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Вступ
Терміни «критика», «літературна критика», «літературний критик», на нашу думку, є дуже невдалими. Адже їх семантика передбачає спрямованість діяльності критика на пошук у літературних творах недоліків і висвітлення цих недоліків, а звідси – критику як твору, так і автора (вірніше, його вміння творити). Саме слово «критикувати» сприймається широкою публікою як вказувати на недоліки. Насправді ж робота критика – не стільки шукати недоліки у творах, як, навпаки, знаходити достойні для прочитання твори і рекомендувати їх читачам, а також висвітлювати достоїнства тексту, допомагати читачам краще уловити приховані смисли і значення художніх книг. Безперечно, при наявності недоліків висвітлювати і їх, але це не найголовніше. Можливо, більш вдало було б назвати літературного критика «інтерпретатором», «літературним дослідником», «тлумачником художнього тексту» тощо. Але термін «критик», «критика» уже давно прижився, активно вживається у світовій практиці, незважаючи на свою викривлену семантику, то ж не нам його міняти. Прийдеться вживати ці терміни, розуміючи, що насправді вони мають трохи інше значення, і у першу чергу передбачають висвітлення достоїнств нових творів, а вже потім, якщо такі є, звернення уваги і на недоліки. Можна сказати, що літературний критик – це «дегустатор» нових книг, котрий перечитує багато різних новинок, щоб відсіяти слабкі, не варті уваги читача, і відшукати справді варті уваги твори, щоб рекомендувати їх читачам і допомогти останнім краще зрозуміти явні і приховані їх достоїнства. То ж критик насправді більше хвалить якісні твори, ніж критикує недосконалі. Друга функція критика – допомогти авторам побачити і достоїнства, і слабини у своїх творах, щоб, засвоївши їх, вони у наступній роботі творили ще якісніше. Можливо, саме ця, друга функція літературної критики і спричинила появу терміну «літературний критик» і «літературна критика».
Друге питання, на якому хочеться зупинити увагу – це питання потрібності чи непотрібності літературної критики взагалі. Адже сьогодні особливо розкручується думка, що кожен читач має право на своє особисте враження від твору, і нав’язування йому чужої оцінки непотрібне. Мовляв, «я так бачу», і це все пояснює. Тут варто навести приклад з умінням шукати гриби у лісі. От, наприклад, попросимо двох різних людей, одного – досвідченого грибника, а другого – людину взагалі не знайому зі збиранням грибів, пошукати гриби в одному і тому ж лісі, а потім запитати їх враження від цього лісу: чи багатий він грибами. Можна здогадатися, що грибник принесе повний кошик грибів і буде стверджувати, що це дуже грибні місця. Другий, недосвідчений, назбирає грибів дуже мало, якщо назбирає, і буде наголошувати, що це зовсім не грибні місця, що грибів тут мало. І у кожного з них буде своя правда, своя думка. Але чи можуть ці дві протилежні оцінки мати для нас однакову цінність, якщо ми потребуємо поради про наявність у цьому лісі грибів, бо вибираємо місця, куди відправитись по гриби. Звичайно, думка грибника – профана для нас не буде вагомою, а думка досвідченого грибника матиме надзвичайну вагу. Так само і відгук чи рецензія досвідченого літературного критика підкаже нам, котрий твір варто прочитати, а на котрі шкода витрачати час. А ще допоможе глибше сприйняти твір, відшукати у ньому усі приховані «смисли» і натяки, розкодувати закодовані думки та концепції, посмакувати новаторськими художніми прийомами і виразами... Зрештою, допомога професійного критика допоможе з часом досягнути вміння самостійно розуміти і розкодовувати навіть найскладніші художні тексти, навчитися «читати між рядків», уловлювати усі навіяні у творі асоціації тощо…
Сьогодні виникають дискусії не тільки у потрібності чи непотрібності літературної критики, котра допомагає краще зрозуміти художні твори, а навіть потрібності чи непотрібності художньої літератури. І тут необхідно зізнатися, що відповісти на питання «А для чого нам потрібна художня література?» або «для чого вивчати літературу в школі?» буває дуже і дуже непросто. Безперечно, єдиної відповіді тут і не може бути, насправді відповідей буде багато. Одна з найпоширеніших, котрі я чув, коли задавав це питання студентам і навіть вчителям літератури, була приблизно така: «література розвиває словниковий запас, вчить спілкуватися, збагачує мову читача». Звісно, тут нічого не заперечиш, це дійсно так, але ж це далеко не єдина функція художньої літератури і не найважливіша, хоч і важлива. Спробуємо додати тут і другі її важливі функції. Читаючи літературний твір, ми співпереживаємо головним персонажам, радіємо разом з ними їх досягненням і успіхам, плачемо, коли вони страждають, коли їм боляче, переживаємо за них, хвилюємось, співчуваємо… Тобто ми розвиваємо свої почуття емпатії і особливо вміння співпереживати іншій людині, а це дуже важливо для розвитку емоційної складової особистості. Та важливо і те, що ми вчимося ставити себе на місце персонажа, тобто іншої людини, і завдяки цьому вчимося краще її розуміти. Ми звикаємо ставити себе на місце інших, щоб краще їх розуміти і легше знаходити з ними спільну мову, навіть якщо вони мають інші смаки, інші цінності, інші релігійні, політичні, світоглядні, естетичні погляди та уподобання. Це допомагає уникати непорозумінь з людьми навколо нас, зменшує рівень конфліктності у людському середовищі. Наступна функція – ми набуваємо життєвого досвіду, бо автор у книзі ділиться з нами саме своїм життєвим досвідом, змальовує свою картину світу. Ми вчимося на його помилках, засвоюємо його методи досягнення успіху, збагачуємось його світоглядом… Зрештою, геніальні письменники спостерігають не тільки за людьми навколо, щоб використати і описати їх історії, змалювати списаних з них персонажів, але і за собою, намагаються краще зрозуміти себе. Тож і ми вчимося спостерігати за собою, заглядати у себе, щоб краще зрозуміти себе.

Ще одна дуже важлива функція художньої літератури полягає у розвитку творчої уяви у читача. От коли ми дивимось художній фільм, знятий за сюжетом якогось із романів, ми бачимо персонажів такими, якими їх уявив кінорежисер і за його рекомендаціями зіграли актори. Тобто ми користуємось чужою уявою. А коли ми читаємо художній твір, то самі виступаємо у ролі кінорежисера, котрий уявляє, як персонажі виглядають, яка у них міміка при спілкуванні, які жести, яка хода, уявляємо пейзажі, інтер’єри, чуємо їх голоси… Здається, жоден із шкільних предметів, окрім художньої літератури (рідної і зарубіжної), не виконує цієї важливої функції – розвивати творчу уяву учня. А розвивати творчі здібності у людини – це, на наш погляд, є дуже важливою справою. 
У шкільних курсах літератури, як правило, відібрані дуже якісні літературні твори, котрі належать перу дуже талановитих вітчизняних та зарубіжних авторів, часто геніальних. То ж, читаючи твори, написані геніями, ми ніби «підключаємось» до їх погляду, вчимося дивитись на світ, на людей навколо нас і на самих себе очима генія, навчаючись помічати найважливіше. Вчимося слухати світ і себе «вухом генія», вчуваючи у всьому приховану музику Божого промислу, світового руху, музику таємних законів, котрі керують розвитком природи і вчинками людей… Ми ніби підключаємось до думок генія, до його мислення, до вміння за всім побаченим і почутим зважати на вагоме і аналізувати, вчимося відділяти дріб’язкове від справді важливого, робити висновки про сенс існування, шукати свою дорогу в житті… Вчимося ставати творчими особистостями і рухатися до розквіту душі, до свого ХРАМУ. 
Курс «Історія та теорія літературної критики», отже, знайомить з появою перших праць літературної критики, з історією її розвитку від появи до нашого часу. А позаяк літературна критика розвивалася протягом століть, вдосконалювались її підходи, змінювались методи досліджень, створювались і розпадались групи і школи. То ж мета курсу – не тільки познайомити студентів – філологів з історією появи і розвитку літературної критики, а і допомогти оволодіти різними методами літературознавчих досліджень. Хочеться додати, що слід звернути увагу на відмінність методів і підходів у літературознавстві від методів і підходів у лінгвістиці, у мовознавстві. В той же час необхідно зізнатися, що у нас досить обмежена кількість літературознавчої літератури, у якій би більш – менш вичерпно висвітлювались сучасні методики аналізу художнього тексту. Тому і не дивно, що сьогоднішній студент – філолог при спробах опанувати сучасні літературознавчі методи дослідження опиняється перед значними труднощами, бо відшукати наукову літературу, у якій можна було б знайти пояснення сутності і прийомів сучасних методів літературознавчого аналізу, буває не завжди просто. По-перше, тому, що такої літератури в Україні ще зовсім мало. По-друге тому, що навіть опубліковані в Україні нові літературознавчі праці по зарубіжній літературі не закуповуються бібліотеками провінційних вузів і студентам недоступні. Хоч деякою мірою надолужити методологічні прогалини студентам – літературознавцям має допомогти курс теорії літератури та курс «Історія теорії літературної критики». 
Тема 1.
Літературознавство як наука.
Принципи літературознавчого дослідження.

1. Наука як специфічна сфера суспільної пізнавальної людської діяльності. Специфіка діяльності вченого – дослідника полягає в тому, що він не тільки оволодіває накопиченими знаннями у певній спеціалізованій науковій сфері, але і намагається збагатити ці знання новими науковими даними, отриманими шляхом власних досліджень. Саме своїм творчим вкладом у збагачення обраної наукової сфери науковець – професіонал відрізняється від інших інтелектуальних професій (вчителя, публіциста, юриста, держслужбовця, журналіста, економіста тощо), основні види діяльності котрих характеризуються як прикладні, а не наукові. Тобто вони користуються дослідженнями і відкриттями вчених, їх теоретичними висновками і законами у своїй практичній діяльності, не займаючись збагаченням теоретичних наукових знань. Отже, важливою рисою діяльності вчених є творчий характер їх роботи. Можна сказати, що науково-дослідницька діяльність – це інтелектуальна праця, спрямована на придбання знань, умінь і навичок. Вчені реалізують себе у науковій діяльності. “Наука – це сфера людської діяльності, спрямована на вироблення нових знань про природу, суспільство і мислення. Як специфічна сфера людської діяльності вона є результатом суспільного розподілу праці, відокремлення розумової праці від фізичної, перетворення пізнавальної діяльності в особливу галузь занять певної групи людей.” [39; с.11]. Отже, специфіка суспільної ролі вченого полягає у засвоєнні і зберіганні основних теоретичних і практичних надбань певної науки і – головне – у збагаченні уже відомих знань новими відкриттями і спостереженнями завдяки процесу пізнання. 
“Наукове пізнання – це дослідження, яке характерне своїми особливими цілями і задачами, методами отримання і перевірки нових знань. Воно сягає сутності явищ, розкриває закони їх існування та розвитку, тим самим вказуючи практиці можливості, шляхи і способи впливу на ці явища та зміни згідно з їхньою об’єктивною природою. Наукове пізнання покликане освітлювати шлях практиці, надавати теоретичні основи для вирішення практичних проблем”[39; с. 12]. Результатом наукового пізнання є нове знання про світ. 
Основними (найпростішими) принципами науково-дослідницької діяльності є: спостереження, опис, порівняння, характеристика, класифікація, систематизація, експеримент, аналіз, синтез тощо. 
2. Філологія як наука. Філологія є однією з багатьох наукових галузей. Вона виділяється у першу чергу предметом дослідження, яким у філології є мова у найширшому розумінні (національні мови, історія мови, теорія мови, діалектологія, літературна мова, ділова мова, мова художнього твору тощо). Будь-яка мова є однією з найдосконаліших та найскладніших сигнальних систем. Мова є носієм інформації, формою її зберігання та передачі. Важливими для вивчення є комунікаційні функції мови. 
У філології як науці виділяють два розгалуження: лінгвістику та літературознавство. Вони відрізняються як за предметами дослідження (мова та текст художньої літератури), так і методами дослідження, термонологічним апаратом тощо. 
3. Літературознавство як наука. Предметом літературознавчого дослідження є художній текст (тексти художньої літератури). Наукові дебати до цього часу точаться навколо проблеми визначення сутності художньої літератури (функція відображення, гри, самовираження, моделювання, акт комунікації тощо…). Існують різні, часом протилежні погляди на функції художньої літератури (гегельянська школа, символісти, реалісти, соцреалістські погляди, акмеїсти, модерністи, постмодерністи тощо). Художній текст – як метамова (мова мистецтва, для якої літературна та розмовна мови є лише будівельним матеріалом, частинами якої є художні образи твору (портрет, пейзаж, інтер’єр, діалог, монолог, розповідь, вставні елементи сюжету, композиція та її засоби, підтекст, символи, алюзії та натяки тощо). Дисципліни літературознавства: а) допоміжні літературознавчі дисципліни: бібліографія, джерелознавство, текстологія (часом базується на палеографії); б) основні дисципліни: історія літератури, теорія літератури, компаративістика.

Літературознавство та мистецтвознавство. Літературознавство як поєднання науки та мистецтва.

4. Літературознавче дослідження.

Основою усіх літературознавчих наук є розуміння художнього тексту. Для цього необхідно виявити усі приховані у тексті концепції та відшукати художні засоби, за допомогою яких ті концепції автором доносяться до читача. Важливо навчитися сприймати не тільки і не стільки буквальний, поверхневий рівень значень художнього тексту, скільки приховані у підтексті глибинні амбівалентні смисли, зашифровані різними кодами (символами, метафорами, алегоріями, натяками, специфічним використанням художньої деталі, інтертекстуальними алюзіями та натяками та ін.). Дослідження художнього тексту поєднує у собі контестуальний та іманентний аналіз.

Контекстуальний підхід. 
Термін “контекст” (від лат. Contextus – тісний зв’язок, з’єднання) – це широка сфера зв’язків літературного твору із зовнішніми фактами: як літературними, текстовими (принцип інтертекстуальності), так і позахудожніми та позатекстовими (біографія, світогляд, психологія письменника, риси його епохи (історичність), культурна традиція, до якої він причетний тощо). 
Слід виділяти ближні та віддалені контексти художнього твору.

Ближні: генеза твору, чернетки, біографія автора, якості його особистості, його близьке оточення (родина, друзі, професійне та регіональне мікросередовище).

Віддалені: явища соціально-культурного життя сучасної автору епохи, літературні традиції (та літературні смаки тих часів) як предмет наслідування або ж відштовхування, позахудожній досвід сучасників автора, модні філософські, психологічні та культурологічні концепції тих часів, співвіднесеність світогляду автора з поглядами конфесійними, національними, соціально – класовими, корпоративно – груповими тощо.

Розповідаючи про специфіку та значення контекстуальних принципів літературознавчого дослідження, слід хоча б поверхнево ознайомити студентів із плідністю таких досліджень та їх ролі в деяких методах та школах. Зокрема доречно вказати на зацікавленість у вивченні біофрафії автора (біографічний метод) у романтизмі. Підкреслити основоположну роль вивчення відображення у творі суспільних, класових, економічних та культурних проблем для соціологічного (марксистського) літературознавчого методу та ін.

Іманентний підхід – це розгляд самого художнього тексту, ставлення до нього як до самодостатнього предмету вивчення. Всередині іманентного підходу прийнято умовно виділяти вивчення проблематики (зміст) і поетики (форма) твору. Такий розрив форми і змісту не завжди є оправданим, адже і проблематика, і поетика насправді нерозривні й не можуть існувати одне без одного. Вивчення художнього твору базується на його аналізі (від давньогрецького analysis – розчленування, розділення). Аналіз твору проводиться шляхом співвіднесення, систематизації, класифікації його елементів. Літературознавче освоєння змісту має спиратися на опис та аналіз форми. У той же час необхідне розуміння того, що перспективним є такий аналіз форми та художніх засобів твору, який ставить перед собою мету розуміння функції усієї сукупності художніх прийомів. Таким чином, вивчення проблематики твору обов’язково приведе дослідника до вивчення поетики твору, художніх засобів, за допомогою яких автор намагається донести до читача певні свої світоглядні концепції, а дослідження поетики твору виведе вченого на розуміння тих концепцій, заради вираження яких автор використовує дані художні засоби. Як зазначав Б. Томашевський, з точки зору функціонального підходу “ кожен прийом вивчається з точки зору його художньої доцільності, тобто аналізується: для чого використовується даний засіб (прийом) і який художній ефект при цьому досягається” [32; с. 26]. В даному випадку можна говорити про таке поняття, як концептуальна (змістова) функція художніх засобів.

Інтерпретація – це “засвоєння семантичної цілісності твору” [37; с. 287] завдяки поєднанню іманентного та контекстуального досліджень, спроба розуміння буквального та різних підтекстових рівнів художнього тексту, виявлення наявних у творі символів, метафор, аллюзій, прямих та прихованих відсилок до “чужих” текстів. Зв’язки тексту з іншими (чужими, втягнутими у семантичне поле твору) текстами називаються інтертекстуальністю твору. 
Термін інтертекстуальність вперше застосувала французька дослідниця – постструктураліст Юліана Крістєва. Опираючись на дослідження літературознавця Михайла Бахтіна, вона стверджувала: “Будь-який текст будується як мозаїка цитувань, будь-який текст є продуктом всотування і трансформації якогось іншого тексту. Завдяки цьому на місце поняття інтерсуб’єктивності стає поняття інтертекстуальність” [17; с. 99]. Активно використовує термін «інтертекстуальність» і всесвітньо відомий літературознавець – постмодерніст Ролан Барт. Відоме його лаконічне висловлення щодо даного терміну: “Текст – це цитата без лапок”.

Слід вирізняти свідоме і несвідоме, пряме і непряме, відкрите і приховане цитування автором (сюди відноситься і будь-яке пародіювання) чужих (чужого) текстів (мається на увазі широкий спектр словесного мистецтва: міфологія, фольклор, література, навіть інші види мистецтва, наприклад, кіно).

Звичайно, щоб більш-менш вдало і повно проаналізувати художній твір, потрібно піднятися до рівня світоглядних знань автора, вміти розкодовувати складні метафоричні, символічні тексти. Для цього необхідно оволодіти широким спектром літературознавчих методів, як уже давно відомих, так і сучасних. 
Тема 2. Методи літературознавчого дослідження.

Перші спроби дослідження тексту належать теологічним школам різних релігій. Саме релігійні тексти часто були метафоричними, носили притчевий характер і вимагали для їх розуміння сприйняття не тільки і не стільки буквального значення, але і закодованого завдяки інтенсивного використання метафор і символів, що створювало підтекст, часто багаторівневий. Різні школи по різному інтерпретували такі тексти, від чого часто і виникали розбіжності в релігіях, з’являлись різні (іноді ворожі) течії і секти. Так, до цього часу не мають однозначного тлумачення давні релігійні вчення (Євангелія в Християнстві, “Дао де Цзин” ( авторство якої приписується Лао Цзи) у даосизмі, “Авеста” ( автором найдавнішого ядра книги є Заратуштра) у майже зниклому зороастризмі, вчення Будди у буддизмі, надзвичайно складними для раціонального сприйняття є коани дзен-буддизму і т. д. У християнстві давно встановилася традиція інтерпретації “Святого письма” і теологи різних часів і народів внесли свій вклад у методику розкодовування, розуміння Євангелій і Давнього Завіту. Основою таких інтерпретацій є намагання не сприймати буквальне значення текстів, а розкодовувати їх прихований зміст, зашифровний за допомогою символів та метафор різного характеру. Звичайно, багата християнська традиція розкодовування словесних текстів не використовувалась для інтерпретацій текстів художньої літератури. Тільки у ХХ столітті досягнення теологів стали використовувати вчені, які назвали свій літературознавчий метод герменевтикою.

З іншого боку, літературознавство як наука з самого початку свого виникнення опиралося на теоретичні праці з літератури часів Античності, зокрема основою теорії літератури стала праця Арістотеля «Поетика». 
Дослідження текстів художньої літератури почалося з літературної критики, багато в чому суб’єктивної і часто ненаукової. Перші спроби встановлення критеріїв художності і певних вимог до художніх творів були зроблені класицистами (які, безперечно, спиралися на естетику Арістотеля). Перелік певних вимог до художнього твору знаходимо у відомій поемі Нікола Буало “Поетичне мистецтво”. На противагу досить обмежуючим і вимагаючим одноманітності правилам класицистів представники романтизму і реалізму в кінці ХУІІІ – до середини ХІХ століть почали виробляти свої критерії художності і довершеності творів. Зокрема, вони ратували за творчу свободу автора, за звільнення від обмежуючих правил, надавали перевагу не дотримуванню правил, а вільній уяві автора і творчому натхненню. Для романтиків художній твір мав цінність тільки тому, що був “ключем” до геніальної душі автора. Завдяки розумінню художного твору можна було зрозуміти внутрішній світ творця. Завдяки романтикам виникає біографічний літературознавчий метод, який певною мірою послужив підґрунтям для виникнення ще в кінці ХІХ століття психологічного літературознавчого методу. В ХІХ столітті бере свої витоки і так звана соціологічна критика, яка головними достоїнствами художнього твору поряд з психологізмом персонажів та деякими композиційно-стилістичними достоїнствами вважає відображення соціальних протиріч і проблем тогочасного суспільства і політичну актуальність. Тут хочеться процитувати американського письменника Володимира Набокова: “…першою силою, що протистояла художнику (в Росії ХІХ ст. – прим. М.Р.), був уряд. Другою силою, яка обмежувала його, виявилась антиурядова, громадянська, утилітарна критика, усі ці політичні, громадянські, радикальні мислителі. (…) Лівого критика цікавив виключно добробут народу, а все інше: літературу, науку, філософію – він розглядав тільки як засіб для покращення соціального та економічного становища знедолених та зміни політичного устрою країни. Непідкупний герой, байдужий до скрут заслання, але в такій же мірі і до витонченого в мистецтві, - такий був цей тип людей. Шалений Белінський в 40-ві рр., незламні Чернишевський і Добролюбов в 50-ті та 60-ті, добрий зануда Михайловський. (…) Від письменника вимагали соціальних ідей, а не якоїсь вигадки, книга ж з їх точки зору була хорошою лише в тому випадку, якщо могла принести практичну користь народу” [27; с. 17 – 18.]. Соціологічна критика стала ще більш фанатичною та ідеологізованою в Радянському Союзі, де вона була пануючою і по суті єдиною літературознавчою школою. На Заході прихильники соціологічної школи називали свою школу марксистською критикою, були менш заідеологізовані і використовували частково інші сучасні літературознавчі методи. Серед відомих представників марксистської літературної критики можна назвати імена угорця Георга Лукача, німця Бертольда Брехта, представників Франкфуртської школи, які поєднали марксистську теорію з концепціями Зігмунда Фройда, представника марксистського структуралізму румунського літературознавця Лучіана Голдманна, а також сучасних британських літературних критиків Реймонда Вільямса, Фредеріка Джеймсона та Террі Іглтона.
Першими справді науковими підходами у літературній критиці можна назвати дослідження формалістів (Роман Якобсон, Петро Богатирьов, Віктор Шкловський, Юрій Тинянов та ін.), які заявили, що основним предметом дослідження у художньому творі мають стати наявні в ньому художні засоби і прийоми. Вони перші почали використовувати іманентний підхід у літературознавчому дослідженні. Формалісти були зацікавлені у встановленні наукового методу літературознавчого дослідження, у створенні “наукової бази” для літературної теорії. Але це вже було на початку ХХ століття. Саме на грунті досягнень формалістів виникає англо-американська Нова критика. Вона, як і формалізм, намагається досліджувати у творі не ідеологію, не соціальну злободенність, не тему, а те, що має визначати художність твору. Головним є спроба наукового, емпіричного підходу до тексту як набору специфічних художніх засобів і прийомів використання мови. Нова критика використовує поняття “повільного читання”. 
В другій половині завдяки використанню і доповненню досягнень російських формалістів та англо-американської нової критики у Франції розробляється літературознавча школа структуралізму. 
Поряд зі структуралізмом продуктивними в ХХ столітті були психоаналіз, міфологічна школа, герменевтика та рецептивна критика, наратологія, постструктуралізм, феміністична критика та ін. Перед тим, як розпочати послідовний більш детальний розгляд основних літературознавчих методів, зупинимося на дуже цікавій схемі лінгвістичної комунікації, запропонованій формалістом Романом Якобсоном. Ця схема хоч і дає спрощене і поверхневе уявлення про літературознавчі підходи, але є досить корисною для першого знайомства з ними і для розуміння їх основ.

Загальна схема виглядає так :
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У цій схемі код – це мова (форма) комунікації, знайома інформатору та адресату, контакт – вид комунікації (спілкування): живе спілкування, телефонна розмова, телеграма, лист, письмовий текст і т. п.

Якщо дану загальну схему використати для позначення процесу читання художнього тексту, то мультиваріативність можна відкинути, бо в даному випадку інформатором завжди буде виступати автор тексту, адресатом – читач, контактом буде процес читання художнього тексту. Тепер діаграма набере більш визначеного характеру :
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Дана схема може допомогти зрозуміти специфіку основних літературознавчих підходів – залежно від того, яка складова схеми для певного підходу буде основною. 
Критики – романтики, а за ними і представники біографічної школи основну увагу при розгляді художнього твору фокусували на особистості автора, на його житті, світогляді, на його переживаннях, вважаючи твір лише шляхом до душі творця.

Соціологічна (марксистська) критика більш за все цікавиться соціальним та історичним контекстом, заявленим у творі. 
Формалісти концентруються на природі художнього тексту, на художніх засобах та прийомах, тобто вважають текст самодостатнім для дослідження.

Структуралісти звертають основну увагу на код, який використовується автором для побудови семантичних значень. Їх цікавлять не стільки художні прийоми у творі, як їх функціональна взаємодія у спільній текстовій структурі, від якої і виникають додаткові значення.

Рецептивна критика (феноменологія) орієнтується на читацьке сприйняття художнього тексту і читацький досвід.

Тепер схема Якобсона стає схемою основних літературознавчих підходів :
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Повторимо, що ця схема є спрощеною, і не всі літературознавчі методи до неї вмістилися. Але певну уяву про сутність основних дослідницьких підходів вона дає.

Звичайно, кращі представники кожного з підходів не ігнорували і чужі їм теорії, використовували їх, синтезували. Для прикладу нагадаємо, що в заідеологізованому радянському літературознавстві, яке пропагувало тільки соціологічний підхід, реалізував себе Михайло Бахтін, який поєднав соціологічний підхід з досягненнями формалістів і на їх спільному грунті створив свою специфічну школу, яку сьогодні можна назвати школою Бахтіна. Він ввів у кругообіг літературознавчого апарату такі поняття, як карнавалізм, сміхова культура, амбівалентність сміху, символіка образів тілесного низу, поліфонічний роман, функція “чужого голосу” у творі та ін. 
Перед тим, як характеризувати основні літературознавчі методи ХХ століття, зупинимося на так званих “класичних” методах, основи яких закладалися ще в ХІХ столітті. До таких належать культурно-історичний, біографічний, порівняльно-історичний, психологічний, соціологічний. Український літературознавець Л. Білецький розглядав більшість із них як розгалуження історичної школи в літературознавстві. Як зазначає щодо цього професор Лідія Голомб: “Справді, при всіх відмінностях цих методів їх об’єднує наявність історичної точки зору, співвіднесеність із суспільно- історичними процесами певних епох у розвитку людської цивілізації” [6; с. 16].

Біографічний метод (грецьке bios – життя, grapho – пишу).
 Як уже було сказано вище, біографічний метод виникає в колах романтизму. Основоположником цього методу вважається французький критик Огюст Сент-Бев (1804 – 1869). Характерним прикладом застосування біографічного методу є праці “Літературно-критичні портрети” (1836 – 1839). Сент-Бев вважав за потрібне вивчати біографії великих людей, навіть не вивчаючи їхніх творів. Творча особистість вважалася критиком основним предметом вивчення, а художній твір для нього був лише висловленням світогляду геніального митця і ключем для його розуміння.

“Біографічний метод – це спосіб вивчення літератури, при якому біографія і особистість письменника розглядаються як визначальний момент творчості” [21; с. 89].

Подальше вдосконалення біографічний метод знайшов у працях Іполіта Тена та Г. Брандеса.

У двадцятому столітті біографічний метод майже не функціює як окремий підхід, але його досягнення частково використовуються багатьма сучасними школами. Особливо плідними є застосування біографічного методу при аналізуванні автобіографічних творів та лірики. Однак необхідно застерегти студентів від надмірного захоплення висвітлення біографій письменників у курсових роботах за рахунок аналізу художніх творів та дослідження вибраної наукової проблеми.
Соціологічний метод і марксистська критика.

Основи соціологічного методу були закладені в ХІХ ст. радикальною критикою, яка цінувала в художній літературі тільки відгук на наболілі, злободенні суспільні (соціальні та політичні) проблеми. Яскравим прикладом такої критики є радикальна російська критика ХІХ ст., починаючи з Белінського.

Відомими представниками марксистської (не радянської) критики були Георг Лукач (Угорщина), Бертольд Брехт( Німеччина), Фредерік Джеймсон, Реймонд Вільямс, Террі Іглтон (Великобританія) та ін. 
За словами Л. Голомб: “ Стереотипи спрощено-соціологічних підходів для недосвідченого науковця завжди несуть у собі загрозу вульгарного соціологізму з характерним для нього ігноруванням специфіки художньої творчості, фетишизацією фактору детермінованості особи середовищем, однобічним трактуванням літератури як ілюстрації до реалій дійсності.” [6; с. 27]. 
Формалісти.
Найзнаменитішими представниками Лінгвістичного гуртка були Роман Якобсон та Петро Богатирьов, котрі пізніше емігрували до Чехо-Словаччини і заснували у 1926-му році Празький Лінгвістичний гурток. В Опоязі лідерами були Віктор Шкловський, Юрій Тинянов і Борис Ейхенбаум. Формалістів цікавило, що саме робить художню літературу «художньою». Пошуки основ «художності» і стали основою наукових пошуків і досліджень критиків. Вони вважали, що у художньому творі важливі не біографія автора, як це було прийнято вважати з легкої руки романтиків, і не політичні та соціальні проблеми, порушені у творі, як це вважали письменники – реалісти та їх інтерпретатори у ХІХ столітті (та і в радянському літературознавстві). Взагалі проблематика художнього твору формалістів не цікавила. Вони вважали, що цінність художнього твору не в тому, «про що він», тобто не в тому, «що в ньому сказано», а в тому, «як» він написаний, завдяки чому текст стає художнім твором. Можна стверджувати, що їх інтерес лежав у дослідженні «поетики» твору і вони ігнорували «проблематику» твору. Формалісти намагалися підвести наукову базу під літературну критику, зробити її "об'єктивною", науковою, зі своїми науковими критеріями. Свої пошуки вони зосередили на художніх засобах і прийомах, вважаючи, що це і є головним у художньому творі. В історії розвитку формалістичної критики розрізняють три періоди. Перший – коли до твору підходили як до «машини», коли вважалося, що критик працює у ролі «механіка», котрий розглядає набір художніх прийомів у творі. Другий період називається «органічним», коли вважалося, що художній текст подібний на організм, у якому різні прийоми і засоби працюють, як органи у тілі. У третьому періоді художній текст почали розглядати як продукт літературної «системи». Але в будь-якому випадку маємо розуміти, що формалісти у першу чергу звертали увагу саме на набір художніх прийомів і засобів твору. Важливою умовою створення художності у творі вони вважали специфіку використання автором мови. У художньому творі мова має використовуватися автором не так, як вона функціонує у розмові та у нехудожніх текстах. У художньому тексті мова має використовуватись незвичним способом, щоб дати читачеві відчути цю незвичність. Цей прийом – писати про відомі явища та події у незвичний спосіб – вони назвали прийомом «одивнення», «відчуження», або «відсторонення». Прикладом прийому відсторонення завдяки новаторському опису формалісти вважають роман Лоренса Стерна «Трістам Шенді» (там ефект відчуження досягається завдяки заповільненню оповіді, перескакуванню на інші теми, формальним пропускам на сторінці, навіть наявність порожніх сторінок тощо. Більш чітким для розуміння прийому відчуження (відсторонення) може бути приклад розповіді Гуллівером про звичаї та традиції життя вищих класів у Англії (війни, підлабузництво, зазнайство тощо) у розмові з велетнями. Намагаючись якось прояснити звичні для англійців (та й усіх європейців), але геть незвичні, а значить і незрозумілі для велетнів, звичаї та традиції вищих класів своєї країни, Гуллівер підшуковує слова і пояснення, які б дозволили його слухачам зрозуміти незвичне для них, але завдяки такому незвичному змалюванню читач бачить звичні для нього вчинки і взагалі поведінку людей у новому жахливому освітленні, дивиться на звичне як нове і незвичне, і перед ним висвітлюється уся ницість і недостойність такої поведінки. Це і є прийомом «відчуження» – заставити читача побачити на перший погляд «звичне» як «незвичне» завдяки іншому кутові бачення. Подивитися на те, що здавалося «відомим» як на «невідоме» завдяки погляду з іншого боку. Таке бачення звичного з іншого боку знімає «замилення» з наших очей. (Безперечно, що саме цей прийом підхопить німецький драматург Бертольд Брехт, назвавши його «ефектом відчуження»). 
Порівняльно-історичний метод (компаративістика).

 Цей метод складався впродовж ХІХ століття у фольклористиці та літературознавстві під впливом філософії позитивізму. Ґрунтом для порівняльно-історичного методу стали праці німецького філолога Т. Бенфея (1809 – 1881). Важливу роль у становленні цього методу зіграли і праці російського літературознавця О. Веселовського. Серед представників порівняльно – історичного методу слід назвати українських літературознавців М. Драгоманова, М. Дашкевича, І. Франка. У ХХ столітті на Заході порівняльно-історичний метод став називатися компаративістикою (лат. Comparo – порівнюю). З 1955 року існує Міжнародна асоціація літературної компаративістики з центром у Парижі. Як зазначено у “Літературознавчому словнику-довіднику”: “Предметом К. є генетичні, генетично-контактні зв’язки і типодлогічні збіги (аналогії) в національних, регіональних і світових літературах. Вивчаються форми зовнішніх і внутрішніх контактів, впливів, міжлітературної рецепції, посередницькі функції художніх перекладів" ” [21; с. 370].

Загалом існують різні форми міжнаціональних літературних взаємин. Основними є контактно-генетичні зв’язки і типологічні сходження та відмінності. Вітчизняне (Г. Верес, Д. Наливайко) і зарубіжне (Д. Дюришин, І. Неупокоєва, М. Храпченко) порівняльне літературознавство розглядає їх як дві сторони єдиного процесу міжнаціональних літературних і культурних комунікацій. І. Неупокоєва вирізняє три основні типи систем літературного розвитку: часовий, історико- культурний і художній. Системний підхід поєднується із порівняльним методом, який дозволяє зіставити літературні явища незалежно від їх генетичної спорідненості або впливу, запозичення, взаємодій тощо. Міжлітературні відношення можуть бути поділені на генетичні, або контактні, зв’язки, викликані прямими чи опесередкованими контактами, і типологічні сходження, обумовлені єдністю розвитку світового історичного процесу. Але це розмежування має загальний характер. Тому словацький компаративіст Д. Дюришин розробив гнучку систему класифікацій форм літературного процесу. Контактні (генетичні) зв’язки виникають внаслідок зовнішніх та внутрішніх контактів. Зовнішні контакти, до яких відносимо повідомлення, згадування, переклади, національні міфи, особисті зв’язки, обопільну кореспонденцію письменників та діячів культури, є передумовою для безпосередньо літературної проблематики зв’язків. Внутрішні контакти виявляються уже в процесі зіставлення досліджуваних явищ, причому на першій стадії аналізу метою є подібність, а потім відмінність, яка дає можливість виявити особливості літературних явищ, розкрити прикмети своєрідності, самобутності. Наступна стадія порівняння – виявлення типологічних сходжень, тобто співвідношення досліджуваних явищ із історико-літературною сферою життя. 
Іншою стороною порівняльного літературознавства є типологічне вивчення літератури, котре також грунтується на порівнянні. Але порівнювальні явища мають бути однорідними.

Існують різні види типологічних аналогій, паралелей, збіжностей: суспільно-типологічні, літературно-типологічні, психологіко-типологічні та контактно-типологічні (термінологія Д. Дюришина). Глибинну основу становлять суспільно-типологічні, які породжуються спільними закономірностями розвитку суспільства й суспільної свідомості. Саме на грунті суспільно-типологічних сходжень створюється “типологічний ряд”, який у сучасному порівняльному літературознавстві прийнято вважати основною одиницею виміру типологічних збіжностей і розходжень.

Порівняльно-типологічне дослідження літературних явищ охоплює різні рівні: змістовий, проблемно-тематичний, формальний, художньо-стильовий.

Особливе значення мають критерії відбору. Основним критерієм зіставлення обрано структуру художнього твору, яка не зводиться лише до форми. Це певна ідейно-художня цілісність (жанр, конфлікт, композиція, сюжет, система персонажів, спосіб подання матеріалу тощо), яка знаходиться в діалектичній єдності з конкретно-історичним змістом. При порівнянні потрібне ретельне дослідження співвідношення структур творів. 
Сьогодні компаративістика (свого часу майже заборонена у Радянському Союзі) інтенсивно розвивається у світі загалом і в Україні зокрема. Д. Наливайко стверджує, що в літературній компаративістиці другої половини ХХ ст. відбуваються принципові структурні зміни. Якщо на попередньому етапі основна увага зосереджувалась на вивченні контактно-генетичних зв’язків, то тепер центр ваги переноситься на порівняльно-типологічні студії, що здійснюються на різних рівнях – тематологічному, морфологічному, генологічному, формальному, інтертекстуальному тощо.

Компаративний метод може бути дуже плідним для студентів у їх дослідницьких спробах. Як вірно стверджує професор Л. Голомб: “Застосування компаративного методу в науковій студентській роботі допоможе уникнути емпіризму, звуженості дослідницьких обріїв та вийти на системний рівень аналізу. Простеження спадкоємності традицій, впливи, типологія певних мотивів, стилів, співвідношення національного та інтернаціонального, що вияскравлює риси самобутності, неповторності певних літературних явищ, – усе це сфера порівняльних студій, цікава і посильна для студента” [6; с. 24].

Психологічний метод.

Психологічний метод у літературознавстві бере свій початок від біографічного методу, виплеканого романтиками. Саме інтерес до переживань автора, до його психології пробуджує інтерес до психології персонажів, до розуміння психологічної вмотивованості їх вчинків, промов, думок, переживань, жестикуляції, міміки тощо. Одним із засновників психологічного методу в російському та українському літературознавстві вважають Олександра Потебню (1835 – 1891). 
У ХХ столітті у руслі психологічних студій важливе місце зайняв психоаналіз. Засновником психоаналізу є відомий австрійський лікар-психіатр Зигмунд Фройд (1856 – 1939). Окрім вузько психоаналітичних праць, З. Фройд “розшифрував” символіку (як раніше він показував принципи розшифровки сновидінь) ряду творів Леонардо да Вінчі, В. Шекспіра, Й. Гете, Т. Манна та інших видатних діячів світової культури. “Сутність психоаналізу полягає в тому, що Фройд постулював розділення людської психіки на два принципово різні розділи – свідоме та несвідоме. Людина, писав Фройд, керується в своєму житті двома протилежними принципами: принципом задоволення (особливо у дитинстві) та принципом реальності. Принцип реальності регулюється свідомістю, принцип задоволення, який не знає перепон, розташований у несвідомому. Коли у свідомості з’являється щось таке, що суперечить принципу реальності (наприклад, коли чоловік іде вулицею і в нього раптом виникає палкий потяг до гарної жінки, що йде йому назустріч, то це бажання як антисоціальне витісняється в несвідоме і видозмінюється у ньому в складну символіку, яка пізніше може проскочити у свідомість, на сторожі якого стоїть цензор, який охороняє принцип реальності від принципу задоволення. Це витіснене бажання з часом може проявитися в сновидінні як буквально (у виді виповнення бажання), так і в непрямому, закодованому у символах вигляді).

Якщо заборонене і тому витіснене у несвідоме бажання було дуже сильним, воно може зафіксуватись у несвідомому, і тоді воно стане психічною травмою людини, перетвориться на якийсь вид фобії чи істерії. 
Мета психоаналізу – вивести із несвідомого таку травматичну ситуацію, ввести її у свідоме (шляхом наштовхування пацієнта на спогади, аж поки він сам не зрозуміє справжню причину своїх розладів) і таким чином позбутися хвороби.” [30; с. 362 – 363].

 Велику роль для розшифрування фобій і неврозів Фройд вбачає у різного виду (крім уже згаданих сновидінь) помилкових діях: описки, обмовки, пропуски слів, і – найважливіше – у снах. 
На думку Фройда, саме у сні у вигляді символів реалізуються глибинні несвідомі бажання людини. Найчастіше це сексуальні бажання і страхи, а також страх смерті. Палиці, зонтики, кинжали, списи, саблі, крани, олівці, усе витягнуте і випукле є символом фалоса. Шахти, печери, бутилки, валізи, коробки, шафи, кімнати є символами жіночих геніталій. Верхова їзда, підйом або спуск по сходах – символи статевого акту тощо. Така розшифровка застосовується і до художнього тексту як для розуміння несвідомих бажань персонажів, так і для розуміння прихованих комплексів і бажань автора. Для аналізу багатьох художніх творів застосування методу психоаналізу є дуже плідним, але часто представники психоаналітичного методу керуються ним при аналізі творів, автори яких були дуже далекі від принципів психоаналізу, і в таких випадках зведення основних мотивів твору до прихованих у підсвідомості сексуальних і танатичних інстинктів призводить до хибного розуміння твору.

Фройд, таким чином, з одного боку, вивільнив поведінку людини від залежності від середовища, суспільства, знаходячи в основному мотивацію дій особи в її основних життєвих інстинктах (бажання жити, бажання сексуального задоволення, бажання смерті). Але, з іншого боку, філософ увів жорстоку залежність психічного стану особи від подій її раннього дитинства. Особа у Фройда виступає як продукт розвитку тих конфліктів, які траплялися до п’яти років, забулися, але насправді були просто “загнані” у підсвідомість, яка і мотивує на перший погляд немотивовані вчинки і незрозумілі сни людини та визначає її психічний стан. З. Фройд у той же час вважає, що саме суспільство і його мораль примушують людей “ховати” свої бажання у підсвідомість: “ Моральний кодекс є спробою суспільства проконтролювати і стримати вираження примітивних бажань, особливо сексуальних та агресивних" [38; с. 60]. Фройд вводить такі терміни, як “едипів комплекс” (підсвідомий сексуальний потяг хлопчика до 5 років до своєї матері та страх перед батьком як перед конкурентом), “комплекс Електри” (потяг дівчинки до батька) та ін., які активно використовуються у літературознавчому методі психоаналізу.

Як слушно зауважила Л. Голомб: “…фетишизація “едипового комплексу”, різноманітних неврозів, переважно на сексуальному грунті, та абстрагування від впливу зовнішніх чинників життя, виховання, суспільного оточення різко зміщували акценти такого аналізу, виявляли їх очевидну несприйнятність” [6; с. 33]. 
У той же час необхідно зазначити, що без розуміння методу психоаналізу складно зрозуміти творчість сюрреалістів (поезію П.Елюара, Ф. Супо, раннього Луї Арагона, живопис Сальвадора Далі, Рене Магріта, кінофільми Л. Бунюеля тощо). 
Гіпертрофована сексуалізація фройдівських підходів знімається в “аналітичній психології” швейцарського вченого Карла Густава Юнга (1875 – 1961).

Колишній учень З. Фройда, К. Юнг вважав недопустимим трактувати усі явища несвідомого з точки зору витісненої сексуальності. Розбіжності у поглядах учителя і учня пояснюються уже тим, що З. Фройд значною мірою дотримувався позитивістських поглядів, а К. Юнг уже розчарувався у позитивістських упередженях. З точки зору аналітичної психології несвідоме носить колективний характер. Юнг стверджував: “У цих змістів є одна дивна здатність – їх міфологічний характер. Вони ніби належать настрою душі, який є характерним не для окремої особистості, а для людства взагалі. Вперше зіштовхнувшись з подібними значеннями, я задумався про те, чи не можуть вони бути успадкованими, і уявив, що їх можна пояснити расовою спадковістю. Для того, щоб у всьому розібратися, я поїхав у Сполучені Штати, де, вивчаючи сни чистокровних негрів, переконався у тому, що ці образи не мають ніякого відношення до так званої расової або кровної спадковості, так само як і не є вони продуктами особистого досвіду індивіда. Вони належать людству в цілому, тому і мають колективну природу. 
Скориставшись виразом святого Августина, я назвав ці колективні проформи архетипами. Архетип означає відбиток, певне створення архаїчного характеру, яке містить у собі як по формі, так і по змісту, міфологічні мотиви. В чистому вигляді останні присутні в казках, міфах, легендах, фольклорі” [42; с. 68]. Звичайно, концепції К. Юнга вплинули і на неоміфологічну літературознавчу школу, і на трактування мистецтва взагалі. Як зазначає В. Руднєв: “ В будь-якому випадку Юнг вважав, що архетип не може бути роз’ясненим і цим вичерпаним. Коли в фантазії з’являється образ сонця, чи лева, який з ним ототожнюється, чи короля, чи дракона, що стереже скарби, то, вважає Юнг, це не те і не інше, а якесь третє, яке цілком приблизно виражається даними порівняннями. Єдине, що доступно психології – це опис, тлумачення і типологізація архетипів.” [30; с. 26]. К. Юнг наполягав на близькості методів А. П. методам мистецтва. Знання концепцій К. Юнга, зокрема його вчення про архетипи та про процес індивідуації допомагає краще зрозуміти зрілу творчість Германа Гессе (зокрема романи «Деміан», «Степовий вовк», «Нарцис і Гольдмунт», «Гра в Бісер» та ін.).
Неоміфологічна школа.

Перші тлумачення міфів з’явились ще в античній Греції. У Середні віки їх, як і все античне, засуджували. Перші серйозні дослідження міфу з’являються лише у ХУІІ ст. Тут у першу чергу слід назвати “Мудрість давніх” англійського філософа Ф. Бекона. Цей філософ розумів міфи як повчальні алегорії, не сприймаючи серйозно їх буквальний зміст. Його сучасник француз Б. Фонтенель працею “Про походження міфів” заснував антропологічне тлумачення грецьких міфів і розумів їх як ще примітивні спроби пояснення світу, схвально при цьому відгукуючись про їх художню цінність.

Філософи ХУІІІ століття зневажливо ставились до міфів, вважаючи їх безглуздими вигадками (зокрема так відгукувався про міфи Вольтер).

 Початок нового підходу до тлумачення міфів було закладено роботами Й. Г. Гердера та Т. Блекуелла. Вони ставили міфи вище за сучасну їм художню літературу, створену, як вони вважали, за допомогою сухого раціоналізму а тому “мертву”, “книжну”. Високо ставили міф романтики, які заснували міфокритику ХІХ ст. (Дж. Грім, М. Мюллер, А. Афанасьєв та ін.). Високо шанували міф і пропагували міфотворчість Вагнер та Ф. Ніцше. 
В нашому столітті неоміфологічна літературознавча школа виникає на грунті досліджень К. Юнга і використовує його вчення про колективне підсвідоме та архетипи, які і проявляються у міфологічному мисленні. Вчений вважає, що всі основні образи сучасної літератури походять від міфологічних архетипів, правда, поступаючись останнім силою художнього переконання.

Значний вплив на розвиток міфологічного літературознавства ХХ ст. справило вчення Дж. Фрейзера (в першу чергу його книга “Золота гілка”). На думку Дж Фрейзера, міф зближується із сезонними ритуалами. Використовуючи концепції Дж. Фрейзера, кембриджські антропологи (Уестон, Гаррісон, Меррей та ін.) почали застосовувати міфи як ключ до розшифрування глибинного змісту художньої літератури. Так, Уестон у книзі “Від ритуалу до роману” (1920 р.) доводила, що структура та головні діючі особи рицарських романів про святий Грааль пов’язані з сезонними ритуалами. У есе Меррей “Гамлет та Орест” (1914) доводиться, що Гамлет та Орест є відгомоном ритуальних богів зими. Кембріджська група була першою європейською школою міфологічної критики ХХ ст. Необхідно зазначити, що “міфокритики ХХ ст. намагаються продемонструвати тісні зв’язки сучасної літератури з давнім міфом. Більше того, вони часто говорять про здатність сучасних письменників створювати нові міфи. На думку деяких міфологічних критиків, такі автори, як Т. Манн, Дж. Еліот, Дж. Джойс, Ф. Кафка, Г. Мелвіл, М. Гоголь створюють власні сучасні міфи. Інші критики вчувають у творах цих письменників лише відгомони, пережитки давніх міфів. Культ міфу сьогодні настільки великий, що багато вчених апелюють до нього як до засобу звільнення від усіх недоліків сучасної цивілізації і подеколи навіть більше – як до основи для створення кращої” [16, с. 245].

Загалом підходів до вивчення міфотворчості, за ствердженням В. Руднєва, було більще десяти: психоаналітичний, юнгіанський, ритуально-міфологічний (Дж. Фрейзер, Б. Малиновський), символічний (Е. Кассірер), етнографічний (Л. Леві-Брюль), структуралістський (К. Леві-Строс, М. Еліаде, В. Тернер), постструктуралістський (Р. Барт, М. Фуко та ін.). Не можна не відзначити важливість для міфологічних шкіл дослідждень представника формалізму В. Проппа (дослідження мотивів та типів сюжетів чарівної казки).

Міфологічний метод є дуже плідним для сучасного літературознавства, особливо при аналізі складних модерністських та постмодерністських творів. Адже модернізм активно використовує міф: “Починаючи з 1920-х рр., тобто з часу розквіту модернізму в літературі, практично кожен художній текст прямо чи опосередковано будується на використанні міфу : “Чарівна гора” Т. Манна – міф про співака Тангейзера, що провів сім років на чарівній горі богині Венери, “Йосип та його брати ” того ж автора – міфи біблійні та єгипетські, міфологія вмираючого та воскресаючого бога, “Галас і шал” В. Фолкнера – євангельська міфологія, “Процес” Ф. Кафки – складне переплетіння біблійних та античних міфів, “Майстер і Маргарита” М. Булгакова – знову євангельська міфологія” [30; с. 270].

Окремо варто звернути увагу на ритуально-міфологічну критику, джерелом для розвитку якої стала книжка Дж. Фрезера «Золота гілка». За Дж. Фрезером, антропологом дослідником, котрий відвідав безмежно велику кількість племен у різних віддалених місцях нашої планети (індіанці в Північній та Південній Америці, племена в Африці, в Австралії, в Індонезії та в ін. місцях), спостерігаючи за їх образом життя, звичаями, ритуалами, і прийшов до висновку, що міф не можна аналізувати у відриві від ритуалу, під час якого той мів розповідається. Міф, відірваний від свого ритуалу, втрачає основу свого сенсу. Так, виділяють різні ритуали: похорон, народження, весілля, перед полюванням, перед виходом на стежку війни тощо. Відомі сезонні міфи (Солярні: про смерть і народження Сонця, пов’язані з фазами місяця, початку і кінця зими тощо). Дуже багато уваги приділяється ритуалу ініціації. Ініціація – це ритуал переходу групи людей (або однієї людини) з одного статусу в інший шляхом певного періоду, під час якого неофітів навчає шаман (вождь), а потім відбувається випробування, після успішного проходження котрого неофіти отримують відзнаки і отримують нові імена. Частіше за все ритуал ініціації проходили хлопчики – підлітки, коли приходив їх час статевого дозрівання. Хлопчиків забирав з племені шаман (вождь). Усе плем’я плакало, прощаючись з ними, ніби вони ідуть на смерть. Після випробувань хлопчики повертались у плем’я з новими іменами, у новому статусі (воїнів, мисливців, а не підлітків), і усі в племені вдавали, що це нові члени племені, а не ті підлітки, котрі недавно покинули плем’я з шаманом. Ритуал ініціації на символічному рівні означав смерть підлітків – неофітів і народження дорослих воїнів і мисливців. 
Під час навчання хлопчики засвоювали і військові вміння, і мисливські, їм розповідали сакральні міфи, а головне для них було навчитися магії, навчитись керувати духами і силами, котрі керують усім у цьому світі, або ж задобрювати їх. 
Структуралізм.

Структуралізм (від лат. “Structura” – будова, взаєморозташування окремих частин чого-небудь) як літературознавчий метод виник на грунті класичної структурної лінгвінстики (Женевська школа Фердінанда де Сосюра), російської формальної літературознавчої школи (В. Шкловський, Ю. Тинянов, Б. Ейхенбаум, Г. Винокур, В. Жирмунський, Р. Якобсон та ін.) та близького до них теоретика сюжетів чарівної казки В. Проппа, структурної антропології К. Леві-Строса та ін. Засновниками суто літературознавчого структуралізму вважають так звану “Паризьку семіологічну школу” (ранній Р. Барт, Ц. Тодоров, Ж. Жаннет, К. Бремон та ін.). Літературознавчий структуралізм зазнав піку свого розвитку і популярності з середини 50-х – до межі 60-х – 70-х років. В США структуралізм зберігає свій вплив і в 70-ті – 80-ті роки. 
Основна тенденція структуралізму полягала у наданні гуманітарним (неточним) наукам статусу точних. Вони відкидували есеїзм у літературознавстві, намагалися створити строгий термінологічний апарат, застосовували для аналізу художнього твору математичні та логічні формули, користувалися схемами і таблицями. Сутність структуралізму як методу полягає в тому, що він “передбачає поєднання окремих елементів у цілісну систему, їх певну співвіднесеність та функціювання у її межах” [6; с. 38]. Основне поняття структуралізму – системність, або структурність. Художній текст розглядається структуралістами як “ціле, яке більше, ніж сума складаючих його частин” [30; с. 437]. Художній твір чітко поділявся на ієрархії та окремі їх елементи (сюжет, композиція, система образів, мовні художні засоби тощо). Для структуралістів важливим було не стільки виявлення набору художніх засобів, як з’ясування їх функцій та взаємовідношень у творі. Улюбленим способом аналізу був при цьому поділ певних елементів та ієрархій на ряди опозицій і спроби їх порівнянь та протиставлень.

Структуралізм притягнув увагу багатьох критиків і літературознавців завдяки обіцянкам встановити точність і об’єктивність у такому делікатному явищі як література і її вивчення. Ця точність була досягнута дорогою ціною. Підпорядкувавши розмову мові, структуралізм зігнорував конкретність окремого художнього тексту. Найбільш плідним застосуванням моделі Фердінанда де Соссюра в літературознавстві було застосування структуралістської концепції «метафори» як еврістичного засобу для аналізу тексту. У традиційній підході Романтиків автор виступає мислячою і переживаючою особистістю, досвід, почуття, знання і уява якого стають джерелом художнього твору. Автор є творцем художнього тексту. Згідно з баченням структуралістів, написання твору не має джерела. Будь-яке індивідуальне висловлення попередньо уже існує у мові як системі. У цьому сенсі кожен художній текст створюється з уже «написаного». Структуралістів не цікавить специфіка епохи, у яку написаний твір, ні біографія автора, ні його світогляд і пережитий досвід та уподобання і погляди. Їх цікавить універсальна система значень, вони намагаються «відкрити» код, правила, Систему, котра лежить в основі всієї соціальної і культурної практики людства.
Структуралістська Тартуська школа представлена Ю. Лотманом, Б. Гаспаровим, П. Руднєвим, З. Мінцом та ін.

На Заході криза раціоналізму в кінці 60-х спричинила витіснення структуралізму на периферію центрального літературознавчого процесу. На межі 70–80-х рр. відомі представники літературознавчого структуралізму перейшли на позиції постструктуралізму, деконструктивізму та наратології.

Герменевтика
Герменевтика (від грецького herme neutikos – роз’яснення, тлумачення) – названа ім’ям давньогрецького бога Гермеса (носія новин), бере свої витоки з античних тлумачень міфів та пророцтв оракулів. Не менш важливою базою герменевтики була багата традиція християнства у спробах розуміння і роз’яснення Євангелія і взагалі Біблії. Першим філософом, який розробляв наукові принципи герменевтики, вважається Ф. Шлейєрмахер (1768 – 1834). Головне завдання герменевтики як методу тлумачення давніх текстів філософ вбачав у намаганні читача дорости до розуміння автора, щоб зрозуміти точно закладений автором у тексті зміст. Для цього необхідно було добре розуміти епоху, в якій писався текст, щоб не осквернити тогочасні концепції автора сучасними помилковими стереотипами. Роль читача-інтерпретатора таким чином перетворюється на роль співавтора, який у процесі читання відновлює закладені у тексті смисли і ніби повторює творчий акт митця. На противагу структуралістам, які віддавали перевагу розчленуванню текста на взаємодіючі частини, герменевтика намагається від сприйняття частин тексту перейти до розуміння цілісного, неоднозначно багатого смислу. 
Мистецький підхід у герменевтиці розвиває Г. Гадамер (нар. 1900 р.), започаткувавши на базі теорії Ф. Шлейєрмахера, В. Дільтея (1833 – 1911), М. Гайдеггера (1889 – 1976) літературознавчий метод герменевтики. “ У понятійному апараті герменевтичної теорії Гадамера центральне місце посідають категорії реконструкції (відновлення первинного змісту) та інтеграції (входження його в читацьку свідомість). У здійсненні цих процесів і відбувається взаємодія минулого з сучасним, “злиття горизонтів”, народження нового досвіду.” [6; с. 43]. Як зазначає сам Гадамер: “Герменевтика будує міст у просторі, що існує між одним духом та іншими і зменшує відчуженість чужого духу.” [5; с. 12].
Рецептивна критика
(“Reception Theory” or “Reader-oriented theories”)

Використовуючи герменевтичне бачення ролі читача у процесі читання і розуміння тексту, у ХХ ст. на Заході виникає рецептивна критика. 
 Основою рецептивної критики є концепція, що художній текст «оживає», тобто починає передавати інформацію тільки у процесі читання. А глибина і ширина значень, які текст донесе до читача, залежать не стільки від того, який зміст вкладав у твір автор, як від того, які значення зуміє відшукати у тексті читач. Саме від рівня культури, інтерпретаційних навичок і обдарування читача залежить те, які смисли осягне читач у тексті. Як бачимо, на відміну від намагань структуралістів відшукати об’єктивні значення тексту, рецептивна критика надає пріоритет суб’єктивним читацьким сприйняттям. Такі настрої недовіри до існування «Об’єктивного бачення і знання» (або скоріше недовіри до можливості людини такі об’єктивні знання зрозуміти) закладалися уже на межі ХІХ – ХХ ст., і були закладені теорією відносності А. Айнштайна. Філософ Т. Кун показав, що поява нововідкритого «факту» у науці залежить від кута зору дослідника (спостерігача), який відшукав даний факт. За цією теорією саме «спостерігач» (дослідник, читач) наділяється активністю і перестає бути пасивним у акті сприйняття. Важливого значення набуває і контекст, у якому відбувається акт розуміння.

Літературознавча школа рецептивної критики заснована німецькими вченими Вольфгангом Ізером (нар. 1926 р.) та Гансом Робертом Яуссом (нар. 1921р. ). 
За Ізером, завданням критика є не пояснення художнього тексту, а скоріше виявлення потенційних можливостей тексту впливати на читача. Текст за своєю природою є полісемантичним і несе в собі широкий спектр можливих прочитань. Рецептивна школа розділяє поняття «уявного» читача (якого уявляє собі, на якого розраховує автор, коли пише свій текст) та «конкретного читача», котрий читає твір і намагається його по-своєму зрозуміти. Саме другий тип читача є реальним читачем, чиє розуміння художнього тексту буде залежати від його життєвого та естетичного досвіду, широти світогляду, навіть настрою під час читання. Саме позиції рецептивної критики дають підстави для пояснення таких явищ, як різна оцінка і різне прочитання творчості одних і тих самих письменників у різні епохи, різними читачами і навіть одним і тим же читачем у різному віці (спробуйте перечитати через десять років будь-який класичний твір, який ви читали в юності, і ви побачите у ньому багато нових, не сприйнятих вами раніше смислів через тодішній брак вашого життєвого досвіду, через відсутність інтересу до певних «не молодіжних, а дорослих» проблем та концепцій тощо). За твердженням І. Фізера, «значущість твору породжує не сам текст, а реципієнт, який намагається зробити текст зрозумілим та перекладним. Остаточно значущість тексту визначає уява реципієнта, яка за своєю структурою полісемантична і здатна трансформувати текст у велику кількість значень. Саме завдяки семантичній розсіяності текст стає фікцією, яка рідко означає лише те, що вона представляє» [33; с. 348]. 
Рецептивна критика підкреслює значення підтексту у художньому творі, вміння автора приховати найглибші концепції за певними символами, натяками, художніми деталями і розрахунок на активну співтворчість читача, який отримує можливість самостійно розшифровувати закодовані концепції. Волфганг Ізер у статті “Процес читання: феноменологічне наближення” відзначає: “ Якщо б читачеві дати ціле оповідання, нічого не залишивши для нього, то його уява ніколи не увійде у це поле, а внаслідок цього з’явится нудьга, яка неминуче виринає там, де вже все зроблене. Тому літературний текст повинен бути задуманий так, щоб заангажувати уяву читача до процесу творення речей, що знаходяться поза ним, заради нього самого, заради читання, яке приємне тільки тоді, коли активне і творче.” [13; с. 350]. І далі продовжує : “ Автор тексту повинен, звичайно, напружувати силу читацької уяви, і для цього він має у своєму розпорядженні повне озброєння розповідною технікою, але він нічого не вартий, якщо намагається розгорнути повну картину перед очима читача. А якщо він таки робить це, то швидко втрачає свого читача, бо тільки засобом активації читацької уяви автор може втягувати читача у текст і так реалізувати потенції тексту” [13; с. 356].

Наратологія.

Наратологія як літературознавча школа сформувалася в кінці 60-х років ХХ століття. Якщо для струкутралізму характерним є розуміння художнього тексту як носія об’єктивних смислів і тому самодостатнього для вивчення, не залежного ні від автора, ні від читача, то для рецептивної критики типовою є тенденція до “розчинення” твору у свідомості читача під час акту сприйняття. Наратологія спробувала “примирити” крайнощі структуралізму і рецептивної критики, використовуючи структуралістську концепцію “глибинної структури тексту”, але головний акцент при цьому роблячи на процесі реалізації цієї структури в процесі діалогу автора і читача. Основним предметом дослідження у наратології стають комунікативні можливості тексту. Тому найперше наратологи приділяють увагу типам оповіді у художньому творі. І. Ільїн вдало узагальнює сутність наратології: “Якщо виходити зі старого, введеного російськими формалістами визначення, що фабула – це Що розповідається у творі, а сюжет – ЯК це розповідається, то поняття сюжету виявилось недостатнім, і в цьому ЯК було виділено два аспекти. По-перше, формальна структура розповіді, яка полягає у способі подачі і розподілу описаних подій (строго хронологічного або ахронологічного викладу фактів та ситуацій, послідовності, спричиненості та пов’язаності подій), часу, простору та персонажів; і, по-друге, способи подачі цієї формальної структури з точки зору прямого та опосередкованого діалогу письменника з читачем”.

Постструктуралізм та деконструктивізм.

Постструктуралізм – спільна назва для багатьох близьких підходів у філософії та культурології (починаючи з 1970-х років), які пов’язані спільною критикою та здоланням структуралізму. До постструктуралізму зараховують у першу чергу французьких мислителів : Ролан Барт ( другий період творчості), Мішель Фуко, Жак Дерріда, Жан Бодріяр, Юлія Крістєва, Жак Лакан та ін. Пізніше постструктуралізм починає активно розвиватися в США (Поль де Ман та ін. ) 
Деконструктивізмом прийнято вважати літературознавчий метод, який керується основними засадами постструктуралізму. Термін “деконструктивізм” (провідний метод постструктуралізму) ввів французький вчений-постструктураліст Жак Дерріда (нар. 1930 р.) як симбіоз слів “деструкція” (руйнування) та “реконструкція” (відновлення).
Як зазначає Марія Зубрицька: “Основним гаслом деконструктивізму стало децентрування структури, концепція відсутности центру; структура – це нескінченна гра різниць у скінчених межах, і тому вона не піддається зцентрованій тоталізації у замкнену цілісність. За деконструкцією структури Дерріда руйнує знаковости, висуваючи ідею поля письма як поля гри, в якому все може бути водночас означником і означуваним, тобто текст звільняється від влади означника і стає тканиною, плетивом, текстурою, а не структурою. Текст можна конструювати і деконструювати, розкладати і складати, його можна до-писати, пере-писати, роз-писати, о-писати. Коли Дерріда твердить, що “нічого не існує поза текстом”, то цим проголошує ідею тексту без контексту” [11; с. 615] .

Основою деконструктивізму як літературозначого методу постструктуралізму є принцип деконструкції (введений під впливом М. Гайдеггера Ж. Лаканом у 1964 році і теоретично обгрунтований Ж. Дерідою). Як стрведжує І. Ільїн: “Сутність деконструкції як специфічної методології дослідження літературного тексту заключається у відшукуванні внутрішніх протиріч тексту, у виявленні у ньому прихованих і непомітних не тільки для недосвідченого, “наївного” читача, але і для автора “остаточних смислів”, які отримані автором як спадок мовних (дискурсивних) практик минулого, закріплених у мові у формі несвідомих стереотипів думки, котрі у свою чергу так само несвідомо і незалежно від автора тексту трансформуються під впливом мовних кліше його епохи. Все це і призводить до виникнення у тексті так званих “невирішеностей”, тобто внутрішніх логічних тупиків, ніби з самого початку притаманних природі мовного тексту, коли його автор думає, що відстоює одне, а на ділі виходить зовсім інше. Виявити ці “невирішеності”, зробити їх предметом детального аналізу і є завданням деконстуктивістського критика ” [12; с. 56 – 57].

Основою деконструкції тексту є принцип децентрації. В першу чергу децентрація застосовується для перегляду такого притаманного сучасній європейській культурі принципу стереотипного мислення, як бінарні опозиції. Відомо, що опозиційний бінаризм є провідним принципом структуралістського методу. Постструктуралісти – і зокрема деконструктивісти – активно заперечують опозиційний бінаризм як застарілий і фальшивий стереотип світосприйняття. Вони стверджують, що раціональний підхід для спрощення пояснення складностей життя і світу винайшов бінаризм (двовимірність світу) і поділив усі явища на світі на дві опозиційні пари (ліве – праве, високе – низьке, духовне – матеріальне, світло – темрява, прогрес – регрес, раціоналізм – сенсуалізм, Схід -- Захід тощо). Уже таке двовимірне спрощення сутності світу є неправомірним. Ще більш негативним для нашого уявлення про світ є загальноприйняті штампи пріоритетів однієї частини з названих опозиційних пар. Завжди у центр ставиться одна сторона бінарної опозиції як “більш правильна” (наука вища за інтуїцію, раціоналізм за почуття, Західна культура більш передова за Східну, праве краще, ніж ліве, високе – за низьке тощо), а “неправильна, залежна” сторона опозиції виводиться на периферію. Такі світоглядні штампи людства постструктуралісти вважають вкрай неправильними і небезпечними і саме проти таких обмежених стереотипів і використовують принцип децентралізації. Децентрувати бінарну опозицію при цьому не значить поміняти місцями центр і периферію, а зруйнувати сам принцип віддання переваги одній зі сторін, децентрувати і взагалі деконструювати бінарну опозицію. За словами І. Ільїна “Деррідіанська деконструкція, яка представляє собою критичний аналіз традиційних бінарних опозицій, в котрих лівосторонній термін претендує на привілейоване становище, заперечуючи право на нього збоку правостороннього терміну, від якого він залежить. Мета аналізу полягає не в тому, щоб поміняти місцями цінності бінарної опозиції, а скоріше в тому, щоб зруйнувати їх протистояння, релятизуючи їх взаємовідносини” [12; с. 57].

Якщо французькі постструктуралісти, як правило, предметом свого аналізу вважають весь “культурний інтертекст”, то в американських деконструктивістів помітним є здвиг до практичних питань аналізу художнього тексту. Вони вбачають свою мету у “деконструкції” закладених у текст (свідомо чи несвідомо) стереотипів і штампів, спричинених як певною стереотипністю автора, так і стереотипністю сучасної – і не тільки – культури, стереотипністю мови.

Деконструктивізм справив значний вплив на сучасну феміністичну критику та спричинив виникнення мультикультуралізму. 
У художній літературі близькі до деконструктивізму (і постструктуралізму взагалі) світолядні концепції виражаються у творчості письменників-постмодерністів (Умберто Еко, Патрік Зюскінд, Крістофер Райнсмар, Джон Барт, Кен Кізі, Джон Фаулз, Мілорад Павич та ін.).

Феміністична критика.

Феміністична критика набула розповсюдження в Західній Європі та США в останні двадцать років. Вона не представляє собою якоїсь єдиної специфічної школи з особистими методами та інструментарієм. Скоріше, це синтез різних критичних підходів та напрямів: неофрейдистського, постструктуралістського, культурно-соціологічного тощо. Всі вони об’єднані у феміністичній критиці належністю до руху жіночої емансипації. 
Виділяють французьку та американську феміністичну критику. Французька бере початок від книги Сімони де Бовуар “Друга стать” (1949) і базується на засадах екзистенціалізму та психоаналітики. З 1970-х років вона набуває постструктуралістських орієнтацій (Ю. Крістєва, Г. Сіксу та ін.) Американська феміністична критика обмежувалась соціологічними підходами. Тільки починаючи з 80-х років в США (К. Міллет, Е. Шовалтер, С. Губар та ін.) відчувся вплив французького фемінізму, зокрема постструктуралізму та деконструктивізму. 
“Зарубіжна феміністична критика спирається на різні деконструктивістські стратегії, у ній критично переглядається фройдівська концепція жінки. Заперечуючи культурний міт про неповноцінну жіночу сексуальність, а сексуальність тут має широке духовно-біологічне значення, заперечуючи фройдівський комплекс кастрації тощо, вона творить власні культурні міти. Жіноча бісексуальність та взаємооберненість чоловічого та жіночого, що визначає стратегічні принципи феміністичної критики, підриває таку традиційну чоловічо-жіночу ієрархію. Мета феміністичної критики – емансипаційна спрямованість на звільнення від панівного традиційно-патріархального погляду. Аналіз має виявити суперечності між традиційно-патріархальним і феміністичним опануванням літератури, скомпроментувати різні стереотипи традиційної культури як культури ідеологічно маскулінної” [10; с. 16]. Таким чином, можна підсумувати, що літературний фемінізм – це особливий критичний метод, метою якого є перегляд і підрив патріархальної культурної системи, у якій жінці приписується другорядна, підпорядкована, залежна роль. Особливо активно виступають представники феміністичної критики проти патріархальних бінарних опозицій, пов’язаних з чоловічо-жіночими протиставленнями (фалоцентризм, раціоцентризм, проблема влади тощо). За словами представниці української феміністичної критики Ніли Зборовської: “…виходячи з поняття людини як сконструйованої культурної істоти, літературний феміністичний критицизм має на меті переосмислити класичну дихотомічну структуру, в якій уявлення про “чоловіче” та “жіноче” породжують стереотипні смислові ряди: активність – пасивність, душа – тіло, культура – природа тощо. Теорія літературного фемінізму замість бінарної опозиційності виходить з концепції гетерогенної інакшості, а тому поняття “жіноче” як пасивне не обов’язково ототожнюється з жінкою, так само, як “чоловіче” як активне начало – з чоловіком. Зміна підходу до сприйняття традиційних символів та інтерпретацій дає змогу показати відносність такої межі у різних виявах” [10; с. 13]. В основі феміністичної критики закладене поняття гендеру. Це поняття (англ. – gender) означає соціальний та культурологічний аспект статі, а не біологічний (англ. Sex).
Аналізуючи художні твори, написані письменниками – чоловіками, феміністична критика шукає в таких текстах патріархальні стереотипи, які відобразилися у змалюванні жіночих образів, і виступає проти таких стереотипів. Аналізуючи твори письменниць, відшуковує в текстах або сприйняття авторкою загальноприйнятих патріархальних стереотипів, або, навпаки, їх критику та заперечення.

Як відгалуження феміністичної критики виділяють “джінокритику”, засновану Елайс Шовалтер (нар. 1941 р.), яка дещо відрізняється від феміністичного дискурсу. “Джінокритика зосереджується на постаті жінки – письменниці та шукає конструктивні засоби для аналізу жіночої літератури” [11; с. 678]. Сама Елайс Шовалтер так окреслює мету джінокритики: “Другим видом феміністичної критики є вивчення жінок як письменниць і його суб’єктами є історія, стилі, теми, жанри і структури жіночого писання: психодинаміка жіночої творчости, траєкторія індивідуальної або колективної жіночої кар’єри, еволюція і закони жіночої літературної традиції”. [40; с. 685]. Центральним предметом досліджень джінокритики є проблема специфіки жіночого світосприйняття і жіночої творчості, але уже не стільки як агресивне протиставлення чоловічому світосприйняттю та чоловічим принципам творчості, а як “інакше”. У джінокритиці чоловіче та жіноче світосприйняття не є конкуруючими ворожими підходами, а взаємодоповнюючими союзниками, які своєю інакшістю взаємодоповнюються і збагачують спільне світоуявлення і творче самовираження.

Постколоніальна критика.
Постколоніальна критика зароджується на грунті постструктуралізму і набуває найбільшої популярності у постколоніальних країнах. Головна її мета – прослідкувати у рідній літературі відбитки імперського дискурсу, сприйняття своєї культури і літератури в тому числі як меншовартісної на відміну від культури і мистецтва метрополії. Дуже актуальною є розвиток постколоніальної критики і у нас в Україні, де ми теж поступово позбавляємось від впливу імперської (або радянської) ідеології з її нав’язуванням концепції виділення російської культури і літератури як найякіснішої, інтелектуальної і з домінуванням урбаністичності, і заниженням значимості української культури і літератури як меншовартісної, хуторянської. 
Теми семінарських занять.

Тема 1.
Бінарна опозиція концепцій особистості у світовій літературі (свободи/контролю; віри в людину (людство) / зневіри в людині (людстві).

План

1. Ставлення до «гострих» душевнохворих пацієнтів з боку міс Ретчет і Макмерфі («Над зозулиним гніздом» Кена Кізі).

2. Ставлення до свободи пізнання (доступу до інформації) з боку Хорхе із Бургоса та Вільяма Баскервільського («Ім’я троянди» Умберто Еко).

3. Концепція людини і людства у «Легенді про Великого Інквізитора» («Брати Карамазови» Ф. Достоєвського).

4. Концепція людини і людства у сцені спокушання Ісуса у «Новому Заповіті» та її вплив на проблематику текстів світової літератури.

Література:

1. Рошко М. «Бунтар і влада у романі Кена Кізі «Політ над гніздом зозулі» // Рошко М. Художній світ романів Кена Кізі. – Ужгород: Мистецька лінія, 2002.

2. Рошко М. «Ім’я троянди» Умберто Еко // Рошко М. Постмодернізм у зарубіжній літературі. – Ужгород, 2004, 2012.

Тема 2. 

Деградація острівного мікросуспільства у романах «Володар мух»
В. Голдінга і «Острів» Р. Мерля.

План

1. Порівняльно-історичний метод і компаративістика.
2. Тема безлюдного острова у зарубіжній літературі і специфіка використання цієї теми у романах «Володар мух» В. Голдінга і «Острів» Р. Мерля.

3. Система образів і специфіка конфлікту у романах.

4. Проблема «зла» і причина деградації острівного мікросуспільства у романах.

5. Мотив ініціації у романах.

Література:
1.Голдінг, В. Володар мух

2.Мерль, Р. Острів

3. Рошко М.М., Гаврило І.В., Славич Т.Я. Мотив ініціації та проблема зла у романі Вільяма Голдінга "Володар мух" // Сучасні дослідження з іноземної філології. Збірник наукових праць. Випуск 3-4 (21-22). Видавничий дім «Гельветика», 2022. C.277-289.
Тема 3. 

Мотив особистісної ініціації у романах
«Степовий вовк» Германа Гессе і «Чародій» Джона Фаулза.

План

1.Ритуал ініціації та його вираження у міфах та чарівних казках.

2.Конфлікт у романі Германа Гессе «Степовий вовк». Митець і бюргери.

3. Вчення К. Юнга про індивідуацію, архетипи та «круглу особисть» ната і роман Германа Гессе «Степовий вовк». Співвідношення персонажів роману з архетипами у вченні К. Юнга. Еволюція образу Гаррі Галлера
4. Еволюція образу Ніколаса Ерфе у романі Дж. Фаулза «Чародій». 
5. Проблема краси і моралі у романі Дж. Фаулза «Чародій».

6. Значення «Магічного театру» у романі Германа Гессе «Степовий вовк» і театральних ігор та суду над Ніколасом, зрежисованих містером Кончісом у романі Джона Фаулза «Чародій».

Література:

1.Гессе, Г. Степовий вовк

2. Фаулз, Дж. Чародій

3. Рошко М.М. Гаврило І.В., Славич Т.Я. Магічний театр та його семантичне навантаження у романі Г. Гессе «Степовий вовк»// Сучасні дослідження з іноземної філології, 2021 р. – № 2 (20) – С.237 – 250
Тема 4.
Міфологічні мотиви та питання ініціації у романі Кена Кізі
«Політ над гніздом зозулі».

План

1.Образ Макмерфі у роман та його еволюція.

2. Система у романі. Образ міс Ретчет.

3. Пацієнти у романі. 
4. Специфіка конфлікту у творі.

5. Образ оповідача.

5. Євангельські мотиви у романі.

6. Семантика назви роману.

7. Роман «Політ над гніздом зозулі» як постмодерністський.

Література:

1.Кізі, К. Над зозулиним гніздом

2.Денисова Т. Н. Історія американської літератури ХХ століття. – К.: Довіра, 2002.

3. Рошко М.М. Бунтар і влада в романі Кена Кізі «Політ над гніздом зозулі // Рошко М.М. Художній світ романів Кена Кізі, – Ужгород, «Мистецька лінія», 2002.
Тема 5.
Психологічний метод і метод психоаналізу у літературі.

План

1.Психологічний метод у літературі. Питання мотивації вчинків персонажів.

2. Психоаналіз З. Фройда та його застосування у мистецтві.

3. Проблема «Едипового комплексу» і «батьковбивства» у п’єсі В. Шекспіра «Гамлет».

4. Мотив Едипового комплексу у творчості Франца Кафки (оповідання» Перевтілення», романи «Процес» і «Замок».

5. Метод психоаналізу при інтерпретації роману Кена Кізі «Політ над гніздом зозулі».

6. Проблема сублімації у романі Айріс Мердок «Чорний принц».

7. Мотив Едипового комплексу у романі Кена Кізі «Часом нестерпно кортить». 
Література:

1.Шекспір, В. Гамлет.

2. Кафка, Ф. Перевтілення. Замок.

3. Кафка, Ф. Лист до батька.

4. Мердок, А. Чорний принц.

5. Кізі, К. Над зозулиним гніздом.

6. Кізі, К. Часом нестерпно кортить.

Тема 6.
Феміністична критика та гінокритика.

План

1.Історія виникнення і розвитку фемінізму. Феміністична критика.

2. Гінокритика як варіант феміністичної критики.

3. Критика патріархальних стереотипів у літературі («Приборкання норовливої» В. Шекспіра).

4. Жіночі персонажі у творах, написаних жінками («Джейн Ейр» Ш.Бронте, «Гординя та упередженість» …., 
5. Конфлікт Бланш Дубуа та Стенлі Ковальські у п’єсі Тенессі Вільямса «Трамвай «Бажання».

Література:
1.Шекспір, В. Приборкання норовливої.

2. Бронте, Ш. Джейн Ейр.

3. Остін, Джейн. Гординя і упередження.

4. Вільямс, Т. Трамвай «Бажання».

ПИТАННЯ ДО ЗАЛІКУ:

І. Теоретичні ПИТАННЯ

1. Художній текст і його специфіка. Текст, підтекст, контекст, інтертекст, гіпертекст.

2. Специфіка аналізу художнього тексту. Контекстуальний аналіз та його види.

3. Іманентний аналіз художнього твору.

4. Проблема генетичних зв’язків та типологічних сходжень.

5. Питання проблематики і поетики аналізу художнього тексту.

6. Біографія автора та її важливість/неважливість для аналізу художнього тексту. 

7. Джерела та історія виникнення і розвитку зарубіжної літературної критики.

8. Ранні школи літературної критики.

9. Схема лінгвістичної комунікації Романа Якобсона як база для схеми літературних підходів.

10. Критичні підходи романтизму.

11.  Критичні підходи реалізму.

12. Порівняльно-історичний метод і компаративістика.

13.  Формалізм і структуралізм.

14.  Герменевтика.

15.  Рецептивна критика.

16.  Психологічний метод і метод психоаналізу.

17.  Наратологія.

18.  Неоміфологічна школа літературної критики.

19.  Мотиви античних міфів у зарубіжній літературі.

20.  Біблійні та Євангельські міфи у зарубіжній літературі ХХ – ХХІ століть.

21.  Ритуалістика у міфологічній школі. Мотиви обрядово-ритуальних дійств у зарубіжній літературі ХХ – ХХІ століть. 

22.  Мотив ініціації у зарубіжній літературі ХХ-ХХІ століть. 

23.  Поструктуралізм і деконстуктивізм.

24.  Феміністична критика.

25.  Постколоніальна критика.

ІІ. Практичні питання :

1. Проблема батьковбивства та мотив міфу про Едипа («Гамлет» В. Шекспіра та «Мухи» Сартра).

2. Проблема батьковбиства у «Гамлеті» В.Шекспіра 

3. Творчість і психологічні травми автора у «Листі до батька» Ф. Кафки та його художніх творах («Перевтіленні», «Замок»)..

4. Комплекс Едипа («Гамлет» В. Шекспіра, «Над зозулиним гніздом» та «Часом нестерпно кортить» («Іноді я надихаюсь») К. Кізі).

5. Проблема творчості, сублімації і кохання у романі «Чорний принц» А. Мердок.

6. Опозиція інстинктів і культури, чоловічого та жіночого начала у романі Д. Г. Лоуренса «Коханець леді Чатерлей» та п’єсі Тенессі Вільямса «Трамвай бажання».

7. Особистість і Система у антиутопіях Олдоса Гакслі («О дивний новий світ»), Дж Оруела («1984») та Рея Бредбері («450 градусів за Фаренгейтом»). 

8. «Окопна правда» у воєнних романах «Прощавай, зброє» Е. Гемінгвея та «На Західному фронті без змін» Еріха Марії Ремарка.

9. Неоміфологізм роману Дж. Джойса «Уліс» 
10. Неоміфологізм трагедії Юджина О’Ніла «Пристрасті під в’язами».

11. Проблема моральної (етичної) деградації острівного мікросуспільства у романах «Острів доктора Моро» Г. Д. Велза, «Володар мух» В. Голдінга.

12. Мотив «неуспішної ініціації» острівного мікросуспільства у романах «Володар мух» В. Голдінга та «Острів» Р. Мерля.

13. Євангельські мотиви у романі К. Кізі «Над зозулиним гніздом».

14.  Неоміфологізм роману В.Голдінга «Володар мух»

15.  Конфлікт пари носіїв опозиційних концепцій особистості у романах «Над зозулиним гніздом» К.Кізі та «Ім’я троянди» У. Еко.

16.  Проблема геніальності і моральності у романах «Місяць і мідяки» С. Моема та «Запахи. Історія одного вбивці» П. Зюскінда.

17.  «Американська мрія» у романх «Американська трагедія» Т. Драйзера та «Великий Гетсбі» Ф.С. Фіцджеральда.

18. Мотив «моральної ініціації» у романі Дж. Д. Селінджера «Ловець у житі» та повісті Ф. Саган «Здрастуй, сум».

19.  Психологічна ініціація особистості у романах «Степовий вовк» Германа Гессе і «Волхв» («Маг») Джона Фаулза.

20.  Подорож головного персонажа як ініціація або маршрут за картами ТАРО («Маленький принц» А. де Сент – Екзюпері» і «Алхімік» П. Коельо).

21.  Ініціація Вождя Бромдена у романі К. Кізі «Над зозулиним гніздом».

22. Мотив індивідуальної та групової ініціації у романі К. Кізі «Над зозулиним гніздом».

23. Специфіка точки зору і образ оповідача – божевільного у романах К. Кізі «Над зозулиним гніздом».

24.  Специфіка точки зору і мотив оповідача у романі В. Фолкнера «Галас і шал» і роману Р.П. Уорнера «Вся королівська рать».

25. Образ оповідача у романі Дж. Д. Селінджера «Ловець у житі». Образ підлітка-бунтівника.

26.  Антитеза образів Бланш Дюбуа та Стенлі Ковальські у драмі Тенессі Вільямса «Трамвай бажання».
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