
7Лiтературо- i мистецтвознавство  / Литературо- и искусствоведение / Literaturo- i kulturoznawstwo

рію світової культури, має давню традицію. 
Яскравим прикладом вияву цієї традиції є дав- 
ньогрецький театр. Антична трагедія, худож-
ній досвід якої традиційно відстежують від 
творчості Есхіла (відомо, що першим поста-
новником трагедії в Афінах став Феспід, тво-
ри якого до нас не дійшли), була інтерпре-
тацією міфів як певної духовної спадщини, 
отриманої від попередніх поколінь й актуа-
лізованої в контексті сучасних авторові траге-
дії проблем буття. Міфи, які нині сприйма-
ють як результат колективної творчості, у сві-
домості давніх греків жили в художній формі 
(зокрема у вигляді поем Гомера – відома дум-
ка Есхіла про власну творчість як про крихти, 
що впали зі столу Гомерового бенкету). От-
же, взаємини колективної та індивідуальної 
творчості ніколи не були однозначними і по-
требують окремого прояснення на кожному 
етапі еволюції художньої творчості.    

 Трагедії створювали саме для постано-
ви, організацією якої займалася влада полі-
су, а глядачами мали бути всі мешканці міс-
та-держави. З культом бога Діоніса, на основі 
якого виникла трагедія, пов’язувалось уяв-
лення про єдність усіх громадян поліса, цей 
культ приходив на зміну пануванню окремих 
богів та героїв, яких підносила аристократія 
[1]. Отже, трагедія як інтерпретація міфоло-
гічних сюжетів була зорієнтована на орга-
нізацію власної ж міжсуб’єктної перевірки, 
здійсненню якої підпорядковувалась її пое-
тика. Генетичний зв’язок давньогрецької тра-
гедії з культом бога Діоніса переконливо від-
стежили О.  М. В еселовський в «Історичній 
поетиці» та його численні послідовники. Хор 
в Есхілових  трагедіях1 успадкував від культу 
усвідомлювану давніми греками необхідність 
перевірити кожну репліку «розмови з бо- 
гом», здійснюваної жерцем у процесі розгор-
тання культової дії, зверненням до загалу, до-
ля якого, з погляду міфологічної свідомості, 
залежала від перебігу цієї розмови. 

Якщо в гомерівському епосі голос будь-
якого окремого героя чи бога завжди лунав 
на тлі голосу героїчного епічного колекти-
ву (образно кажучи, на тлі потужного хоро-
вого співу) й оцінювався з точки зору цього 
колективу, щодо якого не виокремлювали се-
бе ні рапсод, ні його слухачі, в трагедії Есхіла 
голос окремої особистості набув індивідуаль-
ного звучання2. Можливо, з цим пов’язаний 

1 На думку С. Апта, “хор в трагедії – це її найбільш 
давнє, найбільш архаїчне, найбільш близьке до 
витоків драми ядро” [2, с. 6].
2 Виокремленню голосу окремої особистості спри-
яв і розвиток лірики, який, як доводить в “Історич-
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Інтерпретація літературного твору є пере-
віркою для того, хто її здійснює. Якщо здо-

буте в її результаті розуміння, відчитаний 
смисл літературного твору виявляється акту-
альним для інших людей, сприймається ни-
ми як правда, то інтерпретація тим самим 
доводить своє право на існування (серед ін-
ших можливих інтерпретацій). Таке оціню-
вання інтерпретації здійснюється не лише 
раціонально й не лише емоційно (як сказали 
б на межі ХVIII–XIX століть, «розумом і сер-
цем»), а потребує всієї людини.

Міжсуб’єктна перевірка інтерпретації 
літературного твору глибоко вкорінена в істо-
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ля, обов’язково мала привести глядачів тра-
гедія. Досягнута в епоху Античності, осмис-
лена й зафіксована Арістотелем у «Поетиці» 
рівновага між суб’єктивним та об’єктивним, 
індивідуальним та загальним, що виявляєть-
ся в процесі художньої творчості та її сприй-
няття, і досі виглядає як еталонна, взірцева. 
Сама наявність катарсису, очищення через 
страх та співчуття від подібних афектів, мо-
же бути розглянута як подієве підтверджен-
ня «правильності» й художньої інтерпретації 
дійсності (яка завжди водночас є також інтер-
претацією раніше створеного твору чи тво-
рів3), і глядацької інтерпретації запропонова-
ного до уваги твору. 

Паралельно з трагедією, але з деяким 
відставанням розвивалась комедія, зокрема 
комедія Арістофана, що, на думку В. Є. Голо-
вчинер, продовжувала розвиток «давньоат-
тичної комедії, від початку пов’язаної з най-
більш патріархальною верствою населення, 
з селянством, що зберігало живі традиції на-
родної творчості, і з позицій цього селянства  
виражала різку критику війни, соціальної не-
рівності, що поглиблювалась, підриву тради-
ційних устоїв афінської демократії» [5, с. 26]. 
«Відсутність у «Поетиці» Арістотеля скільки-
небудь розгорнутих роздумів про комедію 
Арістофана здається не випадковою, оскіль-
ки ця комедія не відповідала уявленням фі-
лософа про «краще» драматичне мистецтво, 
– зауважує літературознавець. – Перипетії 
особистої долі героїв у них відступають на 
другий план, на першому ж виявляються су-
перечки й рішення різних кіл афінських гро-
мадян з актуальних питань державної політи-
ки, суспільної моралі. В дії арістофанівських 
комедій виявляються важливими не так ха-
рактери, як позиції, не так повороти долі, як 
словесні двобої, сцени диспутів, народних зі-
брань, судів, життєвих ситуацій, що переві-
ряють міцність тих чи тих життєвих позицій» 
[5, с. 26–27]. Отже, комедія виявляється тісні-
ше пов’язана з епічним світобаченням, ніж 
трагедія, тяжіє до підпорядкування інтересів 
окремої людської особистості інтересам пев-
ної суспільної групи й суспільства загалом, 
що відображається й у сформованій традиції 
називання творів Арістофана: «Жаби», «Хма-
ри», «Птахи», «Оси», «Ахарняни», «Вершни-
ки» тощо. 

3 Скоріше за все, Есхіл у трагедії “Прометей при-
кутий” здійснював художню інтерпретацію не ли-
ше міфу, а й  попередніх художніх інтерпретацій 
міфу, які не збереглися або не усвідомлюються на-
ми як генетично пов’язані з означеною трагедією 
Есхіла, адже дійшли ж до нашого часу імена трагі-
ків – попередників Есхіла, наприклад ім’я Фрініха.

той факт, що «у театрі остаточно завершив-
ся процес десакралізації культу і естетиза-
ції міфу, що розпочався в Гомеровому епосі»  
й «сформувалося мистецтво як окрема ці-
лісна система світосприйняття, в якій люди-
на набуває самодостатньої цінності» [4, с. 50]. 
Б. Б .  Шалагінов, аналізуючи трагедію Есхіла 
«Прометей прикутий», особливо акцентує са-
ме індивідуалістичну ідею у творі, наголошує, 
що Прометей «діє на власний розсуд і пов- 
ністю бере відповідальність за вчинок» [4, с. 
52]. Учений зауважує, що такі ціннісні орі-
єнтації, як «цінність власного рішення і ос- 
мисленого вчинку, готовність взяти на себе 
відповідальність, є наріжними каменями єв-
ропейського індивідуалізму» [4, с. 53]. Харак-
терно, що саме на тлі поступового визрівання 
таких ціннісних орієнтацій формується тип 
особистісної творчості, ще не готовий в епо-
ху створення гомерівських поем (що, власне,  
і породило «гомерівське питання»). Анти-
чний театр був покликаний не лише впли-
нути на мешканців міста-поліса, об’єднати їх 
переживанням спільних емоцій, вироблен-
ням єдиного схвального або негативного став-
лення до вчинків героїв театрального дійства, 
а й проявити здатність або нездатність дра-
матурга домогтися такого об’єднання. Не ви-
падково у Давній Греції в період формування 
і активного розвитку театру практикувались 
змагання між авторами трагедій, своєрідні 
поєдинки, що ставали об’єктом художнього 
осмислення через комедійне пародіювання. 
Отже, особистісна творчість як відповідаль-
на діяльність, узгоджена з власними переко-
наннями та бажаннями, власними настано-
вами автора, покликана, неначе Прометеїв 
вогонь, зробити життя людей більш окуль-
туреним та усвідомленим, від початку уявля-
лась як підпорядкована спільним інтересам 
громади, людського загалу, частиною яко-
го мислив себе автор. При цьому важливим 
було переживання глядачами спільних емо-
цій, катарсис, до якого, з точки зору Арістоте-

ній поетиці” О. М. Веселовський, відбувався прак-
тично одночасно з розвитком епосу [3]. У цьому 
стосунку драма від початку виступає як своєрід-
ний діалог між окремою особистістю з її пережи-
ваннями, які виступають в якості мотивів тієї чи 
іншої дії, й людським загалом, на тлі якого і усві-
домлює себе зазначена особистість. Драма як рід 
літератури, отже, від початку пов’язана з момен-
том переходу від вже усталеного, осмисленого, за-
вершеного минулого, яке диктує певні стереоти-
пи поведінки, до негарантованого й ризикованого 
майбутнього, яке проектується діями особистості 
й коригується думкою загалу.
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твору, а спосіб її розв’язання. «Якщо трагіч-
не – це бачення реальності як безповоротно 
розірваної на суперечності тканини світу, су-
перечності, що вирішується лише «піднесен-
ням» проблеми з її наступним «зняттям» на 
більш високому щаблі усвідомлення пробле-
ми, то комічне – це бачення іншої реальнос-
ті, в якій суперечності не набувають заверше-
ності й долаються «зниженням» проблеми, 
переведенням її в сферу фізіологічних та фі-
зичних дій. Якщо трагедія – це спроба пере-
ходу на новий системний рівень, зняття на-
явних суперечностей, то комедія – це дещо 
зворотнє» [7], – зазначає дослідник. У контек-
сті міркувань В. К орнєєва і трагедія, і коме-
дія передбачають апеляцію до людського за-
галу, об’єднання людей, їхніх інтелектуаль-
но-духовних зусиль для розв’язання наявних 
проблем-суперечностей, яке врешті-решт 
має привести до нового бачення, розгорнуто-
го в майбутнє (нова інтелектуальна площина  
в трагедії) або в минуле (повернення до тілес-
ного як всім відомого, зрозумілого, обжито-
го в комедії). Високе трагедії або низьке ко-
медії приховують у собі тяжіння до духовно-
го або тілесного, а взаємодоповнюваність цих 
драматичних жанрів, що мають спільні вито-
ки й визначаються один щодо іншого, окрес-
лює весь діапазон інтелектуально-емоційно-
го освоєння мистецтвом реальності.    

У зв’язку з проблемою міжсуб’єктної 
перевірки інтерпретації літературного твору, 
яка глибоко вкорінена в історію європейської 
культури, співвіднесення трагічного та коміч-
ного, трагедії та комедії дає змогу розкрити 
додаткові аспекти уявлення про «правиль-
ність» інтерпретації. Зокрема важливим по-
казником «правильності» інтерпретації (дій-
сності у творі і твору в театральній постанові) 
є емоція, пов’язана з катарсисом у трагедії та 
власне комедійним варіантом емоційного єд-
нання та очищення глядачів у комедії. 

О. Ф . Л осєв, коментуючи відомості про 
комедію, віднайдені ним у «Поетиці» та ін-
ших працях Арістотеля, звертається до так 
званого «коаленівського трактату». Коален 
– французький збирач давніх рукописів, що 
жив у ХVI–XVII століттях, серед паперів яко-
го був і твір невідомого автора, написаний у 
невідомий час, в якому містився виклад Аріс-
тотелевої теорії трагедії та комедії. Правомір-
ність звернення до «коаленівського трактату», 
на думку О. Ф . Л осєва, зумовлена тим, що  
в принципі велика кількість текстів, котрі ді-
йшли до нас під іменем Арістотеля, «нале-
жить не самому Арістотелю, але його учням 
та студентам, які часто записували лекції 

За Арістотелем, в основі комічного за-
вжди лежить певна суперечність [4, с.  65]. 
Аналізуючи погляди давньогрецького філо-
софа на комедію, О. Ф. Лосєв вбачає всі під-
стави вважати, що у «Поетиці» мало би бути 
розвинуте вчення також про комедію, симе-
тричне широко відомому вченню про траге-
дію. Однак і наявні в тексті «Поетики» мір-
кування про сутність комедії й смішного, на 
думку О. Ф. Лосєва, сприймаються як посут-
ньо важливі: «Комедія, як ми сказали, це від-
творення гірших людей, але не у всій їх пороч-
ності, а у смішному вигляді. Смішне – частка 
негарного. Смішне – це яка-небудь помилка 
чи потворність, що не призводять до страж-
дань та шкоди, як, наприклад, комічна маска. 
Це дещо негарне та потворне, але без страж-
дання» [6, с. 526–527]. Ці міркування О. Ф. Ло-
сєв коментує так: «Тут дається визначення, 
звісно, не так комедії, як комічного… Але що 
стосується комічного, то запропоноване тут 
Арістотелем визначення вельми близьке до 
правильного. Адже найбільш суттєвим для 
комічного є те, що тут зображається те або 
інше негативне явище, але без тих життє-
во-катастрофічних наслідків, які могли б бу-
ти властивими цьому явищу як негативному. 
Комічне виникає тоді, коли ідея пробує вті-
литись у тому або тому образі, але це їй ні-
як не вдається, так що образ весь час зали-
шається з великими дефектами, з вказівкою 
на всілякі невдачі і з доведенням одного ра-
зу заданої ідеї до її безпомічного стану. У ви- 
падку, коли це не призводить ні до якої ка-
тастрофи, а може мати значення саме по со-
бі без будь-якого страху та співчуття, це й бу-
де те, що Арістотель називає «комічним» або 
«смішним»» [6, с. 527]. 

Взагалі природа трагічного й комічно-
го у своїй співвіднесеності  яскраво віддзерка-
люють сутність мистецтва, що проявляє фе-
номен людини – не випадково трагічна й ко- 
мічна маски символізують театральне мис-
тецтво, котре, як мистецтво синтетичне, та-
ке, що передбачає об’єднання можливостей 
різних видів мистецтва, може бути в певному 
контексті символом мистецтва взагалі, мисте-
цтва як такого. 

На думку В. К орнєєва, трагічне та ко-
мічне – це особливі форми усвідомлення ре-
альності, її інтелектуального визначення, які 
не розкривають сутність трагедії та комедії,  
а розкриваються через них. Оскільки будь-
яка подія реальності може бути сприйня-
та водночас і як трагічна, і як комічна, ви-
значальним виявляється не характер супер-
ечності, покладеної в основу драматичного 
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Арістотеля надзвичайно недбало та безтям-
но» [6, с.  775]. Сама логіка «коаленівського 
трактату», і та його частина, що стосується 
трагедії, і та, що характеризує комедію, заслу-
говує на довіру, виявляє очевидну спорідне-
ність з арістотелівською естетичною концеп-
цією. Зокрема, це проступає у визначенні ко-
медії в «коаленівському трактаті» – вочевидь 
симетричному знаменитому арістотелівсько-
му визначенню трагедії: «Комедія є насліду-
вання дії, смішної та невдалої, довершено-
го розміру, такої, що в кожній із своїх частин 
розігрується в образах, а не передається роз-
повіддю, через задоволення та сміх здійснює 
очищення подібних афектів. Вона має своєю 
матір’ю сміх» [6, с. 529]. О. Ф. Лосєв акцентує 
майже повну тотожність такого визначення  
з визначенням трагедії в шостій главі «Поети-
ки»: «Ця подібність виражається в тому, що 
в основі комедії, як і трагедії, лежить міме-
зис, що обидва жанри повинні мати довер-
шений розмір, що комедія розігрується в дії, 
а не підноситься у вигляді оповіді й що, на-
решті, вона має свій власний катарсис» [6, с. 
529]. Відмінностей же між трагедією та коме-
дією в автора «коаленівського трактату», ко-
трий, певно, справді переповідає Арістотеля, 
лише дві: «По-перше, предмет наслідування 
тут – не «серйозний», а «смішний та невда-
лий». І, по-друге, очищення досягається в ко-
медії не через страх та співчуття, а за допомо-
гою «задоволення та сміху»» [6, с. 529]. 

Звернімо увагу на те, що в коментарі 
О. Ф. Лосєва наголошено окремо на тому мо-
менті, що комедія, як і трагедія, має власний 
катарсис, але природа комедійного катарси-
су інша. Сутність очищення як такого, на на-
шу думку, пов’язана передусім з емоційним 
єднанням з іншими людьми, яке здійснюєть-
ся через емоційну сферу героя (героїв) коме-
дії та трагедії, представлену, виражену, під-
силену феноменом акторської гри, живими 
емоціями, що їх переживає актор, проек-
туючи на глядачів. При цьому зауважимо, 
що трагедійні «страх та співчуття», що ви-
кликають сльози, та комедійні «задоволення  
і сміх», не протистоять одне одному як про-
тилежні полюси емоційного життя людини, 
а взаємодоповнюються, взаємно зумовлю-
ються. Якщо в античні часи ця взаємодопов-
нюваність полягала в тому, що протягом од-
ного театрального дня після трагедії (трьох 
трагедій) обов’язково розігрували комедію 
або сатирову драму (це відповідало амбіва-
лентності культових дій, присвячених богу 
Діонісу), то в новий час у творах великих дра-
матургів відбувається проникнення комічно-

го начала в трагедію (В. Шекспір, О. С. Пуш-
кін) або трагічного в комедію (Ж.-Б. Мольєр, 
М. В. Гоголь), яка тим самим перетворюється 
на високу комедію (що відтворює амбівалент-
ність вихідної культової дії на новому витку 
розвитку культури, сутність якого прояснив 
М. М. Бахтін у своїй концепції амбівалентно-
го карнавального сміху). Для драматургів ХХ 
століття – Б. Шоу, Б. Брехта, Ф. Дюрренмат-
та, представників драми абсурду – примхли-
ве поєднання трагічного та комічного стає ви-
значальним моментом поетики.    

На нашу думку, страх у процесі сприй- 
няття античної (і не тільки) трагедії по- 
в’язаний з тим, що трагічний герой діє ін-
дивідуалістично, на свій розсуд, відпадаючи 
від загалу, беручи відповідальність за власні 
вчинки і тому вступаючи в площину негаран-
тованого майбутнього, яке через дії головного 
героя, що створюють прецедент, виявляється 
відкритим для будь-кого, для всіх. Співчуття, 
яке, за Арістотелем, має викликати трагедія 
у глядача, відновлює втрачений трагічним 
героєм зв’язок із людським загалом, забез-
печує редакцію та корекцію його поведінки, 
оцінку запрограмованого його діями проек-
ту майбутнього як бажаного або небажаного. 
При цьому сам факт встановлення емоцій-
ного зв’язку між героєм, дії якого спрямова-
ні в майбутнє, і глядачем, який весь належить 
сьогоденню, зумовленому минулим, окрес-
лює можливості подолання в майбутньому 
суперечності між бажаним, але неможливим 
і небажаним, якого неможливо уникнути.  
У зв’язку з цим сльози, які має пролити глядач 
трагедії, відчуваючи страх та співчуття, є сим- 
волом водночас глибоко індивідуального й за- 
гальнолюдського переживання, в якому діа-
лектично поєднуються індивідуальність та 
всезагальність буття, що рухається з минуло-
го через сьогодення в майбутнє.  

Захищеність героїв комедії як суб’єктів 
певного життєво-творчого експерименту від 
катастрофічних наслідків власних дій зумов-
лена передусім тим, що цей експеримент 
проектується автором комедії не у негаранто-
ване майбутнє, а в цілком уже усвідомлене, 
обжите загалом минуле. Особливий інтерес 
викликають випадки, коли предметом осмі-
ювання стають не пороки героїв та пов’язані 
з ними недоречності в діях та висловленнях, 
а саме пошуки нового і в діях, і в словах, у са-
мій системі мислення та способі буття у сві-
ті. Так, у комедії Арістофана, яку можна вва-
жати еталонною, вихідною для цього жанру, 
завжди йшлося про пріоритет усталених, пе-
ревірених часом цінностей, прийнятих ціли-
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та, «очужені» щодо нас» [8, с. 294]. На дум-
ку Е. Бентлі, що перебуває під впливом ідей 
З. Фройда, почуття провини характерне для 
всіх дорослих людей, які при цьому прагнуть 
задоволення і отримують його, зокрема див-
лячись комедію, у якій винним виявляється 
інший. Для нас важливим є той момент, що 
будь-які дії героя комедії сприймаються на 
тлі минулого, яке вже відбулося, склалося і не 
містить небезпеки для героя, не заважає йо-
му виглядати смішним. З іншого боку, егоїс-
тичне задоволення, пов’язане з осміюванням 
іншого як відокремленого від себе долається 
самим сміхом, що в античній комедії зберігає 
тісний зв’язок з амбівалентним культовим 
осміюванням, тобто водночас ховає і відро-
джує. Комедійний сміх, що єднає всіх людей, 
приєднує того, хто сміється, до об’єкта осмі-
ювання, виявляється врешті-решт всеохо-
плюючим карнавальним сміхом, сміхом над 
усіма і над собою також. Отже, комедійний 
сміх нівелює вихідний егоїстичний характер 
задоволення, що його отримує глядач коме-
дії, надає йому нової якості, пов’язаної з від-
чуттям всеєдності буття та рівності всіх сущих 
перед лицем життя та смерті. При цьому 
важливо, що комедія розвивається паралель-
но з трагедією і у зв’язку із нею, використо-
вуючи досвід трагедії через пародію, яку теж 
можна розглядати як карнавальну інтерпре-
тацію, котра водночас приймає і заперечує, 
ховає і відроджує.  

Зазначимо, що взаємини особистості 
та людського колективу, загалу є визначаль-
ними в процесі створення та відтворення ху-
дожнього твору, оскільки автор самим фак-
том творення починає існувати в режимі ви-
передження інших. Ситуація випередження 
тягне за собою відповідно нерозуміння з боку 
більшості, небажання змінювати власне уяв-
лення про світ і людину в ньому, висміюван-
ня того, хто пропонує нове. Цікаво, що сміх 
– явище колективне і у зв’язку з цим справді 
зорієнтоване на минуле – вже готове, оформ-
лене, усвідомлене, обжите, перевірене часом, 
тобто таке, що варто було б зберегти. У цьому 
контексті думка про те, що, сміючись, люд-
ство прощається зі своїм минулим, набуває 
нових відтінків. Виходить, що сміємось ми 
разом з іншими, всі разом, дивлячись назад, 
на сьогодні, яке перетікає у вчора, усвідом-
люючи минуле як прояснений часом момент 
вже пережитого (ми цей момент пережили – 
він минув, а ми залишились живими), нашої 
спільної історії, яку О. Ф. Лосєв назвав таєм-
ницею всіх. А сьогодні, яке перетікає у завтра, 
завжди для кожної людини (і для всіх людей) 

ми соціальними групами, перед ризикова-
ними діями носіїв нового. Проекція на мину-
ле створювала ефект герметичності ситуації, 
її цілковитої підпорядкованості волі автора  
і його системі цінностей, спільній із загально-
прийнятою, відпадіння від якої моменталь-
но мало б перетворювати будь-яке явище на 
смішне. Сміх у цій ситуації не відокремлю-
вав героя-експериментатора від загалу, а на-
впаки парадоксальним чином повертав йо-
го до минулого, вже з’ясованого, пережитого 
й обжитого всіма, тлумачив його постать та 
дії в усталеній системі координат-цінностей, 
що призводило до нівелювання нового, пере-
кодування його на мову вже відомого. Сміш-
ною виявлялась претензія героя на новий, не-
гарантований спосіб поведінки (буття в світі) 
в ситуації, коли сам факт новизни піддавався 
сумніву, заперечувався консервативним і пев-
ним своєї правоти загалом.  

 Страх у трагедії викликають дії героя, 
спрямовані в негарантоване майбутнє, ризи-
ковано-індивідуалістичні, такі, що набувають 
небезпечного характеру не лише для героя,  
а через свою прецедетність і для інших людей. 
Страх, один з найбільш егоїстичних емоцій-
них станів, генетично пов’язаний з інстинк-
том самозбереження, з відчуттям небезпеки 
перш за все для самого суб’єкта переживання, 
долається в трагедії співчуттям, одним з най- 
більш альтруїстичних емоційних станів. Спів-
чуття (виявлена глядачем здатність постави-
ти себе на місце героя, відчути його емоції) 
в контексті трагедійного дійства відновлює 
зв’язок між героєм та загалом, а отже, при-
водить до усвідомлення негарантованого тра-
гедійного майбутнього як спільного для всіх, 
такого, в якому всім знайдеться місце, у то-
му числі трагедійному герою, його худож-
ньо осмисленому автором трагедії та емоцій-
но пережитому глядачем трагедії життєво-
му досвіду. Досвід героя входить у майбутнє 
через сьогоднішню подію очищення глядача 
«від подібних афектів», унаслідок чого окрес-
лене небажане майбутнє стає контрольова-
ним – і функція контролю покладається на 
самого глядача, неначе передоручається ав-
тором глядачу. 

Задоволення в комедії виникає у зв’язку 
з тим, що смішним виявляється хтось інший, 
відокремлений від глядача, а глядач неначе 
вже апріорі отримує виправдання, оскільки 
провина покладається на об’єкт осміювання. 
«Стратегія комедії міститься  у тому, – вважає 
Е. Бентлі, – щоб перекласти нашу провину на 
діючих осіб п’єси. Ми залишаємось осторонь. 
Вони, користуючись термінологією Брех-
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залишається, як сказав би М. М. Бахтін, него-
товим, незавершеним, негарантованим, та-
ким, що допускає різні варіанти розгортання 
майбутнього, в тому числі й ризиковано-ка-
тастрофічні. Великий митець, випереджаю-
чи свій час і залишаючись живим, пройшов-
ши через створення художнього твору, ста-
новлення, розгортання і завершення його 
цілісності як через міст від минулого до май-
бутнього, негарантований відрізок власного 
життєвого шляху, може лише усміхнутись – 
можливо саме з цим утаємниченим індиві-
дуальним характером творчості знанням про 
майбутнє пов’язана загадкова усмішка Мони 
Лізи, відтворена великим Леонардо ще й в ус- 
мішці Іоанна Хрестителя, який, на відміну від 
загалу, уже знає про майбутнє спасіння і вже 
готує до нього інших.

Отже, антична драма по суті справи роз-
робила механізм взаємозв’язку між творен-
ням автором та відтворенням реципієнтом 
літературного твору, який потім, починаю-
чи передусім з епохи Відродження, буде вбу-
довуватись у кожний літературний твір як 
певний інтерпретаційний потенціал, що йо-
го має реалізувати читач. Цей механізм був 
розкритий нами через аналіз дії трагедійно-
го та комедійного катарсису, що перебувають 
між собою у складному взаємозв’язку, який 
може бути охарактеризований як діалектич-
на суперечність. С. А пт порівняв античну 
драматургію – «при всіх відмінностях епох 
та талантів, розквіту та занепаду, при діаме-
тральній, здавалося б, протилежності траге-
дії та комедії» із «щільним клубком, де хова-
ються кінці ниток, що тягнуться до всіх пізні-
ших перемог європейського драматургічного 
генія» [2, с. 6]. Можна розширити таке порів-
няння на всю сферу літератури та мистецтва, 
зауваживши, що антична драматургія яскра-
во проявляє сутність авторського творення та 
рецептивного відтворення літературного тво-
ру, що перетинаються в площині інтерпрета-
ції. 
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