ст., орієнтованих на деструктивну „мінус-культуру”. Для авнгардного мистецтва характерні безапеляційне заперечення традиції, афішування епатажу. Такі настанови спостерігалися у кубістів, футуристів, експресіоністів, дадаїстів, сюрреалістів. Ультрареволюційне негування унормованої естетики супроводжувалася вимогами негайно розмити її „береги”, розчинити її в речах або в соціальній дійсності.

Архетип – прообраз, первісний образ, ідея. За Платоном, – це „ейдос”, образ, що осягається інтелектом, за Блаженним Августином, – споконвічний, наявний в основі пізнання образ. Особливого значення архетип набув в аналітичній психології К.-Г. Юнга, де він співвідноситься з несвідомою активністю людини, хоч і не визначається нею. Архетип актуалізується і виявляється в різних сферах духовного життя і поведінки людини через символи, образи уяви, які мають прихований сенс і потребують відповідного тлумачення. Архетип закладений в основу чуттєво-настроєвих комплексів, визначаючи їх автономію, найяскравіше постає у міфах, фантазіях, снах, галюцінаціях, художній творчості у вигляді спрадавна стійких мотивів та асоціацій, названих Юнгом „архетипічними ідеями”, що існують поряд з інстинктами. Це вроджені психічні структури, зосереджені в глибинах „колективного несвідомого”, які закладають підвалини як специфічно національної, так і загальнолюдської символіки.

Дадаїзм – авангардистська літературно-мистецька течія, виникла 1926 р., назву отримала завдяки румунському поетові Т. Тцара, котрий віднайшов слово „дада” у словнику Ларруса, де воно мовою негритянського племені кру означало „хвіст священної корови”, а італійською – „дитячий дерев’яний коник” і водночас – „годувальниця. Поставши при цюріхському „клубі Вольтера”, де групувалися німецькі письменники (Г. Баль, Р. Гюльзенбек, Г. Арі та ін.), дадаїзм швидко поширився у Швейцарії, Франції, США, викликавши зацікавлення і серед малярів (П. Пікассо, В. Кандинський, М. Дюшан та ін.). Дадаїзм схилявся до абсолютизації авангардистських принципів, до створення художньої форми позахудожніми засобами (колажі з клаптів шпалери чи фрагментів друкованої продукції, предметні комбінації, елементи стихійної словотворчості у поезії, посилення какофонії у музиці і т.п.). Епатацію традиційних смаків дадаїсти доводили до крайніх меж, свідомо організовували скандальні літературні вечори „хімічної”, „гімнастичної” чи „сатиричної” поезії, прагнучи розширити її зображально-виражальні можливості явищами та предметами позамистецької сфери.

Екзистенціалізм – течія, що виникла після Першої світової війни, сформувалася в 30-40-ві, найбільшого розвитку досягла в 50-60-ті ХХ ст. Джерела її містилися у працях датського мислителя ХІХ ст. С. К’єркегора, який вперше сформулював антитезу „екзистенції” та „системи” (гегелівського панлогізму). Сформувалася в працях німецьких (М. Гайдеггер, К. Ясперс) та французьких (А. Камю, Ж.-П. Сартр) філософів та письменників. Як система екзистенціалізм внутрішньо неоднорідний, його основою є ідеї феноменолога Е. Гуссерля й екзистенціаліста М. Гайдеггера. Естетична теорія близька до теорії інтуїтивістів. На думку Гайдеггера, письменик у своєму творі виражає тільки себе, а не об’єктивну реальність. Створена ним дійсність стоїть над часом та суспільством, бо розкриває таємницю буття взагалі. Ж.-П. Сартр розглядав мистецтво як спосіб формування свободи. Екзистенціалізм у художніх творах відбиває настрої інтелигенції, розчарованої соціальними та естетичними теоріями. Письменники прагнуть збагнути справжні причин трагічної невлаштованості людського життя. На перше місце вони висувають категорії абсурду буття, страху, відчаю, самотності, страждання, смерті. Для них трагічне начало – ірраціональне, всеосяжне ставлення людини до життя, універсальний спосіб буття людини в суспільстві, бо світ – абсурдний, ніщо, а існування, екзистенція людини – це „буття для смерті” як єдиної мети та підсумку існування. Найчастіше письменники-екзистенціалісти використовують прийом оповіді від першої особи, що передає злиття наратора-споглядача і споглядуваного, хитке місце наратора в просторі та часі, що веде до особистісної міфологізації, якій байдуже, чи це житейська правдоподібність, чи параболічна алегорія. Ж.-П. Сартр назвав письменників „ковалями міфів”, „творцями знаків”. Серед письменників, які водночас виступають і як філософи-екзистенціалісти, існує декілька течій: релігійна (Г. Марсель), атеїстична (А. Камю, Ж.-П. Сартр, С. де Бовуар), онтологічна (М. Мерло-Понті). Окрім французької літератури (Б. Віан, А. Мальро, деякі аспекти в Ж. Ануя – „Антігона”, „Жайворонок”), екзистенціалізм поширений у німецькій (Е. Носсак, пізній А. Дьоблін, Г. Белль), англійській (А. Мердок, В. Голдінг), іспанській (М. де Унамуно), американській (Н. Мейлер, Дж. Болдуїн), японській (Кобо Абе) літературах.
Експресіонізм – літературний напрямок, який з’являється в німецькому мистецтві                    на початку ХХст.. Основою експресіонізму стала філософія Ніцше та психоаналіз З.Фрейда. Основні теми – конфлікт батьків та дітей, сутінки людства, катастрофічність сучасності. Основні риси експресіонізму – зображення людства як стада, міста як спрута, який вбиває в людині індивідуальність, відтворення логіки кошмарного сну, еротизм, відчуття кризи християнства (бог помер), сприйняття поета як пророка, пошуки нової форми в поезії.

Естетика потворного найбільш рішуче виступає проти традиційних естетичних норм. Головна її функція – деструкція як метафізики й теології, так і пізніших форм секуляризованого ідеалізму. «Естетика потворного»  продовжила процес відкриття в людині прихованих мотивів поведінки  (тому, скажімо, фрейдизм є також модерністичним явищем) і водночас спричинила руйнування поняття «суб‘єкт». Більше того, процеси руйнації поширилися на мову: літературна мова в епоху модернізму переживає разом із вибухоподібним сплеском відкриття «внутрішніх резервів» часткову негацію на зовнішньому (навіть поліграфічному) рівні. Шокуючий ефект «естетики потворного»  виявив значний потенціал прихованих пластів культури. «Естетика потворного» сприяла більш об‘єктивному моделюванню життєвих світів модерної людини завдяки розробці в її межах фундаментальних образів лабіринту, безодні, хвороби.

Інтертекстуальність – термін, уведений в 1967 році теоретиком постструктуралізму Ю. Крістєвою, вживається не тільки як засіб аналізу літературного тексту або описання специфіки існування літератури (хоча вперше він з'явився саме в цій галузі), а й для визначення того світо- і самосприйняття сучасної людини, яке отримало назву постмодерністська чулість. Крістєва сформулювала свою концепцію інтертекстуальності на основі переосмислення концепції Бахтіна про діалогічне слово. Діалог інтерпретується Крістєвою як діалог між текстами, тобто як інтертекстуальність. Канонічне визначення понять „інтертекстуальність” та „інтертекст” запропонував Р.Барт: "Кожен текст є інтертекстом; інші тексти присутні в ньому на різних рівнях в більш-менш знайомих формах: тексти попередньої культури та тексти наявної культури. Кожен текст являє собою нову тканину, зіткану із старих цитат. Уривки культурних кодів, формул, ритмічних структур, фрагменти соціальних ідіом і т. ін. - всі їх поглинає текст, всі вони перемішані в ньому, оскільки завжди до тексту та навколо нього існує мова. Інтертекстуальність не може бути зведена до проблеми джерел та впливів; вона являє собою спільне поле анонімних формул, походження яких дуже рідко можна виявити, несвідомих та автоматичних цитат, які подаються без лапок".
Кубізм - напрямок літературного та живописного авангарду Франції. Знайшов своє втілення в творчості Пікассо та Аполлінера. Для кубізму характерні пошуки нової форми, адекватної темпам сучасного життя. Дух нового часу, який для кубістів щільно пов’язаний із технізацією людського буття, кубісти передають через алогічний зв’язок вражень, уривків розмов, відмову від правил пунктуації та традиційних правил віршування (графічна поезія Аполлінера).

Метатекст – текст опису, текст „другого порядку”, за допомогою якого автор називає прийоми, що використовуються ним для передачі певного змісту та відображають процеси становлення твору.
Модернізм – загальна назва літературно-мистецьких тенденцій неміметичного ґатунку 1910-1940-х рр., що виникли як заперечення ілюзіоністсько-натуралістичної практики в художній царині, обґрунтованої філософією позитивізму. М. вводив іманентну йому творчу інтуїцію, втаємничення у трансцендентну сутність буття тощо. Спирався на засадничі аспекти „філософії життя”. Вищим знанням проголошувалася не дискретна наука, а поезія, зважаючи на її феноменальну здатність одуховнювати світ, проникати в найінтимніші онтологічні глибини. М. став однією з визначальних прикмет літератури ХХ ст. Будучи визначеним періодом історії літератури, М. різниться цим від „модерності”, що асоціюється з динамічним поняттям „сучасність”. Разом з тим М. відмінний і від свого відгалуження – авангардизму, перейнятого деструктивним пафосом, епатаційним пуерилізмом, деестетизацією мистетва як нової реальності, прагненням розмити його „береги”. Натомість концепція м. мала конструктивний характер, окреслені естетичні критерії у виразних межах мистецтва як нової реальності, рівновеликої довколишній дійсності, актуалізувала неміметичні форми художнього мислення, які у творчості письменників-модерністів співіснували разом з традиційними міметичними, що зазнали глибокої переоцінки. Принципами модерністської прози є неоміфологізм, гра на межі між ілюзією та реальністю, прийом „текст у тексті”, пріоритет стиля над сюжетом, знищення фабули, стиль „плину свідомості”, фрагментарність, рецептивна відкритість, аутистізм. Представниками класичного модернізму є А. Жід, М. Пруст, Дж. Джойс, В. Вулф, Ф. Кафка, Т. Манн, Р. Музіль, Г. Гессе та ін.

Неоміфологізм – один з головних принципів прози ХХ ст., який передбачає орієнтацію на архаїчну, класичну та побутову міфологію; циклічну модель часу; міфологічний бриколаж – твір будується як колаж ремінісценцій та цитат з інших творів.

„Новий роман” – напрямок у французькій літературі 1940-70-х рр. Першим твором, який   уважається програмним для поетики „нового роману”, є роман Н. Саррот „Портрет невідомого” (1947). У передмові до нього Сартр, підкреслюючи відмінності „нового роману” від романів традиційного типу, використав визначення „антироман”. Основними рисами антироману є відмова від персонажів та характерів, які заміняються описом відокремлених моментів життєвого досвіду та душевних станів, а також нова концепція внутрішньосюжетних зв’язків: вони вибудовуються не за принципом логіки та причинності, а за внутрішнім законом „тексту”, або „письма”, що є вільним від „єресі зображальності” та відтворює не колізії реальності, а „анонімну субстанцію” існування, в якій повністю розчинюється все індивідуальне. Теоретик „нового роману” А. Роб-Грійє в книзі „За новий роман” (1963) обґрунтовує необхідність назавжди покінчити з „бутафорією”, маючи на увазі фабулу, інтригу, психологізм, відтворення особистісних світів, інтелектуальну та ідеологічну проблематику. Саррот, Роб-Грійє, М. Бютор, К. Сімон та інші відомі представники „нового роману” неодноразово говорили про мову як „систему умовностей, грубий код, необхідний для зручності спілкування” (Саррот), про неминучість перетворення літератури в „текст”, в якому сенс ніколи не виступає як „заданий”, а твориться на очах читача з метою негайного заперечування або навіть руйнації (Роб-Грійє). Єдиним способом автентичного відтворення реальності є або „розчленовування”, тобто опис системи знаків, що утворює світ, в якому живе людина, або гра. Заявивши: „Я не копіюю, я конструюю”, – Роб-Грійє створює свої романи „В лабіринті” (1959), „Проект революції у Нью-Йорку” (1971) на поєднанні цих двох принципів. Світ розчленовується з метою виявлення в ньому чільних „знаків”, які потім поєднуються за ігровими правилами. Оповідь у „новому романі” будується як варіювання повторів, що дозволяє відтворити реальність „масового суспільства”. Дійові особи в „новому романі” позбавлені індивідуальних рис та усвідомлюються як готові ілюстрації до особливостей свідомості та середовища, які є об’єктом опису. Безкомпромісна точність подібного опису має на меті „ірреалізацію” об’єкта, що починає сприйматися в своїй істинній природі, свідчить про те, що „світ  ані значимий, ані абсурдний, він просто є” (Роб-Грійє). Подібною констатацією кінець кінцем вичерпується зміст „текстів”, найбільш репрезентативних для „нового роману” як естетичної програми та літературного напрямку.

Перспективізм – філософське поняття, що означає постійну переоцінку цінностей, проекцію суб’єктивної картини світу, тобто, використовуючи визначення Броха, “розпад світу на  окремі ціннісні системи”. Світ, який втрачає цілісність, втрачає й чіткі контури, форму та порядок, перетворюється, за визначенням Ніцше, на “анархію атомів”, а це відміняє в свою чергу не тільки ієрархію буття, а й саму мову. “Слово стає суверенним та виламується із речення, речення відокремлюється та затемнює смисл сторінки, сторінка набуває життя за рахунок цілого – ціле більше не є цілим”. Ніцше руйнує ідею суб’єкта, його цілісність та ідентичність, розпорошуючи цю цілісність в анархії атомів.

Постмодернізм – загальна назва окреслених в останні десятиліття ХХ ст. тенденцій у мистецтві, що виникла після модернізму та авангардизму. Хоч цей термін з’явився раніше (вперше згадується у 1917 р.), він поширився наприкінці 60-х спершу для означення стильових тенденцій в архітектурі, спрямованих проти безликої стандартизації та програмового техніцизму, а невдовзі – у літературі та малярстві (поп-арт, оп-арт, „новий реалізм”, геппенінг та ін.). Популярності постмодернізму сприяли міркування філософів Ж. Дерріда, Ж. Баттая, особливо праці Ж.-Ф. Ліотара. Основним джерелом постмодернізму в аспекті пізнання виявилася „деконструкція”, визнання прогресу лише у вигляді неспростовної ілюзії, відчуття вичерпаності історії, естетики, мистецтва. Реальним вважалося варіювання та співіснування усіх – і найдавніших, і новітніх – форм буття. Відтак принципи повторюваності та сумісності перетворилися на стиль художнього мислення з притаманними йому рисами еклектики, тяжінням до стилізації, цитування, переінакшення, ремінісценції, алюзії. Постмодернізм полягає в дистанціюванні від напружених опозицій „руйнування – відродження”, „серйозність – гра” тощо, в стиранні граней між високим мистецтвом та кітчем, медитацією і геппенінгом, у поєднанні пориву до трансцендентного з постійним перетрушуванням „багажу” культури, у переоцінюванні традицій авангардизму та модернізму. Постмодернізм схильний до дискретного світосприйняття, перейнятий стильовою еклектикою, не ставить собі за мету самоздійснитися у цілісній естетичній концепції, в якій розбудовувався модернізм.
„Потік свідомості” – відтворення і передача передмовної суб’єктивної дійсності: невисловлених відчуттів, прихованих переживань і думок, нецензурованих асоціацій.
Психоаналіз – психологічне вчення, розроблене  на початку  ХХ ст.  З. Фройдом. Психоаналіз вплинув на всю подальшу культуру ХХ ст. Хоча література прямо не становить теми дослідженьФройда, вона постійно присутня в його працях. Зрештою, він прямо проголосив, що багато його психоаналітичних відкриттів насправді спочатку здійснили письменники завдяки своїй літературній інтуїції. Як відомо, літературний родовід має навіть одне з ключових понять Фройда – комплекс Едипа, який полягає у синівському прагненні вбити батька й заволодіти його місцем біля матері – модельною ілюстрацією якого є Софоклів „Цар Едип”. Згідно теорії Фройда, психічне життя людини обіймає три відокремлені простори або системи: свідомість, тобто феномени, які актуально переживаються; досвідомість, тобто інформація тимчасово відсутня у свідомості, але така, яку легко до неї ввести; а також головне відкриття раннього психоаналізу – неусвідомлюване, тобто дані цілковито (у цей момент) відрізані від свідомості, які виявляються лише опосередковано, наприклад, як невротичні симптоми. Розподіл даних між цими трьома сферами психіки не є статичним: очевидним є переливання між свіюдомістю та досвідомістю (забування / пригадування), але особливо неприємні дані виштовхуються через досвідомість до неусвідомлюваного, звідки повертаються у зашифрованій внутрішньопсихічною „цензурою” формі. Дешифрування комунікатів, які походять з неусвідомлюваного, – це у первинній моделі психоаналізу його головне завдання. Найістотнішим різновидом таких комунікатів Фройд спочатку вважав сни. Він потрактовує їх як алегоричні літературні твори, свого роду поеми чи казки. Еґо – фройдівське „Я” (Ich) – це осередок нашої самототожності, який „негоціює” як найкорисніший компроміс між вимогами зовнішнього середовища і двома іншими внутрішньопсихічними інстанціями – Id („Воно” – Es), тобто життям тіла і потягів, та Супереґо („Над-я”), тобто сумлінням – вираженими наказами й забобонами, які походять від батьків і, ширше, з культури.

Симультанний вірш – характерна для експресіонізму форма вірша, яка являє собою алогічне нанизування різноманітних образів. Використовуючи цей прийом, експресіоністи мали на меті відтворити стрімкий рух життя в сучасному місті, одночасність подій, які відбиваються в свідомості городянина.
Сюрреалізм – авангардистська течія, що виникла спочатку в літературі, потім поширилася на малярство, скульптуру, кінематограф. Вперше цей термін ужив французький поет Г. Аполлінер до одного із своїх творів, вкладаючи у нього значення „нового реалізму”. Сюрреалізм формувався на основі дадаїзму, живився філософією інтуїтивізму (А. Бергсон) та фрейдизму (З. Фройд), особливу роль відводячи у творчій діяльності підсвідомому та несвідомому, реалізованому через прийоми автоматичного письма, правила випадковості, сновидіння тощо. Початком цієї течії вважається 1924 р., коли з’явився часопис „Сюрреалістична революція” та набув розголосу написаний А. Бретоном маніфест сюрреалізму, в якому висловлювалися сподівання, що нібито відкривається новий шлях повного звільнення мистецтва від знедуховленої дійсності через сферу „надреального”, покликану не лише оновити художню діяльність, а й життя, а в майбутньому – сполучення бінарної опозиції природи і „надприродного”. У наступному маніфесті 1929 р. вже мовилося про актуалізацію містично-окультних тенденцій у межах течії. Естетичну платформу сюрреалізму поділяли П. Елюар, Л. Арагон, Ф.-Г. Лорка, П. Неруда та ін. Особливого поширення вона набула у малярстві (М. Ернст, С. Далі, І. Тангі, Р. Магрітт), найповніше розкрившись у віртуозних полотнах С. Далі.

Театр абсурду – загальна назва драматургії поставангарду 1950-1970-х рр. Головними представниками театру абсурду є Е. Іонеско, С. Беккет, Е. Олбі.  Маніфестами театру абсурду вважаються п’єси „Лиса співачка” (1950) Іонеско та „Чекаючи на Годо” (1953) С. Беккета.  Термін „театр абсурду” на початку 1960-х рр. запропонував М. Еслін. Іонеско надавав перевагу визначенню „театр парадоксу”, інші автори говорили про „антитеатр”, „театр глузування”, „нігілістичний театр”. Вихідна для цього напрямку концепція абсурду як основної характеристики екзистенційної ситуації, в якій здійснюється людське життя, вперше запропонована в філософських працях А. Камю („Міф про Сізіфа”, 1942) та Ж.-П. Сартра („Буття та ніщо”, 1943). Однак у літературі абсурдизму ця концепція кардинально переглядається: на відміну від творчості екзистенціалістів, у котрих категорія абсурду нерозривно пов’язана з філософією бунту, прихильники абсурдизму відмовляються від бунтарства та будь-яких „великих ідей” взагалі. Типовий герой літератури абсурдизму переконується в тому, що причин для існування не існує взагалі і що людиною керує незрозуміла сила. Однак вона не здатна відмовитися від пошуків пояснень та виправдань світу й сенсу власного буття в ньому. Трагічна безплідність цих пошуків, які зазвичай набувають рис трагіфарсу, визначає головний сюжет драми абсурду та характер її поетики. Театр абсурду вороже ставиться як до „ангажованого” мистецтва (наприклад, до екзистенціалістської параболічної драми та, ще більшою мірою, до „епічного театру” Брехта через відверту ідеологічність та дидактичність його естетики), так і до мистецтва, що претендує на достовірне відтворення світу, осмисленого в системі певних моральних категорій. Автоматизм мови, що не здатний виявити реальне значення явищ та лише створює міфічний образ реальності, – одне з головних джерел філософського комізму, який властивий цій драматургії, починаючи з „Лисої співачки”. В драмі абсурду відтворюється клішована свідомість людини ХХ ст.  Самотність, відчуття абсурдності життя, туга за реальними духовними цінностями в літературі абсурдизму завжди ознаками персонажів, які існують поза світом реальної історії, що сприймається письменниками цієї творчої орієнтації як тріумф тоталітаризму або як царство знеособленої маси.  Драма абсурду демістифікує тоталітаризм, аналітично осмислюючи механіку його функціонування.
„Філософія життя” – філософський напрям, який склався в другій половині ХІХ ст. у Німеччині та Франції, пов’язаний з переломними зрушеннями у тогочасному світобаченні, зумовленими усвідомленням обмеженої вичерпності раціоналізму, нехтуванням ірраціональних процесів, духовних цінностей. „Філософія життя”, живлена традиціями романтизму, поціновувала життя як першооснову буття і свідомомсті, сприймала його у вигляді цілісного ненастанного становлення, на противагу штучним утворенням, застиглим у певних формах, окреслювалася в різних трактуваннях життєдіяльності: як космічного пориву (А. Бергсон), подолання світової волі (А. Шопенгауер), волі до влади (Ф. Ніцше). Потоку вражень (В. Дільтей), непідвладних повною мірою аналітичному розумові. Адекватними формами осягнення дійсності вважалися музика, поезія, творче осяяння, пріоритетне значення надавалося творчій особистості.

Футуризм - літературний напрямок італійського авангарду. 1909 р. “Маніфест футурізму” Марінеті, в якому стверджується остаточний розрив з традиційною культурою, естетика сучасної урбаністичної цивілізації з її динамікою, іморалізмом. Футуристи прагнули відобразити хаотичний пульс технізованого “інтенсивного життя”, що фіксується людиною юрби. Тому за формою футуристичні твори наближаються до репортажу. Вірші футуристів насичені звуконаслідуваннями, їм притаманний вільний синтаксис, афектація. Культ сили та апологія війни – характерні ознаки футуризму.

V.

Інструктивно-методичні матеріали до практичних занять

1. Літературно-критична есеїстика та романна проза В.Вулф.

	1.1. Відбиття проблематики культурологічного комплексу “modernity” в естетичній  рефлексії В.Вулф.  

	1.2. Роздуми  В.Вулф над проблемами розвитку сучасної художньої прози (стаття “Modern Fiction”).  

	1.3.Вулф про естетичну полеміку та діалог поколінь “матеріалістів” та “спірітуалістів” (стаття “Містер Беннет та місіс Браун”).

1.4. Оформлення поетики “експериментального”  роману  у зрілому етапі  творчості В.Вулф.

	1.5.  Проблема імпресіоністичних прийомів дескрипції у “Місіс Делловей” Вулф.

	1.6. Поетологічне втілення “внутрішньої людини” у “Місіс Делловей”  Вулф.

	1.7. “Місіс Делоуей” Вулф: криза класичної сюжетності.

	1.8.. Художній час та простір у романі Вулф “До маяку”. 

	Список рекомендованої літератури

1. Вулф В. Избранное. – М.,1989.

2. Вулф В. Статьи: Современная литература. Русская точка зрения. Сентиментальное путешествие // Писатели Англии о литературе. – М.,1981. 

3. Гончаренко Э. В.Вульф: диалог модернизма с реализмом // Гончаренко Э. Творчество Дж.Джойса и модернизм. 1900-1930. – Д.,2000.

4. Скуратовская Л. «Языковое сознание» как аспект художественного психологизма в романе английского модернизма 1910-1930-х гг.// Від бароко до постмодернізму. – Д.,1999.

5. Бушманова Н. Английский модернизм: психологическая проза. – Ярославль,1992.

6. Красавченко Т. Группа Блумсбери // Красавченко Т. Английская литературная критика ХХ века. – М.,1994.

2. Роман Дж. Джойса «Улісс»
2.1. Руйнування поетики класичного роману в «Уліссі» Дж.Джойса

2.1.1. Поетологічна функція неоміфологізму в “Уліссі” Джойса

2.2.2. Семантика та функція ключових міфологем в “Уліссі” Джойса

2.2. Проблема вичерпаності класичної моделі оповіді в “Уліссі” Джойса

2.2.1. Проблема фабули та сюжету в “Уліссі” Джойса

2.2.2. Літературна техніка “потоку свідомості” в “Уліссі” Джойса. Аналіз фрагментів роману за вибором.

Список рекомендованої літератури

1. Джойс Дж. Соч. в 3 ТТ. – М.,1994.

2. Джойс (тематичний номер) // Тижневик “Зарубіжна література”. 1998. №17.

3. Гончаренко Э. Творчество Дж.Джойса и модернизм. 1900-1930. – Д.,2000.

4. Скуратовская Л. «Языковое сознание» как аспект художественного психологизма в романе английского модернизма 1910-1930-х гг.// Від бароко до постмодернізму. – Д.,1999.

5. Жантиева Д. Джеймс Джойс. – М.,1967.

6. Хоружий С. «Улисс» в русском зеркале. – М.,1994.

3.  Романний цикл М.Пруста “У пошуках втраченого часу”.

3.1.Розрив з класичною естетикою роману XIX ст. та визрівання нової поетологічної стратегії у романній епопеї М.Пруста.    

3.1.1. Герой та розповідач у романі Пруста “На Сванову сторону”

3.1.2. Реконструювання фабули як проблема читацької рецепції у романі “На Сванову сторону” Пруста

3.1.3. Форми та прийоми розгортання наррації у першій частині циклу “У пошуках втраченого часу”

3.2. Сучасні дослідницькі інтерпретації романного циклу М.Пруста.
3.2.1.Літературознавці про імпресіоністичну художню техніку в циклі романів Пруста “У пошуках втраченого часу”   

3.2.2. Підготовка аналітичного повідомлення за фрагментами досліджень Ж.Женетта “Наративний дискурс (“У пошуках  втраченого часу” Пруста)” та “Пруст-палімпсест” 

Список рекомендованої літератури

1. Пруст М. У пошуках втраченого часу. На Сванову сторону.- К., 1998.

2. Пруст М. В поисках утраченного времени: В 6 ТТ. – М.,1992-1993. 

3. Гончаренко Э. Автография Марселя Пруста // Гончаренко Э. Творчество Дж.Джойса и модернизм. 1900-1930. – Д.,2000.

4. Бочаров С. Пруст и «поток сознания» // Критический реализм ХХ века и модернизм. – М.,1967.
5. Андреев Л. Марсель Пруст. – Л.,1968.

6.  Днепров В. Идеи времени и формы времени. – Л.,1980.

7. Женетт Ж. Пруст-палимпсест // Женетт ж. Фигуры: В 2 ТТ. – М.,1998. Т.1

8. Мориак К. Пруст. – М.,1999.

9. Моруа А. В поисках Марселя Пруста. – СПб.,2000.

4. Твори Сартра як сплав літератури, філософії, критики, публіцистики.
4.1.1. Екзистенціалістські теми та мотиви у філософській повісті Сартра “Нудота” (“справжнє”/”несправжнє” буття, проблема етичного вибору, свободи, “межової” ситуації). 

4.1.2. Форми та прийоми відтворення індивідуальної свідомості у повісті Сартра “Нудота”.

4.1.3.Художні прийоми репрезентації реальності у повісті Сартра “Нудота”

4.2. Конспект та аналітичний коментар есе Жана-Поля Сартра “Що таке література?”

Список рекомендованої літератури

1. Сартр Ж. Мур та інші твори. – К.,1998.

2. Білоцерківець Н. Сартр допоможе вам зробити вибір // Тижневик “Зарубіжна література”. 1998. №20.

3. Долгов К. От Киркегора до Камю. – М.,1990.

4. Ерофеев В. Ж.П.Сартр // Французская литература: 1945-1990 /Отв. ред. Н.Балашов. – М.,1995.
5. Великовский С. В поисках утраченного смысла: Очерки литературы трагического гуманизма во Франции. – М.,1979.

6. Андреев Л.  Ж.П.Сартр. Свободное сознание и ХХ век. – М.,1994. 

5. Грані творчої особистості  А.Камю як письменника, естетика, філософа.
5.1. Філософсько-естетична  есеїстика  А.Камю.

5.1.1.Ключові етико-філософські категорії есеїстики Камю.

5.1.2. Аналітичний коментар розділів “Міфа про Сізіфа”, “Бунтівної людини” та “Нобелівської промови” Камю.

5.2. Грані літературної діяльності Камю.   

5.2.1.Мотивна структура драми Камю “Калігула”

5.2.2.Тема природи  у повісті  Камю  “Сторонній” 

5.2.3. Проблема розповіді у “Сторонньому” Камю

Список рекомендованої літератури

1. Камю А. Чума. Міф про Сізіфа. Сторонній. – К.,1989.

2. Камю А. Сочинения. – М.,1989. 

3. Попович М. Бунтівний  Камю // Тижневик «Зарубіжна література». 1998.№20.

4. Великовский С. В поисках утраченного смысла: Очерки литературы трагического гуманизма во Франции. – М.,1979.

5. Кушкин Е.  А.Камю: ранние годы. – Л.,1982.

6. Ерофеев В.  А.Камю // Французская литература: 1945-1990 /Отв. ред. Н.Балашов. – М.,1995.

7. Долгов К. От Киркегора до Камю. – М.,1990.

8. Фокин С. А.Камю. Роман. Философия. Жизнь. – СПб,1999. 

6. Модерністські риси роману Т. Манна „Чарівна гора”.

6.1. Історія створення роману.

6.2. Томас Манн про „Чарівну гору”.
6.3. „Чарівна гора” як роман про час.
6.4. Техніка „подвійного письма”.
6.5. Своєрідність іронії.
6.6. Міфологічні образи та мотиви.

Список рекомендованої літератури

1. Манн Т. Волшебная гора.

2. Дирзен И. Эпическое искусство Томаса Манна. – М., 1981.

3. Павлова Н.С. Типология немецкого романа. 1900 – 1945. – М., 1982.

4. Адмони В.Г., Сильман Т.И. Томас Манн. – Л., 1960.

5. Апт С. Над страницами Томаса Манна. – М., 1980.

7. Теорія та практика „нового роману” в творчості А. Роб-Грійє.

7.1. Форми „нового роану” в літературі Франції.

7.1.1. Концепція „тропізмів” у Н. Саррот.

7.1.2. „Шозізм” А. Роб-Грійє.

7.2.  Антитрадиційна спрямованість експерименту у художній практиці новороманістів.

7.2.1. Переосмислення категорії абсурду та екзистенціалістських ідей.

7.2.2. Полеміка з ангажованим мистецтвом.

7.2.3. Серійне поетичне мислення, суверенний світ речей у романі „В лабіринті”. 

7.2.4. Текстова гра у романі А.Роб-Грійє "У лабіринті".

7.2.5. Руйнування комунікативної основи.

7.2.6. Жанрові потенції роману „В лабіринті”

Список рекомендованої літератури

1. Роб-Грійє А. У лабіринті.

2. Зарубежная литература ХХ века / Учеб. / Л.Г.Андреев, А.В.Карельский, Н.С.Павлова и др.; Под ред. Л.Г.Андреева. – М., 1996.

3. Зарубежная литература ХХ века: Учеб. пособие для студ. высш. учеб. заведений / Под ред. В.М.Толмачева. – М., 2003.

4. Литературная энциклопедия терминов и понятий: Под ред. А.Н.Николюкина. – М., 2001.

8. Постмодерністські риси роману У. Еко „Ім’я троянди”.

8.1. У. Еко про „Ім’я троянди”.

8.1.1. Семіотика та постмодернізм.

8.1.2. Визначння „подвійного коду” та „різоми” в „Нотатках на берегах „Імені троянди”.

8.1.3. Рукопис як форма дистанціювання автора („авторська маска”).

8.1.4. Жанровий колаж в „Імені троянди”.

8.2. „Ім’я троянди” як постмодерністський роман.

8.2.1. Інтертекстуальна гра в романі.

8.2.2. Пародія та пастиш у романі.

8.2.3. Реалізація принципу подвійного кодування в романі.

8.2.4. Образ лабіринту та бібліотеки як різоматичні системи.

8.2.5. Поетика назви роману.

Список рекомендованої літератури

1. Еко У. Ім’я троянди.

2. Лотман Ю. Культура и взрыв. – М., 1992.

3. Хассан І. Культура постмодернізму. // Вікно в світ. – 1999. - № 5(8).- 
 С. 99 – 112.

4. Эко У.  Заметки на полях “Имени розы”// Иностранная литература. -  1988. - № 10. – С. 88 – 104.

5. Эко У.  Средние века уже начались // Иностранная литература. – 1994. -  № 4. – С. 98 – 115.

9. Постмодерністські риси роману П. Зюскінда „Парфуми”.
9.1. Наративні тактики постмодернізму в романі.

9.1.1. Оповідна перспектива в романі: „всезнаючий оповідач” як авторська маска.

9.1.2. Роль пастишу в „Парфумах”.

9.1.3. Принцип нонселекції: стильовий колаж як форма фрагмента.

9.1.4. Жанровий колаж: риси роману виховання, історичного роману та трилера.

9.1.5. Реалізація принципу „короткого замикання” в романі.

9.2. Реалізація принципу тілесності в романі.

9.2.1. Метафора запаху в романі.

9.2.2. Протиставлення „ока” та „носу” в романі.

9.2.3. Відтворення абстрактних категорій у формах тілесних практик.

Список рекомендованої літератури

1. Зюскінд П. Парфуми.

2. Зарубежная литература ХХ века: Учеб. пособие для студ. высш. учеб. заведений / Под ред. В.М.Толмачева. – М., 2003.

3. Зарубежная литература ХХ века / Учеб. / Л.Г.Андреев, А.В.Карельский, Н.С.Павлова и др.; Под ред. Л.Г.Андреева. – М., 1996.

4. Лотман Ю. Культура и взрыв. – М., 1992.




VI
Індивідуальні семестрові завдання для самостійної роботи

1. Вплив соціологічної та філософської концепцій модернізму на літературознавчі дослідження. 

1. Поняття „модернізм” у філософії історії.

2. Соціологічні концепції модернізму (М. Вебер, Т. Адорно, Горкгаймер, Ю. Габермас, П. Козловські).

3. Протиставлення модернізму та постмодернізму в працях Хассана.

4.  Концепція модернізу в роботі Д.В. Затонського „Модернізм та постмодернізм”.

Список рекомендованої літератури

1. Затонский Д.В. Модернизм и постмодернизм.- Х.: Фолио, 2000.

2. Пічугіна Т.Є. Із історії німецькомовної літератури ХХ ст., Дн-ськ: ДГУ, 2001.

3. Руднев В.П. Словарь культуры ХХ века.- М., 1997.

4. Хассан І. Культура постмодернізму. // Вікно в світ. – 1999. - № 5(8).- 
С. 99 - 112

5. Шапир М.И. Эстетический опыт ХХ века: авангард и постмодернизм // http://rema.ru/Philologica/2/R2~shap2.htm
2. Провідні образи та мотиви експресіоністської лірики.

1. Образ крику: живопис, лірика, драма.

2. Образ Апокаліпсису, катастрофи, сутінок людства.

3. Образ мертвого Богу.

4. Біблійні образи та мотиви (Е. Ласкер-Шюлер, Тракль).

5. Образ натовпу, концепція людини (Гейм, Бенн).

6. Образ великого міста (Гейм, ван Годдіс, Ліхтенштейн, Штадлер).

Список рекомендованої літератури

1. Сумерки человечества: Лирика немецкого экспрессионизма / Пер. с нем. – М.,1990.

2. Экспрессионизм: Сборник / Сост. и предисл. Н.С.Павловой; на нем. яз. – М., 1990.

3. Экспрессионизм. Драматургия. Живопись, Графика. Музыка. Киноискусство: Сб. ст. – М., 1966.

4. Експресіонізм. Збірник наукових праць. – Львів, 2004.

5. Топоров В. Предисловие // Сумерки человечества: Лирика немецкого экспрессионизма / Пер. с нем. – М., 1990. - С. 5 – 20.

3. Модерністські риси роману Германа Гессе „Степовий вовк”.
1. Історія створення роману та його філософська основа.

2. Особливості композиції.

3. Реінтерпретація романтичних мотивів у романі.

4. Образ Гете в романі, його функція, особливості переосмислення жанру роману виховання.

5.Концепція особистості: зв’язок з філософією Юнга.

6.Функція фіналу роману.

Список рекомендованої літератури

1. Гессе Г. Степной волк.

2. Зарубежная литература ХХ века / Учеб. / Л.Г.Андреев, А.В.Карельский, Н.С.Павлова и др.; Под ред. Л.Г.Андреева. – М., 1996.

3. Зарубежная литература ХХ века: Учеб. пособие для студ. высш. учеб. заведений / Под ред. В.М.Толмачева. – М., 2003.

4. Павлова Н.С. Типология немецкого романа. 1900 – 1945. – М., 1982.

5. Шахова К. П’ять німецьких лауреатів Нобелівської премії з літератури: Посібник. – К., 2001.

4. «Чоловік без властивостей» Роберта Музіля як модерністський інтелектуальний роман. 
1. Історія створення роману „Чоловік без властивостей”.

2. Фрагментарність.

3. Рецептивна відкритість.

4. Своєрідність іронії.

5. Утопія тисячолітнього царства та її деструкція.

Список рекомендованої літератури:
1. Музиль Р. Человек без свойств.

2. Затонський Д.В. Феномен австрійської літератури // Вікно в світ.- 1998.- №1.

3. Пічугіна Т.Є. Із історії німецькомовної літератури ХХ ст., Дн-ськ: ДГУ, 2001.

4. Карельский А.В. Метаморфозы Орфея: Беседы по истории западных литератур. Вып. 2: Хрупкая лира. Лекции, статьи по австрийской литературе ХХ века. – М.: РГГУ, 1999.

5. Творчість Франца Кафки та проблеми модернізму.
	5.1. Новелістика та романні твори Ф.Кафки. 

	5.1.1.Поетологічний код  притчі та  новелістика Кафки.

5.1.2. Літературознавчий аналіз художнього тексту новел “Вирок”, “Перетворення”, “У виправній колонії” та ін.

5.1.3.Сюрреалістичні, експресіоністичні, та екзистенціалістські мотиви у романі Кафки “Процес”.

5.1.4.Концепція абсурду як властивість людської екзистенції у романі Кафки “Процес”.

5.1.5.Проблема оповіді у романі  Кафки “Замок”.

5.2. Аналітичний коментар, конспект есе А.Камю “Надія та абсурд у творчості Кафки”.
Список рекомендованої літератури 

1. Кафка Ф. Новели. Пер. І.Кошелівець. – Мюнхен,1972.

2. Кафка Ф. Перевтілення. Пер.Є.Попович // Вікно в світ.1998.№3.

3. Кафка Ф. Соч.: В 3 ТТ. / Сост. Д.Затонский. – М.,Харьков, 1994. 

4. Затонський Д. Про модернізм і модерністів. – К.,1972.

5. Затонский Д. Ф.Кафка и проблемы модернизма. – М.,1972.

6. Зусман В. Художественный мир Ф.Кафки: малая проза. – Н.Новгород,1996.


6. Література “втраченого покоління”.
1. Перша світова війна та її політичні наслідки.

2. Пошуки нових мовних засобів для відтворення післявоєнної травматичної свідомості.

3. Походження терміну „втрачене покоління”.

4. Зображення окопного повсякденного життя в романах „На Західному фронті без змін” Ремарка, „Смерть героя” Олдінгтона та „Прощавай, зброє!” Хемінуея.

5. Зображення травматичної свідомості та наслідків війни в романах „Прощавай, зброє!” і „Фієста” Хемінгуея, „Три товариша” Ремарка.

6. Своєрідність діалогу в романах Хемінгуея.

7. Поєднання реалістичних та модерністських рис в романах представників „втраченого покоління”.

Список рекомендованої літератури

1. Олдінгтон Р. Смерть героя.

2. Ремарк Е.М. На Західному фронті без змін. Три товариша.

3. Хемінгуей Е. Фієста. Прощавай, зброє!

4. Грибачов Б. Человека победить нельзя. // Хемингуэй Э. Фиеста (И восходит сонце). Прощай, оружие! – М., 1988. – С. 5 – 12.
5. Зарубежная литература ХХ века / Учеб. / Л.Г.Андреев, А.В.Карельский, Н.С.Павлова и др.; Под ред. Л.Г.Андреева. – М., 1996.

6. Зарубежная литература ХХ века: Учеб. пособие для студ. высш. учеб. заведений / Под ред. В.М.Толмачева. – М., 2003.

7. Литературная энциклопедия терминов и понятий: Под ред. А.Н.Николюкина. – М., 2001.

8. Урнов М. Ричард Олдингтон и его первый роман. // Олдингтон Р. Смерть героя. / Пер. с англ. Н. Галь. – М., 1961. – С. 7 – 24.

7. Екзистенціалістські риси роману Камю «Чума».
1. Ключові етико-філософські категорії есеїстики Камю.

2. Аналітичний коментар розділів “Міфа про Сізіфа”, “Бунтівної людини” та “Нобелівської промови” Камю.
3. Моделювання межової ситуації в романі „Чума”.

4. Проблема вибору та боротьби без надії на успіх у романі „Чума”.

5. „Чума” як філософська притча.

6. Поетика назви роману.

Список рекомендованої літератури

1. Камю А. Чума. Міф про Сізіфа. Сторонній. – К.,1989.

2. Камю А. Сочинения. – М.,1989. 

3. Попович М. Бунтівний  Камю // Тижневик «Зарубіжна література». 1998.№20.

4. Великовский С. В поисках утраченного смысла: Очерки литературы трагического гуманизма во Франции. – М.,1979.

5. Кушкин Е.  А.Камю: ранние годы. – Л.,1982.

6. Ерофеев В.  А.Камю // Французская литература: 1945-1990 /Отв. ред. Н.Балашов. – М.,1995.

7. Долгов К. От Киркегора до Камю. – М.,1990.

8. Фокин С. А.Камю. Роман. Философия. Жизнь. – СПб,1999. 

8. Особливості реалізації створеної Брехтом концепції “епічного театру” в драмі “Матінко Кураж”.
1. Концепція епічного театру Б. Брехта.

2. Реалізація принципу очуження в драмі „Матінко Кураж та її діти”

2.1. Походження сюжету драми.

2.2. Засоби створення епічної дистанції.

2.3. Історичний фон та сучасна проблематика.

2.4. Функція зонгів.

2.5. Засоби зображення характерів: раціональність, герої як носії.

2.6. Ангажованість драми.

Список рекомендованої літератури

1. Брехт Б. Матінко Кураж та її діти.

2. Зингерман Б.И. Очерки по истории драмы ХХ века. – М., 1979.
3. Фрадкин И.М. Б. Брехт. Путь и метод. – М., 1965.
4. История немецкой литературы: В 3 т. – М., 1986. – Т. 3.
5. Зарубежная литература ХХ века / Учеб. / Л.Г.Андреев, А.В.Карельский, Н.С.Павлова и др.; Под ред. Л.Г.Андреева. – М., 1996.
9. Особливості реалізації концепції історії в романі Маркеса “Сто років


самотності”.
1. Місце та значення латиноамериканського роману у процесі пошуків універсальної художньої мови.

2. Реальне та фантастичне у магічному реалізмі.

3. "Сто років самотності" Маркеса як роман про колумбійську історію.

4. Міфологізація історії в романі.
5. Своєрідність фантастики в романі.
6. Поетика назви роману.

Список рекомендованої літератури

1. Маркес Г.Г. Сто років самотності.
2. Земсков В.Б. Габриэль Гарсиа Маркес. – М., 1986.
3. Кофман А.Ф. Латиноамериканский образ мира. – М., 1998.

4. Кутейщикова В.Н., Осповат Л.С. Новый латиноамериканский роман. – М., 1983.

5. Тертерян И.А. Человек мифотворящий. – М., 1983.

6. Художественное своеобразие литератур Латинской Америки / Отв. ред. И.А. Тертерян. – М., 1976.

10. Концепції історії та пізнання у постмодерністському романі.

1. Постмодернізм як філософія кризи цінностей. Епістемологічна невпевненість.

2. Трактування абсурду в постмодернізмі: постмодерністська вразливість.

3. Міждисциплінарність постмодернізму.

4. Кошмар історії: від Ніцше до Страда.

5. Історичний роман у постмодернізмі (У. Еко, П. Зюскінд). 

Список рекомендованої літератури

1. Затонский Д.В. Модернизм и постмодернизм.- Х.: Фолио, 2000.

2. Ильин И.П. Некоторые концепции искусства постмодернизма в современных зарубежных исследованиях. – М., 1988.

3. Лотман Ю. Культура и взрыв. – М., 1992.

4. Литературная энциклопедия терминов и понятий: Под ред. А.Н.Николюкина. – М., 2001.

5. Постмодернизм. Энциклопедия / Сост. А.А.Грицанов, М.А.Можейко. – Минск, 1999.
6. Хассан І. Культура постмодернізму. // Вікно в світ. – 1999. - № 5(8).- 
С. 99 - 112

7. Эко У.  Заметки на полях “Имени розы”// Иностранная литература. -  1988. - № 10. – С. 88 – 104.

8. Эко У.  Средние века уже начались // Иностранная литература. – 1994. -  № 4. – С. 98 – 115.

 VIII
Контрольні роботи з дисципліни

Варіант 1

1. Охарактеризуйте новації у зображенні людини в літературному модернізмі.

2. Визначте постмодерністські риси роману П. Зюскінда „Парфуми”.

3. Здійсніть атрибуцію наведеного фрагмента та проаналізуйте його ідейний зміст:

    “А втім, він розумів, що ця хроніка не може стати історією остаточної перемоги. А може бути тільки свідченням того, що треба було вчинити і що, безперечно, повинні чинити всі люди всупереч страху з його невтомною зброєю, всупереч усім особистим мукам, що повинні чинити всі люди, які через незмогу стати святими і, відмовляючись прийняти лихо, намагаються бути зцілителями.

    І справді, дослухаючись до радісних криків, що долинали з центру міста, Ріє згадав, що будь-яка радість – під загрозою. Бо він знав те, чого не відала ця щаслива юрма і про що можна прочитати в книжках: бацила чуми ніколи не вмирає, ніколи не щезає, десятиліттями вона може дрімати десь у закрутку меблів або в стосі білизни, вона терпляче вичікує своєї години в спальні, в підвалі, у валізі, в носовичках та в паперах, і, можливо, настане день, коли на лихо і в науку людям чума розбудить пацюків і пошле їх конати на вулиці щасливого міста.”

Варіант 2

1. Охарактеризуйте літературу „потоку свідомості”.

2. Визначте постмодерністські риси роману У. Еко „Ім’я троянди”.

3. Здійсніть атрибуцію наведеного фрагмента та проаналізуйте своєрідність конфлікту й проблематики в ньому:

    “Мені навіть дух забило. Ніколи, аж до цих останніх днів я не усвідомлював, що таке “існувати”. <…>

     Всі ми були збіговиськом незграбних існувань, накинутих самі собі, які не мали жодного резону бути саме тут, і кожне з нас було спантеличене й занепокоєне, відчуваючи себе зайвим серед інших. Зайвість – оце єдиний зв”язок, що його я міг установити між цими деревами, решітками й камінням.

    Я сам – кволий, втомлений, гидкий сам собі, істота, яка перетравлює їжу й гойдається на хвилях сірих думок, - я теж зайвий. Моє щастя, що я не відчував цього, я просто осягав це розумом і був пригнічений, боячися відчути (ось і тепер я боюсь, боюсь, що воно вхопить мене за потилицю й підійме, мов хвиля). Я невиразно думав про самогубство, щоб знищити хоч одне з цих нікому не потрібних існувань. Зайвою видавалася навіть моя смерть, мій труп, моя кров на камінні, на землі між деревами, в глибині цього осміхненого парку. І моє поточене тіло було б зайвим у цій землі, яка прийняла б його, а потім і мої кістки, чисті, обгризені, білі, як зуби, все одно були б зайвими: я зайвий на безвік.”

Варіант 3

1. Визначте риси літературного екзистенціалізму.

2. Визначте поетологічні риси та представників „нового роману.

3. Здійсніть атрибуцію наведеного фрагменту і визначте наративну функцію асоціативних ланцюжків:

     “Тільки-но чай з розкришеним тістечком торкнувся мого піднебіння, я здригнувся, відчувши, ніби в мені діється щось незвичайне. Якесь окремішнє, невмотивоване раювання наринуло на мене… всі квіти в нашому садку і в парку пана Сванна, латаття Вівонни, добрі міщани, їхні оселі, церкви, ціле Комбре з його околицями – все, що наділено формою і ядерне, все це зринуло – місто і садки – з моєї філіжанки чаю.”

Варіант 4

1. Охарактеризуйте особливості співвідношення постмодерністської та тривіальної літератури та функція подвійного кодування в сучасній зарубіжній прозі.

2. Визначте особливості поетики театру абсурду.

3.
З’ясуйте, з якого твору ХХ ст. наведений наступний епізод, та охарактеризуйте його місце в висвітленні конфлікту твору.

       “Усі троє вийшли з помешкання, чого не робили вже місяцями, і поїхали електричкою на природу, за місто. Вони сиділи самі на весь вагон, заллятий сонцем. Зручно вмостившись, родина обговорювала свої надії на майбутнє, і виявилось, що вони не такі вже й погані, якщо їх добре зважити. Всі троє мають добру роботу, а надалі сподіваються мати ще й кращу - раніше вони про це просто не питали одне в  одного, бо мали інший клопіт. А зараз їхнє становище легше поліпшити, змінивши житло; вони хотіли знайти собі менше, дешевше, але зручніше і взагалі практичніше помешкання, ніж їхнє теперішнє, яке ще напитав колись Грегор. Отак розмовляючи, пан і пані Замза майже одночасно помітили, що їхня дочка, яка ставала дедалі жвавішою, останнім часом хоч і витримала таке лихо і щоки її зблідли, зробилася стрункою, вродливою дівчиною. Вони замовкли, майже несвідомо порозумілися поглядом і подумали, що час уже шукати для неї добру пару. А коли дочка перша схопилася виходити з поїзда і потягнулася молодим тілом, батьки побачили в цьому підтвердження своїх планів і добрих надій.”

