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ЛОГІКА МОРФОЛОГІЧНОГО АНАЛІЗУ ТЕКСТУ  
В ПРАКТИЦІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ

Анотація. З позицій морфологічного підходу вихідний крок ін-
терпретації тексту становить герменевтична процедура виявлен-
ня взаємозалежності цілого та частин через перетворення тексту в 
своєрідний катехізис — чергування питань і відповідей. Текстові зав- 
жди притаманні неповнота та неозначеність (наслідок теорем Ге-
деля та Ербрана), які узагальнюються дистанційними відношеннями 
між його елементами (у тому числі трансцендентними, зовнішні-
ми) та викликають необхідність опосередкування в інтерпретації. 
Властивості симетрії та антитетичність тексту обумовлюють 
виявлення інваріантів його інтерпретацій. Відношення “суб’єкт — 
предикат” передає антитезу “потенція — актуалізація” і втілю-
ється через характери (носії можливостей) та ситуації.    

Ключові слова: інваріант, ідентифікація, індивідуація, кате- 
хізис, дистанція, симетрія, суб’єктна перспектива, предикатна  
ієрархія.

Визначення проблеми. Обґрунтовуючи переваги морфоло-
гічного підходу його повнотою та адекватністю досліджувано-
му об’єктові, культуролог першої половини ХХ ст., один із за-
сновників т. зв. “соціології знання”, Карл Мангейм наголошу-
вав на вагомості балансу консервації та модернізації як основи 
цілісності об’єкта: “Морфологічне цілісне сприйняття існує 
там, де спостерігач готовий повністю прийняти те, що він ба-
чив, не вносячи жодних змін; більше того, через посередниц- 
тво такого цілісного сприйняття робляться спроби стабілізува-
ти ті елементи, які ще перебувають у русі, наче благословляю-
чи буття за те, що воно саме таке, яким воно є”, натомість ті, 
які “бажають створити з елементів існуючого світу щось нове 
…весь час відволікаються від буття в його конкретній даності, 
удаються до абстракцій, щоб далі створити з них цілком нові 
комбінації” [24, 228–229]. Такий підхід добре відомий у кла-
сичній механіці як заміна динаміки руху статикою додаванням 
до діючих сил фіктивних сил інерції (т.зв. принцип Даламбе-
ра), що забезпечують рівновагу та уявне миттєве знерухомлен-
ня тіла. По суті про ту ж взаємозамінність руху й нерухомості 
йдеться у крилатому вислові Й. Гете: “Учення про форми є 
вченням про перетворення” (Gestaltlehre ist Verwandlungslehre) 
[46, 122]. 

Цей принцип метаморфізму поширюється й на тексти, де 
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сталість є лише моментом їх історичного буття як 
організмів культури, а постійна трансформація, 
перетворення становить справжню константу [25]. 
Існування тексту невіддільне від його інтерпрета-
ції, де вже елементарна репродукція тягне за со-
бою рефлексію й переосмислення. На цьому полі, 
зокрема, пролягає демаркаційна лінія між каноніч-
ною, звичаєвою культурою фольклору та норма-
тивною професійною культурою. Варіантність як 
іманентна властивість фольклорного тексту унаоч- 
нює принцип метаморфізму, але фольклор не знає 
спеціалізованого виконавського мистецтва, покли-
каного інтерпретувати текст, а не створювати його 
наново. Виконавське тлумачення тексту має свої 
закономірності, для розкриття яких морфологічний 
підхід виявляється особливо продуктивним.    

Основний зміст. Вихідна проблематика морфо-
логії, як вже відзначалося, окреслюється відношен-
ням цілого та частин [42, 12–15]. Пізнання цього 
відношення як онова розуміння тексту описується 
в герменевтиці як процедура т.зв. герменевтично-
го кола — руху від деталей до приблизних уявлень 
про ціле та повернення до нового тлумачення де-
талей у світлі таких уявлень [45]. Читач фактично 
поводить себе як актор, прагнучи “перевтілення в 
автора”, висуваючи “передчуття … сенсу тексту як 
цілого” [14, 306, 311], перевіряючи свої “здогадки” 
щодо цілого. Такі здогадки та передчуття є нічим 
іншим як питаннями, що виникають з деталей та 
адресуються цілому. Частковості тексту постають 
як загадки, а тлумачення цілого дістає вигляду ка-
техізису — чергування питань і відповідей. І тут 
герменевтика збігається з практикою театральної 
роботи.  

Суперечність цілого й частин постає, зокрема. 
як суперечність між текстом окремої ролі та п’єси 
в цілому, що досить часто спостерігається в під-
готовці вистави. О. Д. Попов, приміром, спостеріг 
у п’єсі О. М. Островського “Бідність не вада”, як 
“поступове слідування за фразами вступає в кон-
флікт з іншою правдою, більш широкою, більш 
вірною, яка …також виражена в тексті, але у всій 
п’єсі” [33, 408]. Порушення цілісності спостеріга-
ється, за ним, у деяких виставах “Чайки”, коли “на 
перший план виходить сатиричне ставлення”, тоб-
то “вихоплюються окремі теми з п’єси й граються 
як головні” [33, 477].   

Така увага до взаємозалежності цілого й частин 
у практиці акторського виконавства виявляється 

особливо яскраво в умінні вести діалог і доклад-
но знати репліки партнера. За записами лекцій, 
О. Д. Попов особливо рекомендував: “Другі ре-
пліки — спосіб мобілізації уваги виконавців, вони 
повинні вберегти акторів від відключення” [41, 
153]. Саме в сценічному діалозі, де одна репліка 
продовжує іншу, необхідність побудови питань для 
зрозуміння цілого стає особливо наочною. Зокре-
ма, виникають питання щодо призначення реплік 
у цілому: “Що хотів сказати автор у цьому місці? 
Навіщо він вивів цього персонажа? Навіщо дав їй 
слово?” [4, 15]. Питання такого роду складають 
основу “застільної” репетиційної роботи. Це, зо-
крема, “шукання відповіді на питання, як діяв би 
образ за обставин, не виведених у п’єсі” [20, 190]. 
Важливість висування питань до тексту постійно 
підкреслюється в працях з театральної педагогіки: 
“Після першого прочитання п’єси ви можете від-
чувати образи лише приблизно” [16, 142], і саме 
ця невизначеність виявляється в запитаннях. Тому 
саме принцип катехізису, послідовних питань, по-
кладено в основу акторських вправ, запропонова-
них М. В. Демидовим: “Наші прості вправи (два-
три слова — питання, і два-три слова — відповідь) 
…дають підбадьорливий результат: актор пере-
ступає поріг творчого стану” [12, 371]. Герменев-
тична процедура тлумачення тексту постає тоді як 
перетворення тексту в проблемний модус питань і 
загадок. Тому герменевтичне коло циркуляції між 
цілим і деталями стає шуканням шляху в лабіринті 
між вибором альтернатив.  

За такою метаморфозою тексту в катехізис у 
процесі репетиційної роботи, своєю чергою, ви-
являються деякі загальні логічні принципи, від-
криті порівняно недавно, у кінці першої третини 
минулого століття. Насамперед — це теорема ав-
стрійського математика Курта Геделя (1906–1978) 
про несумісність одночасної повноти та несупере- 
чливості теоретичних систем. Одне з її формулю-
вань — це твердження про можливість існування 
таких речень, які не виводяться з сукупності наяв-
них тверджень (приміром, аксіома Евкліда про па-
ралельні незалежна від інших аксіом), так що “для 
будь-якої даної несуперечливої системи …існують 
істинні речення, що не виводяться з цієї системи”, 
так що “розширення не може зробити її неповною, 
тобто …у новій системі знайдуться істинні, але не-
можливі для виведення (хоча й можливі для вира-
зу) її засобами” [26, 35–36]. В основі тут лежить 
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відмінність метасистеми “висловлювань про фор-
малізовану систему” та “висловлювань, які нале-
жать самій системі” [26, 39], так що без звернення 
до метасистеми неповність зберігається. 

Екстраполюючи це твердження на текст, можна 
сказати, що він завжди залишається неповним, коли 
він залишається несуперечливим, узгодженим, су-
місним (наприклад, коли не становить випадково-
го зіставлення різномовних “макаронічних” фраз). 
Звідси випливає також, що текст дає гомоморфну, 
тобто подібну, лише приблизно схожу, а не вичерпну 
картину світу. Однак таке твердження про іманент-
ну неповноту тексту суперечить реальній практиці 
художньої культури, де втручання в завершений 
текст рівнозначне його руйнуванню. Фактично це 
твердження підводить до проблеми т. зв. відкритої 
форми, яку можна довільно доповнювати — при-
міром, як у музиці у випадку з імпровізованими 
каденціями інструментальних концертів. Те, що за-
пропоновано визначати як “принцип відмежування 
зайвого” та “єдність чуття завершеності та чуття 
необхідності” [31, 182–183], становить тут один з 
орієнтирів для обрання рішення щодо можливості 
тимчасового, проміжного доповнення тексту в про-
цесі роботи з ним в репетиційній практиці.    

Ще одне твердження належить французькому 
математикові Жаку Ербрану (1908–1931, загинув у 
альпіністській подорожі). Воно становить узагаль-
нення давно відомого принципу двоїстості: якщо 
вихідний текст являє собою кон’юнкцію тверджень 
(об’єднаних сполучником “та”), то його можна за-
мінити диз’юнкцією (сполучниками “або” з відпо-
відним розподілом заперечень). Це робить можли-
вим побудову “переліку імен, адекватних множині 
речень” [28, 185]. Звичайно цей принцип формулю-
ється також від протилежного: утворення переліку 
диз’юнкцій неможливе тоді, коли семантичне де-
рево тексту внутрішньо суперечливе [10, 150–151] 
або спростовується антиноміями [19, 362]. Відтак 
проголошується можливість кожному цільному, 
інтегрованому текстові зіставити дезінтегрований 
перелік з більшою мірою неозначеності. Припуска-
ється існування можливого супутника тексту, який 
відрізняється дезінтеграцію. Така двоїстість текстів 
простежується, зокрема, у явищах фольклоризації 
літературних джерел, а саме в контамінації оповід-
них мотивів, які переставляються й комбінуються 
як відособлені елементи переліку. Однак, так само, 
як і в попередньому прикладі відкритої форми, тут 

залишається проблематичним питання про адек-
ватність дезінтеграції: відома традиція створення 
віршів “на три слова”, однак перелік з трьох слів 
ніколи не замінить самого вірша. Сенс текстової 
дезінтеграції можна окреслити через упроваджене 
Р. Інгарденом поняття “місць неозначеності”, де 
“не можна сказати про певний визначений пред-
мет, чи має він ту або іншу властивість”, приміром, 
коли він “мав би бути якогось кольору. Але якого — 
буде нерозв’язаним” [47, 153]. Неозначеність у тек-
сті, так само як неповнота, засвідчує проблемність, 
конфліктність різних закладених у ньому можли-
востей, що можна збільшувати в експерименталь-
них спробах для пошуків інтерпретації. 

Узагальненням неповноти й неозначеності стає 
поняття дистанції, запропоноване Г. Лукачем у 
широкому сенсі, коли творці тексту ставлять себе 
в позиції “вище безпосереднього ставлення до 
життя й встановлюють між собою та цими явища-
ми дистанцію, необхідну для художнього аналізу” 
[23, 171]. Такий підхід суголосний музикознавчому 
тлумаченню дистанції, зокрема Б. В. Асаф’євим, 
як визначеного “динамікою відстані між звуками” 
[2, 72]. Як антитеза контактному відношенню між 
елементами тексту дистанційні зв’язки визначають 
взаємні посилання цих елементів, мережу зв’язків 
(т. зв. дейксис), якими забезпечується цілісність 
тексту. Це дозволяє зіставити дистанційні зв’язки з 
ширшим поняттям “далекодії” як антитези “близь-
кодії”, відомої в класичній механіці. Це поняття, на 
яке спиралося, зокрема, ньютонівське вчення про 
всесвітнє тяжіння, виявило низку парадоксів: так, 
уже в кінці ХІХ ст. (Цельнер, 1872) було одержа-
но висновок, “що із наближенням вагомих тіл на 
нескінченно малу відстань їх потенціал мав би 
діставати нескінченно велике значення” [22, 254].  
З цих та подібних міркувань випливає, що для анти-
тези “дистанція — контакт” виникає необхідність 
опосередкування, де проміжні ланки забезпечують 
взаємодію. Для морфології тексту це означає, що 
інтерпретація як форма опосередкування повинна 
породжувати проміжні, перехідні, транзитні тек-
сти, такі як чернетки або репетиційні версії виста-
ви. Саме такі транзитні метаморфози заповнюють 
дистанцію між вихідним задумом та остаточним 
результатом. 

Своєю чергою, необхідність посередницької мі- 
сії, зумовленої дистанційними відношеннями у 
тексті, обґрунтовує те, що в епічній прозі А. А. Ре-
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форматський запропонував назвати трансцендент-
ною структурою тексту, не виявленою іманентни-
ми засобами, але передбаченою імпліцитно [34, 
181–182], а в театрі В. І. Немирович-Данченко 
називав “другим планом” ролі [27, 206], який до-
будовується уявою актора про не згадані події, 
зокрема, за допомогою внутрішнього монологу. 
Трансцендентне визначає не лише прихований під- 
текст (зокрема, пресупозицію та імплікацію), а вза- 
галі те, що відсутнє в іманентних даних тексту, 
але без чого текст позбавлений сенсу і що повинне 
бути розкрите в інтерпретації. Вихід за межі тексту 
стає необхідним для адекватного розуміння самого 
тексту актором: “Ви не беріть лише того моменту 
життя, який вам — умовно — запропонований рол-
лю …малюйте у своїй уяві ціле життя” [37, 86], — 
зазначав К. С. Станіславський, відтак частковості 
витлумачуються як синекдоха, що передбачає ціле, 
відтворене в уяві (pars pro toto). Це доповнює ві-
домі прийоми театральної метонімії, коли деталі 
ставали позначками абстракцій (папір — повідом- 
лення, келих — отруєння тощо) та гіперболізації, 
за відомим порівнянням сцени із збільшувальною 
оптикою. Посередницьке призначення інтерпрета-
ції ролі виявляється й від протилежного, через шу-
кання альтернатив: “Ніколи не забувайте, граючи 
злодія, шукати, де він добрий” [37, 60]. Зокрема, 
Є.Б.Вахтангов пропонував “прийом  …створен-
ня додаткових перешкод” [11, 81] як проміжних, 
посередницьких ланок. Своєю чергою, коли, за 
К. С. Станіславським, “актор повинен іти до ролі 
від себе” [18, 11], то В. І. Немирович-Данченко 
поглибив цей підхід: “Цього мало — іти від себе. 
Ви повинні від себе знаходити те самопочуття, 
яке диктується… автором” [27, 180], В уяві акто-
ра текст ролі повинен доповнювати “струмінь не-
вимовлених слів” [17, 101], тобто внутрішній мо-
нолог, створений виконавцем. Акторська техніка 
побудови внутрішніх монологів спрямована на те, 
що, за С. Г. Бірман, “я повинна з тексту п’єси вичи-
тати потаємне життя образу” [5, 231], тобто вийти 
за межі тексту. 

На цій основі М. А. Чехов розвинув концепцію 
самоспостереження, де складається уявлення не 
лише про роздвоєння свідомості актора під час гри 
(на образ самого себе та образ ролі), але й про ви-
никнення в уяві актора третьої особи: “Ваше вище 
я стає вашою другою свідомістю”, однак “поряд з 
натхненням, що сходить від вищого я, повинен збе-

рігатися і здоровий глузд нижчого я… Створений 
вами сценічний образ є носієм третьої свідомості” 
[40, 265–266]. Тут, за Н. В. Рождественською, від-
бувається “наслідування тому образові, який виник 
в уяві актора”, що “викликає такий же емоційний 
відгук самого актора, що й реально наявні обстави-
ни” [35, 42, 47]. Отже, в акторській інтерпретації не 
лише вимагається доповнення авторського тексту в 
уяві власним внутрішнім монологом, але й подання 
з різних поглядів відсутніх у тексті персонажів.  

Таке опосередкування антитез тексту, яскра-
во засвідчене акторською практикою, стверджує 
властивості симетрії та асиметрії. Негативність 
взаємних заперечень, від відмінностей до контрас-
тів і конфліктів, передбачає виявлення відношень 
єдності, еквівалентності, тотожності. “Будь-яке 
вчення про симетрію — це також специфічне вчен-
ня про ізоморфізм”, що зумовлене “увагою до єди- 
них — ізоморфних — планів будови об’єктів” [39, 
150]. До ролі негативності як першоджерела то-
тожності привертав увагу ще Микола Кузанський, 
відзначивши, що “…першоджерело всього — не-
ділимість — можна осягнути лише заперечним 
способом” [21, 122]. Зі свого боку, встановлення 
відношення еквівалентності між предметами у 
якомусь відношенні означає, що виникає ще й тре-
тій уявний предмет — інваріант, тобто спільність 
обох порівнюваних предметів. Тут важливо під-
креслити, що інваріант може як відособлюватися у 
вигляді абстрактного предмета, що стає, зокрема, 
елементом метамови й виступає дескриптором у 
відношенні до цих предметів, так і залишатися їх 
невід’ємною складовою. Останній випадок можна 
проілюструвати, зокрема, тією ситуацією в теат- 
ральному житті кінця ХІХ ст., яку засвідчено ци-
тованими М. Волошиним словами Т. Готьє: “У всіх 
театрах Парижа щовечора грають одну й ту ж п’єсу 
під різними іменами” [9, 126]. Цей приклад добре 
унаочнює також ситуацію в канонічній культурі, 
у фольклорі, де інваріант невіддільний від різних 
варіантів його втілення. Для окремих театральних 
персонажів інваріант демонструє впроваджене 
І. Кантом поняття “трансцендентного ідеалу” як 
“вищої й повної матеріальної умови можливості 
всього існуючого” [3, 263].  

Інваріантність як вияв притаманної тексту як та-
кому морфологічної властивості симетрії знаходить 
узагальнений підсумок у суб’єктно-предикатних 
відношеннях. Уже та герменевтична процедура 
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осмислення тексту через побудову ланцюга питань 
і відповідей свідчить, що антитеза “ціле — части-
ни” осмислюється через антитезу “потенція — ак-
туалізація”, оскільки питання власне окреслює на-
бір можливостей для здійснення. Протиставлення 
суб’єкта та предиката як абстракцій можливості та 
дійсності одержало формулювання у Г. Лейбніца 
як “принцип вміщення предиката висловлювання в 
його суб’єкті” (praedicatum inest subjecto), за яким 
“поняття індивідуальної субстанції містить раз на-
завжди все, що може з нею відбутися” [15, 171]. 
Таке розуміння суб’єкта як позначення потенцій 
випливає з позначення ним суті речей (на проти-
вагу предикатові як позначенню існування). Звідси 
випливає також наявність у суб’єкта невіддільних 
ознак і властивостей, які окреслюють “ту атрибу-
цію, яку об’єкт має в кожній можливій ситуації” [8, 
7]. На противагу атрибутові як властивості суб’єкта 
предикат відчужується від предмета, виявляючись 
у відношенні до зовнішніх предметів, що відзна-
чав уже Микола Кузанський, за яким предмет “має 
свої властивості відносно інших чуттєвих речей, … 
ці властивості не належать його простій сутності” 
[21, 124]. Відмінність позначеної суб’єктом сутнос-
ті предмету від зовнішньої предикації виявляється, 
зокрема, наявністю невіддільних атрибутів, що за-
свідчує само буття на противагу володінню: “Крім 
різних ролей є ще дещо таке, яке не може відчужу-
ватися, що властиве лише даній людині… Якщо в 
мене в будь-який момент може бути відібране все, 
чим я володію, навіть само життя, то існує ж таки 
і щось моє, мій скарб, що не може відчужуватися, 
моє духовне багатство” [6, 67–68]. 

Таке розмежування суб’єктів і предикатів спи-
рається на різні види абстрагування — відповідно, 
індивідуацію та ідентифікацію. В основі ідентифі-
кації лежить уже згаданий принцип синекдохи — 
представництва цілого часткою, коли предикатна 
ознака стає ознакою цілого класу предметів: напри-
клад, синя сукня й синє небо складають клас си- 
ніх предметів, де колір мислиться як відчужений 
самостійний предикат, хоча він об’єднує лише де-
таль названих предметів. У індивідуації предмет 
протиставляється всім іншим. Відтак неявно пе-
редбачається цілого, всього, від чого ізолюється да- 
ний предмет як відособлена частина універсаму. 
Таке протиставлення себе всьому влучно описав 
теоретик монодрами М. М. Євреїнов, уживши ког-
нітивну метафору стрічки в дівочій косі: “Вплітаю-

чи цю стрічечку до коси, дівчинка виконує акт ви-
щого преображення… Адже ця стрічечка повинна 
нам казати від імені дівчинки: Ви думали, я покір-
лива? А от я невдоволена, я критикую й виправляю 
природу. Адже вона створила мене без стрічечки!” 
[13, 6].       

Протиставлення абстракцій суб’єкта й преди- 
ката як потенції та актуалізації виявляє їхню вза-
ємність, а відтак і шляхи взаємних перетворень: 
можливість здійснюється, а в дійсності відкрива-
ються нові можливості. Практичне значення такого 
протиставлення очевидне в сценічних інтерпрета-
ціях, зокрема, у розкритті характеру як внутрішніх 
потенцій дійової особи та ситуацій як зовнішніх 
обставин. Тлумачення суб’єктно-предикатних від-
ношень як відношень характеру та ситуації виявля-
ється корисним, зокрема, коли виникають завдання 
визначити, чи той чи інший вчинок дійової особи 
вмотивований істотними властивостями характеру, 
чи ситуаційно зумовлений зовнішніми обстави-
нами. Наочний приклад перетворення суб’єкта на 
предикат демонструє такий прийом кінематографу, 
упроваджений ще Д. Гріффітом, як виділення пред-
мета великим планом, так що він стає ознакою по-
дії, сповіщаючи про неї глядача. Зворотне перетво-
рення предикатної ознаки на суб’єкт демонструє 
давній прийом персоніфікації, зокрема, уособлення 
явищ природи.  

Множинність суб’єктів, наявних у тексті, уза-
гальнюється поняттям суб’єктної перспективи, де 
усувається розмежування між суб’єктом оповіді 
(носієм намірів та здібностей, інтенцій та потен-
цій) та суб’єктом як виконавцем комунікативної 
ролі. Поняття дійової особи, суб’єкта оповіді пере-
тинається з комунікативними ролями оповіді — її 
автора, адресата, свідка, спостерігача. Розмежу- 
вання інтенціональних та комунікативних функцій 
суб’єкта стає неістотним, зокрема, авторизація тек-
сту збігається з виконанням вчинку як у ролі в теа-
трі. Можна сказати: автор і актор взаємно міняються 
місцями. Цей ефект описаний у прозі як внутрішня 
точка зору, щодо якої О. М. Толстой радив “завжди 
говорити від дійової особи, ніколи не дивитися на 
неї збоку” [38, 42]. Тоді суб’єкт як учасник дії збі-
гається з суб’єктом як представником ракурсу спо-
стереження й оповідачем. Узагальнено-особові та 
безособові суб’єкти приходять до прози з театру, 
зокрема, через засоби невласне-прямого мовлення, 
яке розвивається, з театральної солілоквії й пере-
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творюється згодом у прийоми “струменя свідомо- 
сті” як запису внутрішнього мовлення. Історично 
цей процес засвідчено вже від Просвітництва, від 
творчості Л. Стерна та його романтичних послідов-
ників, сягаючи в ХХ ст., зокрема, В. Вульф, В. Вин- 
ниченко з їх внутрішніми монологами. Оповідь 
будується за принципом контрапункту — зістав-
лення запису внутрішнього мовлення з відкритою 
розповіддю про події, класичним взірцем чого став 
“Клим Самгін” М. Горького. Цей спосіб оповіді ви-
ходить з театральної солілоквії, діалогу з собою аб-
страктного актора-автора, так що репліки вигляда-
ють як приховані цитати, а цілий текст — як центон 
з підслуханих промов.     

Метаморфози суб’єктів оповіді у прозі та театрі 
відбуваються в протилежних напрямках. З одного 
боку, це деперсоналізація (“Хтось у сірому” та інші 
персонажі “Життя людини” Л. Андреєва), пов’язана 
з відродженням містеріального театру в символіз-
мі. З іншого боку, це тотальна персоніфікація, коли 
актантами прози стають і предмети, й обставини. 
Безособові учасники дії, також відроджені в симво-
лістських феєріях, виводяться від стійких релігій-
них уявлень про трансцендентні сили. Варто зга-
дати, насамперед, про Хресну Силу, яку славлять 
на свято Здвиження Хреста (27.09): відзначалося, 
зокрема, у службі на це свято “вперше у каноні… 
особове звернення до Хреста” [36, 106]. Іншим 
відомим прикладом уособлення трансцендентних 
сил, яке перейшло до драматургії, може бути фольк- 
лорне уявлення про Долю. 

Уведення нових суб’єктів постає, зокрема, як 
засіб непрямої, опосередкованої оповіді, спосте-
реження очима тих свідків, які цитуються в пе-
реданні сторонніх джерел. Узагальнення цього 
прийому вело до того, що в дії беруть участь уже 
такі суб’єкти, які взагалі не мають персональних 
характеристик. За крилатим висловом, цитованим 
Б. В. Алперсом, панування негативних персонажів 
у М. В. Гоголя компенсується тим, що “сміх є пози-
тивною особою” [1, 267]. Такий трансцендентний 
персонаж дуже влучно охарактеризований у завер-
шальних реченнях “Доктора Живаго” Б. Л. Пастер-
нака, де підводиться підсумок нічній розмові пер-
сонажів: столиця, “рідне місто автора… здавалася 
їм тепер не місцем цих подій, а головною героїнею 
довгої повісті” (підкреслено мною — І. Ю.). Продо-
вжуючи такі міркування, можна дійти висновку, що 
суб’єктами дії (або споглядання) стають не пооди-

нокі постаті-носії інтенцій, а самі конфлікти (між 
повинним та наявним, відображені в цих інтенціях) 
як уособлені трансцендентні сили розвитку подій, 
подібно до уособленої Долі у фольклорі. Зрештою, 
у М. Коцюбинського персоніфіковане “колективне 
підсвідоме” перетворюється на цілком відчутного 
учасника дії, реального суб’єкта [43].    

Отже, інтерпретаційні можливості виявляють-
ся передусім у розширенні суб’єктної перспективи 
оповіді: суб’єктами стають учасники дії, погляди, 
навіть запропоновані обставини, що перебувають 
у неявному вигляді, “за кадром”, досягаючи в гра-
ничному переході тотального уособлення. Як у 
наведеній пораді М. А. Чехова, відбувається мно-
ження поглядів, ракурсів спостереження й подання 
реалій у оповіді. Це явище, зрештою, відоме вже в 
драматургії М. В. Гоголя, де “складається вражен-
ня, що дійових осіб… значно більше, ніж насправ-
ді” [7, 80], — ефект, заснований на “гоголівському 
прийомі включення до діалогу або монологу роз-
повідей про нікому не цікавих людей”, так що “цілі 
губернії постають… з іменами і прізвищами” [7, 
77–78]. Оповідний текст виглядає як театр, де пер-
сонажами стають словесні маски.   

Таке впровадження трансцендентних чинників 
з-поза тексту виявляється й у плані предикації, зо-
крема, щодо ситуаційної, сюжетної мотивації по- 
дій. Роль трансцендентного другого плану як аль-
тернативи позірним сюжетам тягне за собою спон-
танність, невизначеність мотивації: це засвідчене 
вже таким хрестоматійним прикладом, як чеховська 
“Чайка”, де так звані розімкнуті трикутники зміщу-
ють звичні очікування розвитку подій, а периферія 
переймає на себе центральні функції (зокрема, в 
епізодичній ролі Маші, репліками якої відкрива-
ються всі чотири дії) [29, 162–164]. Ще виразніше 
присутність трансцендентного чинника, того, про 
що навіть не згадується у тексті, засвідчена тут пе-
рервою в два роки між 3-ю та 4-ю діями [30, 150]. 
У “Трьох сестрах” узагалі мають місце “дія, що не 
здійснюється, не-подія”, поряд з цим виникають 
ефекти “невільного діалогу, у який складаються 
одна з одною самі репліки, без відома промовців” 
[30, 175–176]. Цей ефект трансцендентних сил з  
театру переходить до прози.  

Мотивація подій і вчинків тим, що винесено за 
межі тексту, що є трансцендентним, визначає при-
сутність у прозі згаданого вже способу непрямої, 
опосередкованої інформації про події. Розказана 
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подія сама вже належить до відсутніх, оскільки роз-
повідь повинна бути перевірена щодо правдивості, 
де “театр уяви” читача стає такою перевіркою, що 
особливо наочно виявляється в новелістиці, де по-
даються лише частковості й необхідно уявити ціле. 
Наприклад, “Бунін перетворює сприйняття голов-
ного героя в посередника для зображення сприй-
няття іншого героя” [32, 82]. Така подвійна рефлек-
сія виводиться з театрального прийому “сцени на 
сцені”, який стає також засобом утечі від конфлік-
ту до простору гри. Цей прийом широко вжитий у 
“Дрібному бісі” Ф. Сологуба, де у фіналі головний 
персонаж перед убивством заманює до дому й обез-
зброює жертву своїм удаванням невинних намірів. 
Театральними умовностями позначена й любовна 
гра інших героїв — Саші та Людмили. У повісті 
О. М. Толстого “Ібікус (пригоди Невзорова)”, яку 
сам автор уважав своїм найкращим твором, не-
сподіваний дарунок від вищих сил — винайдення 
“змагання тарганів” — стає порятунком для героя 
(вигнанця на еміграції), і саме “сценою на сцені” з 
такої гри завершується оповідь.      

Трансцендентна мотивація подій у прозі даєть-
ся взнаки через особливості побудови предикатної  
ієрархії текстів, зокрема, через виявлення так зва-
них неявних предикатів. Їхня чинність виявляється, 
зокрема, у переосмисленні тексту як притчі в алего-
ричному ключі, уможливлюючи виявлення справ-
жніх мотивів учинків героїв. Саме використання 
ефекту неявної предикації уможливлює розвиток 
так званої “спіральної новели” (термін П. Гейзе), де 
послідовність оповіді про події становить інверсію 
природної їх послідовності: спочатку подається 
розв’язання конфлікту, зокрема, катастрофа, за чим 
слідує реконструкція (звичайно за спогадами) по-
переднього ходу подій (хрестоматійні приклади — 
“Смирна” (“Кроткая”) Ф. М. Достоєвського, “Легке 
дихання” І. О. Буніна). Цей прийом, улюблений в 
кінематографі, уможливлюється тим, що само роз-
гортання вчинків може охоплюватися загальніши-

ми схемами дій та відповідними макроскопічними 
предикатами, які охоплюють ці дії. Його витоки ко-
ріняться в театральній практиці, зокрема, у прийо-
мах “читання з кінця” або в переробках п’єс через 
заміну фіналу (трагічного на щасливий, з деякими 
шекспірівськими драмами у 18-му столітті). Та-
ким чином, розгортання ситуацій, як і характерів, 
визначається взаємодією іманентних і трансцен-
дентних чинників тексту, яку покликана розкрити 
інтерпретація. Тут входить у гру описаний раніше 
евристичний аналіз суб’єктно-предикатних відно-
шень — т. зв. “морфологічна скринька” [44], де ви-
значаються незмінні образні інваріанти тексту.    

Висновки. За зовнішньою довільністю й випад-
ковістю акторських і режисерських коментарів до 
інтерпретованого тексту простежується неухильна 
послідовність, обґрунтована загальними логічними 
закономірностями. Інтерпретація тексту почина-
ється в герменевтичній процедурі його осмислен-
ня питаннями з побудовою своєрідного катехізису, 
а завершується евристичним аналізом суб’єктної 
перспективи та предикатної ієрархії, характерів 
та ситуацій у їхніх взаєминах. Можливості пере-
творень тексту, його доповнення акторськими вну-
трішніми монологами та режисерськими комен-
тарями спираються на логічні закони, зокрема, на 
теорему Геделя про неповноту та теорему Ербрана 
про дезінтеграцію тексту в перелік імен (у т. зв. 
семантичну мережу). Інтерпретація тексту постає 
як опосередкування його іманентних виражальних 
засобів та трансцендентних позатекстових чинни-
ків, до яких фактично відсилають подані в тексті 
події. Таке опосередкування розкриває виявлені в 
характерах можливості та їх актуалізацію в ситуа-
ціях, за якими проступають відповідні суб’єктні та 
предикатні відношення. Антитези тексту (такі, як 
ціле — частина, дистанція — контакт, потенція — 
актуалізація) стають передумовою виявлення його 
інваріантної структури, яка розкривається за варі-
антами інтерпретації.    
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Юдкин Игорь Николаевич
Логика морфологического анализа текста в практике интерпретации

Аннотация. С позиций морфологического подхода исходным шагом интерпретации текста является герменев-
тическая процедура раскрытия взаимозависимости целого и частей через преобразование текста в своеобразный 
катехизис – чередование вопросов и ответов. Тексту всегда свойственны неполнота и неопределенность (следс-
твия теорем Геделя и Эрбрана), которые обобщаются дистанционными отношениями между его элементами (в 
том числе трансцендентными, внешними) и вызывают необходимость опосредования в интерпретации. Свойства 
симметрии и антитетичность текста обусловливают проявление инвариантов его интерпретаций. Отношение 
«субъект - предикат» передает антитезу «потенция - актуализация» и воплощается через характеры (носители 
возможностей) и ситуации.   

Ключевые слова: инвариант, идентификация, индивидуация, катехизис, дистанция, симметрия, субъектная 
перспектива, предикатная иерархия.

Ihor Yudkin 
Logics of the Morphological Analysis of Text within the Practice of Interpretation

Summary. From the viewpoint of the morphological approach, it is the hermeneutic procedure of the disclosure of the 
interdependence between the whole and its parts that is to be the initial step in the interpretation of a text where textual 
transformation becomes a kind of catechism that is the series of alternative questions and answers. It is incompleteness and 
indefiniteness always proper for the text (as the consequences of the theorems of Goedel and Herbrand) that become the 
preconditions for such initial textual transformation. In particular, the interpreted text is supplemented with questions elu-
cidating the functions and intentional missions that the details bear within the whole. The immanent textual incompleteness 
entails the controversies of the so-called open form that are to a certain degree to be coped with in the process of interpreta-
tion. At the same time, the indefiniteness of the text is to be preponderantly enlarged with the aim of its further removal in the 
final performance. Such randomization of text takes place in the preparatory work of actors and producers and is attested 
with their drafts.

In its turn, these textual peculiarities of provisionary disintegration are generalized with the concept of distance and, in 
particular, with distant relations between its elements (the transcendental outer elements being included as well) so that the 
necessity of the mediation arises that is to be accomplished in interpretation. It concerns, in particular, the antitheses (the 
entirety – the parts, distance – contact) that are to be mediated. The properties of textual symmetry and asymmetry determine 
the revelation of its interpretative invariants. The most important of such textual invariants is that of the “subject-predicate” 
relation that renders the antithesis “potentiality-actuality”. The constancy of this invariant is proved with its incarnation in 
characters (the vehicles of possibility) and situations respectively as the principal determinants of scenic interpretation.

Keywords: invariant, identification, individuation, catechism, distance, symmetry, subjective perspective, predicative 
hierarchy. 
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