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СцЕНИЧЕСКОЕ  ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЕ  
Какая  ценность  содержится  для  нас  в  текстах  художественной  лите  ратуры ? C точки  зрения  современной  социология  Куле  уры , ценность  или  значение  является  атрибутом , который  мы  приписываем  произведениям  искусства  на  фоне  наших  представлений  и  ожиданий . произведения  искусства  подвергаются  оценкам  извне . Их  ценность  не  является  их  внутренним  каче cтвом . В  этом  отношении  они  не  отличаются  от  любых  объектов . С  чем  бы  ни  сталкивался  человек , он  все  подвергает  оценке . Что  из  тою  следует  для  литера lУроведческой  оценки  текста ? Во -первых , литературовед  может  истолковать  все  качества  текста  как  z признаки  ценностной  установки  автора  или  читателей . Таким  образом , он  избега eт  воздействия  на  себя  ценностей , вложенных  в  текст  автором  или  `j' читат eлями , и  разоблачает  обосновыв aющие  текст  интересы . Во -вторых , литературовед  мoжeт  констатировать  ценность  текста , ко -тoрaя  устанавливается  между  автором  и  читателями  на  уровне  символичес -кoго  капитала . Такая  цент  ость  выражается  или  стоимостью , или  объемом  власти . Она  и  приписывается  любому  предмету  Хорошо  иллюстрирует  теорию  Пьера  Бурдье  o символическом  капитале , приобретаемом  на  ли -тeрату pном  поле  (champs littéraiгe), эпизод  из  книги  «Приключения  Тома  Сойера » («Тот  Sawyen») Марка  Твена . Y Тома  нет  охоты  красить  зaбoр, и  поэтому  он  в  эту  paбoтy вкладывает  столько  символического  кaпит aла , то  его  дpyзья  ему  даже  предлагают  деньги  за  возможно cть  красить  зaбoр. Та -ким  же  oбpaзoм  чит aтeль  литературы  платит  за  сомнительную  привилегию  выдержать  излияния  автора . при  таком  подходе  чтение  литературы  — заня -тие  для  дураююв  или  намеревающихся  дурачиться  например  для  студентов -литературоведов . Или  вас  агитируют , или  вы  платите  дважды  — реальные  деньги  за  книгу  и  символический  капитал  за  ее  чтение . Для  автора , по  крайней  мере , еще  есть  возможно cть  найти  несколько  дураков , которых  можно  сагитировать  или  которые , как  друзья  Тома , увеличат  авторский  символичесю iй  капитал . Однако  и  то  и  другое  опасно  — агитатора  сразу  же  деконструируют , то  есть  разоблачат , и  символический  капитал  может  внезапно  об eсцениться , как  aкции  фиктивного  предприятия , Мы  знаем  теперь , почему  нам  «лучше  не  читать ». Все -таки  перед  тем , как  мы  все  поменяем  профессию  и  бросим  изучение  литературы , 8 
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обратимся  лучше  к  убедительным  доводам  в  пользу  чтения . Чт oбы  их  

открыть , мы  сначала  должны  определить  установку , которая  лежит  в  
основе  как  традиционного , так  и  современного  определения  функций  
и  ценности  литературы , так  как  установка  опред eля eт  предм eт  Социо -

логи  литературы  правы  при  условии , если  мы  чит aем  тaк, как  онн  себе  

это  пред cтавляют , - для  наслаждения  или  для  учения , те ., по  Горацию , 

delectare или  prodesse. Но  есть  и  третий  тип  чтения , о  котором  социология  

литературы  не  имеет  понятия , а  только  оно  по -настоящему  и  стоит  труда . 

Ч.то  же  зто  за  чтение ? 
Между  знаковостью  произведения  искусства  и  знаковостью  сапог , 

по -видимом  у, есть  два  различия . Во -первых , по  своей  функции  изо 6ра -

женин  действительности  художественный  знак , как  указательный  палец , 

пок aзывает  на  лежащ yю  вне  «действительность ». Этим  указыванием  

обосновывается  назидательность , поучительность  произведения , те ., по  

Горацию , prodesse. Во -вторых , своей  фикциональностью  произведение  

перечеркивает  прагматическую  функцию  знака . Этим  перечеркиванием  
обосновывается  эcтeтическое  «наслаждение » от  произведения , т.е., по  

Горацию , де 1еснаге . Этн  два  типа  знаковости  искусства  предполагают  

два  разных  вида  чтения  литературного  текста  — тематическое  чт eние  и  
формальное  чтение . 

Тематическое  чт eние 	. 

Функция  указания  на  мир  реализу eтся  при  тематическ oм  чт eнии . 
Оно  включает  в  себя  то , что  мы  обычно  понимаем  под  «передачей  ин -

формации ». Тематический  аспект  речи  исходит  из  того , что  ценностный  

пласт  текста  оценивает , те . утверждает  или  отрицает  мир , иначе  говори , 

он  исходит  из  того , то  y текста  есть  «идеологическая  тока  зрения ». 

Текст  понима eтся  как  коммуникативный  акт  автора , как  зашифрованное  

послание . Выражение  Оскара  Уайльда , что  все  плохие  авторы  — ис -

кренние , следует  понимать  так : че cтные  намерения  oтносятся  только  к  
тематической  стороне  текста , Согласно  Уяггльду , понимание  искусства  

не  должно  ограничиваться  его  искренностью , доброжелательностью , 
политической  корректностью . Однако  ту  критику  следует  понимать  

не  как  призыв  к  безнравственному  эcтeтизму , a как  предостережение  

от  тем aтического  писания  и  чтения  текста . Формальная , искусственная  

сторона  текста  при  тематическом  чтении  сводится  к  риторической  
функции : форма  служит  оптимальной  передаче  тeматического  содер -

жания . 
В  традиции  русской  литературной  критики  долго  было  принято  

читать  только  тем aтически , так  как  наслаждение  табуизировалось  в  рус -

ской  культуре . Особенно  в  советскую  эпоху  тематическое  чт eние  было  

9 



единственной  принятой  установкой , так  как  власти  хотели  воспитать  в  
читат eле  навык  поучительного  восприятия  искусства 1. 

Формальное  чтение  

Перейдем  к  формальному  восприятию  текста . Формальное  воспри -

ятие  текста  «от pез aeт» все  прагматические  отнош eния  дитературного  зна -

ка  к  окружающей  его  действит eльности . Текст  считается  Завтономными , 

но  зaтo читат eль  становится  гетерономным  объектом  текста . Чтение  как  

бы  «подчиняется » формам , установленным  произведением  искусства . В' 
теории  литературы , как  известно , такое  воздействие  (на  читателя ) назы -

вают  литературным  приемом . 
При  формальном  чтении  семи oтическ aя  сущность  зн aкa — указывать  на  

чт o-либо  — понимается  благодаря  изоляции  от  кoнт eкcта  лишь  как  «указа -

ние  знак a на  самого  себя » (Якобсон  нaзыв aeт  это  эстетической  функцией  

знака ). Как  то  можно  понять ? Когда  тeмaтическ aя, ук aзыв aющ aя  на  что -то  

вне  ceбя  сторона  знак a инактивируется , остающийся  при  том  зн aк, тoчно  

так  же , как  чeловек , пот eрявший  свою  социальную  среду , не  может  стать  

самодовлеюшим  предметом . Он  обречен  обращаться  на  самого  себя , обре - 

. чен  на  нарциссизм . Знак , указывающий  сам  на  себя , явля eтся  проекцией  
человеческого  нарциссизма  в  лингвистическую  сферу . Как  понимаешь  
самою  себя , так  понимаешь  и  знак . Понимание  знак a в  оп peдeленной  эпо -
хе  указывает  на  сaмопоним aние  соответствующего  поколения . А  человек  
эпохи  форм aльного  чт eния , человек  ХХ  века , — Нарцисс , субъект  и  объект  
самонаслаждения . Знак  явля eтся  символом  современного  ему  чeловека . 
Знак , который  указывает  на  самою  себя , который  отказывается  от  ук aзания  
на  лежащую  вне  его  действительность , соответствует  самонаправлемному , 
самонаслаждающемуся  человеку . Но  дело  здесь  не  только  в  аналогии , но  
и  в  прагматической  связи . Нарциссу  нужна  Эхо  — самонаправленный  знак . 
Наслаждение  требует  восприятия  сладости . Автор , создатель  «услаждаю -
щег o» предмета  для  меня , является  при  том  сводником  или  наркоторгов -
цем . «Наслажденческое » отношение  к  знаку  указывает  и  на  возможную  
психологически  заменяющую  функцию  эстетического : наслаждение  
заменяет  несостоявшуюся  социальную  связь . 

По  ту  сторону  аитвномии  тематического  и  формального  чтения  
Эстетические  теории , которые  приписывают  искусству  воспитатель -

ную  функцию , принимают .к  сведению  только  тематическую  сторону  
i Тематическое  чтение , однако , не  то  же  самое , что  понимание  искусства  как  от -

ражеш  и  действительноспи . Отражение  вообще  не  предполагает  ник aкyю  знаковость , 
исходя  из  предпосылки  отражения , разница  между  сапогами  и  Пушкиным  исчезает . По yчaющее  указание  на  мир  и  его  отражение  не  совместимы . и  в  этом  отношении  разные  догмы  соиреализма  противоречии  друг  дpyгy 
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художественного  произведения . эстетические  теории , которые  припи -

сывают  искусству  гедонистическую  функцию , принимают  к  сведению  

только  формальную  сто poнy пpoизведения . Как  же  нам  изб eжaть  ложного  

выбора  между  тематизмом  и  формализмом , как  превратиться  из  объек -

тов  авторского  дискурса  или  пoyчений  или  же  из  объекта  самого  себя  в  

о6щающиеся  c литературой  субъекты ? . 

Здесь , может  быть , напрашивается  деконструтстивистское  чтение . 

Декоиструкиия  выдает  себя  за  победительницу  струг .-гуралистского , фор - 

мaльного  чтения . Деконструктивисты , однако ,  
а  дж  т  

только 

тематическое  и  формальное  чтение  друг 	ру 	Р • которому  

деконструктивисты  п  
мь  ом  ар 	чт  н

ежнему  
яи  aнaлизу  его  же  бессознательных     

подвргаетс  при  фoр  я   
намерений . При  этом  виде  чтения  замысел  автора  разрушается , и  потом  

он  конструируется  пo-новом y как  объект  анализа  чит aтeля . В  такой  «по -

беде  читателя  над  авторол )> на  передний  план  выс ryпает  зaщит a читателя  

от  нежелательного  авторского  нaмерения . Автор  больше  не  может  делать  

меня  объектом  своей  агитации  или  объектом  приемов , зато  я  делаю  его  и  

его  приемы  объектами  своего  анализа . Однако  если  пользоваться  такими  

защитными  мерами , то  проще  было  бы  не  читать  вообще . 

Преодоление  антиномии  тематического  и  формального  чт eния  я  хочу  

продемонстрировать  на  одном  примере , который , хотя  и  не  относится  к  

литературе , наиболее  наглядно  показывает  выбор  вида  чтения . Особ eнно  

ярко  показывают  «аутоэротическую », нарциссическую  функцию  фор -

мального  чтения  художественные  произведения  ам epик aнск oго  неоаван -

гардиста  и  культового  деятеля  движения  поп -арт  Энди  Уорхола . Уорхол  

так  определил  искусство  в  его  функции  семиотической  изоляции : он  взял  

в  гастрономе  банку  томатного  супа  «Кэмпбелти > (1968) и  перенес  ее  в  

музей . Таким  обр aзом  он  сд eлал  из  банки  супа  произведение  искусства , 

и  исключительно  путем  лишения  ее  практической  функции , путем  изо -

ляции . Сделать  такое  может  каждый , и  Уорхол  призыв aл  каждого  стать  

художником . Кто , однако , повторит  то , что  сделал  Уорхол , тот  подда cтся  

на  уловку : этот  человек  бyдет  уже  не  пpоизв oдит eлем  знака , a лишь  толыао  

его  получателем , постольку ; повторю  прием , он  лишь  увеличивает  сим - 

волический  кaпит aл  Уорхола . 

И  все -таки  «пpoизведение » Уорхола  имеет  смысловую , «культурооб - 

разующую » ценность . B нем  выявля eтся  природа  человека , опред eление  

его  (не )гуманности , его  предметности . этот  смысл  выражен , во -первых , 

самым  действием  Уорхола  — он  покупает  вещи , ведет  себя  как  человек  по -

кyпaющий  (Уорхол  счита eтcя  изобретателем  шопинга ). Во -вторых , смысл  

выражен  потребительством  — человек  есть  то , что  он  ест . В-третьих , 

красное  содержание  банки  томатного  супа  ассоциир yeтся  c человеческой  
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кровью , вследствие  чего  банка  c супом  становится  символом  современ - ког o человека . 
Целью  здесь  является  не  полное  ист oлкование  данного  примера , но  доказательство  того , цто  деконтекстуализация , остранение , изоляция  предмета  от  его  привычпого  окружения , т  е, приглашение  к  формальном  чтению  современного  искусства , все -таки  не  является  самоцелью , Изоля -ция  необходима  для  того , чт oбы  выразить  смысл , который  не  выводится  ни  из  полезных  качеств  супа  (из  содержания ), ни  из  чистой  предметности  банки  (из  формы ), изолированной  от  контекста  ее  перемещением  из  гас - тронома  в  музей . Уорх oл  не  просто  пользуется  своей  высокой  позицией  на  литературном  пoле  для  выд eления  каких  угодно  предметов . Создан -ные  им  произведения  искусства  способны  схватить  смысл , дух  эпохи  и  выразить  его . 
Таким  образом , возникают  две  принципи aльно  разные  возможности  понимания  произведения  Уорхола . C одной  стороны , Уорхол  заменяет  производителя  супа . Он  как  бы  наполняет  банку  символическим  капита -лом . удовлетворял  таким  образом  нашу  гедонистическую  жaжд y зн aка , он  «кормит » нас  знаками  так  же , как  производитель  пищи  кормит  нас  супом . Эт oт  процесс  во  многом  сходен  c приемами , исп oльзуемыми  в  рекламе . допустимо , однако , и  другое  понимание  произведения  Уорхо -ла , которое  указьизает  именно  на  зн aковые  процессы , кoторые  измеыяют  человеческую  культуру . Основой  этого  понимания  является  образование  перекличек  или  эквивалентностей : банка  c супом  — это  я, современный  чeловек , который  посредством  своей  жaдно cти  принижает  себя  до  уровня  предмета ; через  потребление  супа  я  сам  становлюсь  супом  и  плачу  своей  «томатной » кровью  за  приобретение  знака . Таким  образом , понимающий  посетитель  музея  момент aльно  переживает  себя  как  часть  смыслового  мира  современности . 
Именно  в  этом  пункте  литературные  и  другие  произведения  искусства  отличаются  от  всех  остальных  предметов  кyльт yры . Произведения  искус - ства  являются  не  только  объектами , которым  назначается  ценность , или  средствами  создателя  для  оценивания  мира . В  ник  выражается  смыслов aя  сеть , которая  предстан  собой  Предпосылк y для  всевозможной  культур - ной  ценности . Y них  есть  кроме  пр aгм aтическ oй  (тематической ) и  чисто  эст eтической  (чувственной ) функции  еще  третья , культурная  функция . Эту  функцию  можно  назвать , руковод cтвуясь  определениями  Джеймса  Джойса  и  Марселя  Пруста , аэпифанической  знаковостью » искусства . Какая  установка  нужна  для  того , чтобы  при  чтении  активировать  эту  эпифаническую  знаковость  художественн ого  текста ? Эта  установка , кoторую  я  в  дальнейшем  буду  называть  Сејеническим  чтеггиси , не  знает  Разницы  между  содержанием  и  формой  текста . Только  при  такой  уста -12 



пен - ј -, ' 	новке  формальные  явления  получают  содержательный  характер  и  содер - 
жание  целиком  получает  формальный  характер , только  для  сценического  

у  но 	у 	чтегия  формы  содержательны . при  ЭТОМ  смысл , уcтановленный  формой , 
:цня 	радикально  отличается  от  тематического  содерж aния  - не  только  тем , что  
ому  ' `: 	он  дополнительный , имллициткый , дешифруемый . Он  вообще  имеет  не  
эл  - 	¢ 	информационный , a диалогический  характер . Это  значит , то  он  касает - 
гтся 	ся  не  денотата , но  и  не  сигнификантов , он  касается  лишь  связи  - связи  
Юги 	между  знаками , связи  между  людьми . Это  следствие  того , что  он  исходит  
гас - 	¢: 	не  из  цифровой , а  и  аналоговой  коммуникации 2. 	_ 
ней 	 Американский  психолог  Вацл aвик  различает  аналоговую  и  цифровую  
щн - :'.: 	человеческую  коммуникацию . B отличие  от  цифровой  коммуникации , 
.и  и  ' 	которая  располагает  логикой , синтаксисом  и  пpoизв oльно cтью  зн aкoвoго  

материала , ан aлогов aя  кoммуникация  функционирует  посредством  об - 
сти 	разования  aналогий : Животные  владеют  только  aнaлогов oй, человек  — н  
яет  	аналоговой , и  цифровой  коммуникацией , но  только  аналоговая  коммуни - 
iта - 	кация  может  выражать  чeловеческие  отношения . цифровая  комлнуника - 
нка , 	ция  логистески  разливает  субъект  и  объект , между  тем  как  y аналоговой  
нас 	коммуникации  такого  рaзличения  нет . потому  аналоговая  коммуникация  
и  в 	сохраняет  связь  между  мною  и  друлим , между  человеком  и  миром . По - 
хо - .г 	 этому  же  Вацлавик  называет  ее  «реляционной  кoммуник aцией ». Бе  нее  
ют 	не  было  бы  ни  любви , ни  человеческой  общно cти . 
гие 	 Чтобы  расшифровать  аналоговую  коммуникацию , a вместе  c тем  и  
ый 	 воспринять  содержательность  литературной  формы , данн aя  ситуация  или  
ня 	 данный  текст  должны  лониматьса  как  сцена , другими  словами , не  как  
ей 	 предмет , a как  узел  вз aимо oтношений . В  такой  сцене  имеют  значение  все  
нй 	 крохотные  детали , они  все  участвуют  в  ней  благ oдаря  перепл eтeнию  сим - 
го 	 волических  аналогий . Сцена  своей  формальностью  принципи aльно  оцли - 

чается  от  одновалентной , поддающейся  разум  теме . Тематический  взгляд  
ва 	 видит  предметы , oтноситься  к  которы  м  можно  двояко : привлекательные  
c- 	предметы  хоч eтся  присвоить , «потребить » (как  суп  Уорх oла ), a неприятные  
iи 	 или  угрожающие  предметы  хоч eтся  оттолкнуть . Поэтому  тематический  
ня 	 взгляд  зна eт  только  две  категории  оценки : положительно  или  отрицатель - 
,- 	 но . Сценический  взтяд , напротив , видит  не  предметы , a отношения . Таьая  
о 	 точка  зрения  яе  является  вторичной  по  отношению  к  предметному  понима - 
i. 	 нию  мира , так  как  пpoцесс  овладения  язык oм  фyнкциониру eт  сценически . 
а 	 Слово  обозначает  в  процессе  овладения  язык oм  прежде  всего  oтношение , 

a не  тематизированны  й  предмет  «Мама » обозначает  сцену  материнского  
ь  ' 	 внимания  и  любви , a не  предмет  по  имени  матьз . Слово  берет  свое  нача - 

2 Ср .: Waizlawick P., Jackson D. D., Beavin J. Pragmatics of human communication: 
а  study of interactional patterns, pathologies and paradoxes. N. Y., 1967. 

' Ср .: 3. Фрейд  в  его  стати : «Das Garnrollenspiel». 
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ло  в  сцене , но  в  процессе  рaзвития  логики  оно , как  якобы  однозначное  понятие , забывает  свое  сценическое  происхождение  и  свою  сценичную  двойственность  (ведь  каждая  сцена  складывается  из  двух  сторон ). Тема  тическое  распределение  реального  мира  на  привлекательные  предметы , - которые  хотелось  бы  присвоить  или  потребить , и  неприятные  предметы , которые  отгалкивают , соответствует  «предъязыковому » н  вместе  c тем  предсоциальному , нарциссическому  существованино  человека : Сцени -ческий  взгляд  на  мири  на  другого  является , как  уже  и  язык , продуктом  социализации , культурного  взросления . -. Реляционный  характер  и  сценичность  слова  недо cтyпны  тематическому  взгляду , так  как  слова  не  отк pыв aют  эт oмy взгляду  свой  потенциал  соедине -ния  разных  явлений  мира . Для  него  отсутствует  целостность  смысла . Реляци -онность  является  для  тем aтическ oгo взгляда  только  вт oричным  предикатом , который  предмет  получает  от  меня  благодаря  своей  привлекательности  или  -отвратительности . Для  сценическ oгo взгляда  формальная  сеть  возвр aща eт  каждому  смысловому  узлу , т.е. каждому  слову , свою  сц eническ yю  значи -мость . Эта  значимость  никогда  не  определяется  категория  патажитетьно  -. 
или  итриуатетьно , a только  охватом  как  можно  большей  целостности  куль -турного  мира  с  помощью  аналогичных  сцеплений  слова , формирующе го  вокруг  себя  круги  откликов , как  камень , брошенный  в  воду . Значит  ли  то , что  ценность  литературного  произведения  определя -eтся  его  кoмплексно cтью ? От  этот  изве cтного  тезиса  данный  подход  отлича eтся  тем , что  мы  понимаем  комплексность  произведения  не  как  причину  ценности , a как  ее  следствие . Переклички  не  строятся , они  являются  следствием  способно cти  текста  организовать  связь  между  все -ми  явлениями  мира , организовать  «лад » или  «разлад » мира . Для  этого  литературный  текст  активирует  связной  потенциал  каждого  его  слова , и  таким  образом  в  искусстве  проявля eтся  единство  мира . Далее  нужно  заметить , что  сценическое  чт eние  не  знает  различий  между  coзд aнием  и  восприятием  лроизведения 4. Как  только  устанавли - вается  такое  Различие , мы  вoзвращ aемся  или  к  наслаж ден ию  автор - скому  поучению . При  сценическом  чтении  как  Создатель , , Н  цита  ь  произведения  являются  лишь  ча cтями  целостног o смы cлa, созд aтель  не  владеет  этим  смыслом  целиком . Он  лишь  соз eрца eт  определенную  долю  отношений , зaложенных  в  словах . Чит aтeль  не  может  «отнять » y созда - тeля  власть  над  текстом , так  как  такой  власти , соб cтвенно  говоря , y него  никогда  и  не  было . 

Это  и  значит , что  ддя  сценического  чтения  же  пepедачей  какого .тј  коммиигнсата  У  анааогпюй  том
°0»,, ный  текст  не  является  

ин ()ормациоиного  характера , она  выражает  общно cть  у  уаУюиц  щ  С  гх  в  ей  лга  
в  вей  лц  нио , нет  Вот  в  чем  «смысл  любви ». чг iостей . 
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Итак , сущностная  культурная  ценность  произведения  литературы  
все -таки  есть . Она  имеет  сценическую  природу  и  доступна  только  сце - 
ническому  чтению . При  тематическом  или  фoрм aльном  вoсп pиятии  худо  
жественного  произведения  возможны  только  гетерономные  оценки , при  
тематическом  чтении  — производные  гетерономные  оценки  (полезно ) и  
при  формальном  чтении  — рецептивные  гетерономные  оценки  (вкусно ). 

Сценическое  чтение , в  отличие  от  тематического  и  форм aльног o, 
невосприимчиво  к  обеим  этим  формам  гетероиомного  присвоении  цен -
ности . Можно  даже  сказать , что  «гетерономные » оценки  художественных  
пpоизведений  вообще  являются  результ aтoм  абстракции : снач aла  тексту  
приписывается  цифровая  коммуникативная  функция  и  вместе  с  тем  
однозначная  логика  (при  этом  его  сценическая  значимость  исчезает ), и  
в  результате  ценность  cтaновится  лишь  «внешней » величиной , кoтoрaя  
снова  должна  быть  добавлена  тексту . Это  все  равно  что , например , в  
потерявший  из -за  нагревания  свои  витамины  фруктовый  сок  примешать  
искусственно  произведенный  витамин  C. Но  того , кто  знает , то  такое  
свежевыжатый  aпельсин oвый  сок , или , пpименяя  к  нашей  ситуации , того , 
кто  умеет  чит aть  сценически , нeльзя  обмануть  таким  способом . Сцени -
ческ oе  чтение  — это  тoчн oе  чт eние , хотя  оно  ничег o не  сводит  к  одному  
значению , так  как  понимает , то  сцена  — это  встреча  двух  элементов , 
палка  о  двух  концах . 	 . 

при  сценическом  чтении  художественное  произв eдение  открыто  с  
амбивалентЕю , в  то  время  как  c тематической  точки  зpeния  оно  закрыто  и  
однов aлентно . C формальной  же  точки  зрения  оно  открьтго , но  поливален -
тно . Для  гедонизма  самонаправленных , самонаслаждающихся  читателей  
такая  поливалентиость  жел aтeльна  — ведь  при  ней  каждый  находит  в  
тексте  себя  самого ! Однако  смысловой  связи  c другим  и  c миром  такой  
поливалентностью  никак  не  до cтиг aeтся . 	 - 	 - 

Как  можно  читать  сценическь ? 

Переход  от  тематического  к  сценическому  чтению  соответствует  пе -
рeход y от  цифровой  к  аналоговой  коммуникации . Эквивалентиости  или  
переклички  при  этом  -сигналы  аналоговой  кoмм yник aции . Благодари  
своей  двойственности  они  сохраняют  сценичность  слова , а  знаит , в  
состоянии  производить  и  выражать  отношение  c обеих  его  сторон . При  
чтении  сценичность  aктивиру eтся  изоляцией  от  информационного , как  
бы  цифрового  контекста . B трехуровневой  системе  «тема  — форма  — сце -
на » мы  от  тематическ oгo уровня  через  «ритуаногго » форм aльног o чтения  
(т  е. формалистического  овеществлении ) пробираемся  к  первоначальной  
реляционной  функции  слова , к  его  первоначальной  силе  социального  
соединения  (такая  сила  предшествует  любому  «социологическому  клей - 
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стеру », который  як oбы  помогает  нам  мирно  сосуществовать  хотя  бы  и  безо  всяких  настоящих  взаимоотношений ) и  вместе  c тем  к  культурной  социализации  человека ' Если  мы  проникаем  в  смысловую  силу  формы , художественный  текст  уже  не  является  совокупно cтью  приемов  или  совок yпно cтью  содержания  - он  тогд a вообще  не  является  никакой  co вокупностью , a связью , отношением , диалогом  и  внутри  себя , и  с  целой  современностью  и  историей  культуры . 
Если  читателю  не  хоч eтся  становиться  объектом  дискурсон , ему  не  поможет  ни  отказ  от  них , ни  их  деконструкгивистскмй  подрыв . Диалоги -ческое  oтношение  к  тексту , как , кетадг , и  к  человеку , — безальтернативное , Этим  же  я  подвергаю  себя  процессу  культурной  социализации : проще  говоря , можно  взрослеть  в  культурном  плане  c помощью  диалога  c тек -стами , можно  участвовать  в  сплетении  Oтношений  «своей » культуры , и  это  стог  т  больших  усилий . Работа  над  текстом  одновременно  является  работой  над  самим  собой . 
Только  при  сценичесьом  рассмотрении  лкгераТрною  тек cта  иши  ху -дожественного  пpoизведения , только  при  установлении  отношений  c ним  можно  говорить  o присущей  ему  ценности . Говорят , то  объект  искусства  может  получить  любые  функции , может  резко  менять  свою  функцию , a поэтом  н  основу  своей  ценно cти . Такие  изменчивые  функции , однако , приписываются  эт oмy объекту  извне , между  тем  как  сущностиая  его  фун -кция , открытая  сценическому  чтению , стабильна . Открытие  эт oй  ценнос -ти  произведения  нейтрализует  все  извне  приписываемые  ему  ценности . Искусство , таким  образом , является  ценностью , но  есть  ли  y искус -ства  при  таком  понимании  измеримая  значимость , можно  ли  сделать  Различие  между  хорошей  и  плохой  литературой ? цст * co сценической  токи  зрения  мoжно  только  установить  Различие  между  текстами , ярые  лишь  претендукп  на  статус  художественного  произведения , и  текстами , которые  являются  настоящими  художественными  текстами . Есть  тексты , которые  не  соответствуют  требованиям  сценичности , тексты , которые  либо  преследуют  только  те 

	цели , либо  хотят  вызывать  у  читателя  гедонистическое  самонаслаждение . Такие  тексты , конечно , можно , как  любые  высказывания  или  объекты  культуры , ис -следовать  диагностически  или  дискурс -аналитически . C ними , однако , невозможно  вступить  в  диалог  Гегемония  дискурса  дает  им , может  быть , временную  политическую  силу , но  никак  не  культурную  власть , так  как  они  не  способны  дать  нам  отношение  c миром , они  не  способны  лепить  человеческий  облик  мира . 
При  эт oм  оценка  реципиент oм  произведения , конечно , зависит  от  его  способности  открыть  эквив aлентно cти , которые  предлагает  тeкcт, другими  словами , от  способности  соотнести  все  элементы  произведения  между  со -16 



бой . Чем  глубже  читатель  вникает  в  сцен y текста , тем  убедительнее  будет  
необходимость  каждого  слова , что , однак o, ведет  не  к  моновалентности , a 
вн yтpь, ко  все  нарастающему  ceмантическ oму  полю  — как  люб oвн aя  связь , 
которая  тоже  не  может  обойтись  однократным  объяснением  в  любви . 

Итак , давайте . будем  читать  сценически  н  сохранять  нашу  любовь  
к  литературе , и  тогда  с  помощью  литературы  — мы  всю  жизнь  будем  
взрослеть  в  культурном  отношении ! Не  будем  верить  социологам  литера -
туры , которые  пытаются  нас  убедить  в  отсутствии  внутренней  ценности  
художественной , литературы . 
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