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політичних переслідувань, завершилося фатальним пострілом 
13 травня 1933 року. 
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УДК 821.161.2-2 Винниченко 

Вікторія СЕЛІВАНОВА 

С И М В О Л Х У Д О Ж Н И К А - Д Е М І У Р Г А 
У Д Р А М А Х В. В И Н Н И Ч Е Н К А 

« Ч О Р Н А П А Н Т Е Р А І Б І Л И Й М Е Д В І Д Ь » 
Т А « M E M E N T O » 

Одне з найважливіших досягнень модернізму як культурного пе-
ріоду кінця XIX — середини ХХ століття — подолання міметичного 
способу творення образів в усіх літературних жанрах. У реалістичній 
драмі, наприклад, автори послідовно проводили своїх героїв через 
усі стадії узагальнення, від конкретного до типового (недаремно 
найбільш влучним визначенням реалізму й сьогодні можна вважати 
відому формулу «типових характерів у типових обставинах»). М о -
дерністський спосіб зображення передбачає моделювання, констру-
ювання образів, а не просте відтворення реальності через психологію 
персонажа. 

132 © В. Селіванова, 2001 



В. Сел І в а н о в а : Символ художника-деміурга у драмах В. Винниченка 

У контексті модерністської парадигми українські драматурги, 
зокрема В. Винниченко, великого значення надавали домінантній ролі 
слова, а також його конкретному репрезентанту — дискурсивній 
практиці. На відміну від побутової драми, в основі якої лежала дія, 
action (у класичному розумінні цього поняття), чільне місце у модер-
ністській драматургії посіло так зване «активне слово», яке нічим 
не поступається дії, а іноді й заміщує її. Відтак мова як засіб комуні-
кації, як носій референційного значення саме у драмі одержує ще 
одне трактування — акту, події. Персонажі драматичних текстів 
маніпулюють комунікативною ситуацією, через мову впливаючи або 
одне на одного (у відповідності до авторського задуму), або на реци-
пієнта, слухача чи глядача (щоб до певної міри змінити систему його 
поглядів). 

Аналізуючи своєрідну «монополію слова», що утворилася в ук-
раїнській драмі на початку ХХ століття, звернемо увагу на цілком 
новий тип дискурсу, що закріпився у тогочасних драматичних тек-
стах, — «дискурс художника». Термін «дискурс» будемо надалі вжи-
вати у значенні системи обмежень, які, за висловом Патріка Серіо, 
«накладаються на необмежену кількість висловлювань в силу пев-
ної соціальної чи ідеологічної позиції» [6, 26]. У своїй статті «Як 
читають тексти у Франції» Патрік Серіо зазначає, що коли говорять 
про «жіночий» чи «адміністративний» дискурс, мають на увазі пев-
ний тип висловлювання, який притаманний взагалі усім жінкам чи 
адміністраторам. Загалом П. Серіо подає вісім головних визначень 
терміну «дискурс», але їх, звичайно, нараховується значно більше. 

Дискурсивний підхід дає можливість звернутися до одного з най-
важливіших символів, притаманних модернізму взагалі і творчості 
В. Винниченка зокрема, — символу художника-деміурга. Цей символ 
у модернізмі характеризується широким спектром смислоутворів. 
Як і в будь-якому іншому символі, первинний смисл у структурі зна-
чення символу художника-деміурга впливає, опосередковує, визна-
чає усі інші вторинні смисли, закладені у цьому символі. Усі значен-
ня корелюють один з одним і можуть бути зрозумілі лише у тому 
випадку, якщо розглядати їх поліфонічно. 

Життя митця у модернізмі з вітальної сфери переноситься до 
сфери автономної, де цілковито панує слово. Те, що сказане звичай-
ною людиною, може бути зрозуміло в залежності від комунікатив-
ної ситуації. Художник-деміург словом творить своє буття й буття 
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інших, його дискурс перетворюється на «життєвий текст», невід-
дільний від тексту художнього. 

Конативну функцію «дискурсу художника» для модерної драми 
важко переоцінити. Завдяки конструктивному началу та активному 
впливу слова розгортається репрезентаційний набір по лінії проти-
ставлення життя — мистецтво, природне — штучне. Вибір, який ро-
бить художник, визначає вектор пошуків усієї модерної літератури. 
І не останню роль тут відіграє вибір на користь зла (свідомий чи 
несвідомий). «Дискурс художника», таким чином, позначає розрив 
із вкоріненим позитивістським міфом, а саме — міфом про красу як 
добро. Вивільнена естетика, незаангажована моральністю краса 
зовсім не обов'язково повинні тяжіти до добра. Навіть навпаки: добро 
у даному випадку, вербалізується через постулат, канон, тобто щось 
скам'яніле, непохитне і таке, що вже не може бути переглянутим. 
А це, за логікою модерну, суперечить самій ідеї мистецтва, що вічно 
перебуває у процесі становлення, нерівновазі, неспокої, русі. Етичні 
антиномії добро — зло, цінність — безцінь, істина — брехня завдяки 
«дискурсу художника» або знімаються загалом, або переакценту-
ються (в останньому випадку естетичне вважається настільки вищим 
за моральне, що протиставлення цих категорій вважається неправо-
мірним). 

Людина у модерній драмі через «дискурс художника» трактується 
під екзистенційним кутом зору (якщо під екзистенцією розуміти 
«спрямованість до особистісно забарвленого буття, що протистоїть 
усьому безликому, стандартному в оточуючому світі» [9, 16]). 

Деміургічна позиція модерного митця відсилає до кореляції мо-
дернізм — гностицизм: деміург гностиків як начало зле протистав-
лений позаособистісному поняттю Бога (світлому потойбічному на-
чалу, надкосмічному абсолюту). Бунтівний деміург ближче модерній 
людині, яка вже перейнялася ідеєю смерті Бога. Таким чином, «дис-
курс художника» (митця) постає репрезентантом складного комп-
лексу взаємообумовлюючих мотивів: 

1) створення мистецьких артефактів художником корелює з ана-
логічним актом творення світу (співвіднесеність Бог/митець — одна 
з найстійкіших модерністських міфологем, яка знайшла втілення 
у багатьох європейських літературах початку XX століття); 

2) світ мистецтва набуває для художника ознак істинності та 
первинності перед світом реальним (останній вербалізується через 
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поняття, що лежать у площині «традиційності-застарілості-патріар-
хальності»); 

3) цілковито пануючи у царині мистецтва (штучному полі, де прі-
оритет надається предметному середовищу), художник демонструє 
своєрідну форму фройдового Verneinung^ (заперечення, затинання), 
яке найчастіше реалізується у відмові від батьківства post factum 
(комплекс Геракла, обернено пропорційний едіповому комплексу). 

Творча та вітальна автономність художника виникає й існує доти, 
доки митець перебуває у творчому процесі (тобто за умови, що він 
постійно підтримує буття свого мистецького універсуму). Ця авто-
номність передбачає не лише вивищення креативної особистості над 
загалом, не тільки відмову мовчки скорятися певним суспільним пра-
вилам та моральним приписам. Характерне переосмислення образу 
митця в європейській модерністській літературі початку століття ба-
зується на розгортанні егоцентристської парадигми: художник вста-
новлює власні правила у своєму «мистецькому світі», але він не об-
межений цим у загальній самореалізації; принципи свого «предмет-
ного всесвіту» він цінує понад усе і переносить їх до реального світу, 
туди, де вони неминуче спричинять конфлікт. 

На перший погляд здається, що художник виконує високу місію — 
своїм прикладом звільняє інших від пут «обов'язків», показує мож-
ливі альтернативи, які саме життя пропонує для вибору. Проте мо-
дерністська знакова атрибутика говорить про те, що звільняюча 
діяльність митця аж ніяк не позначена альтруїзмом і повагою до ба-
жань та прагнень інших. У драмах В. Винниченка досить прозоро 
показано, як креативна особистість затягує у своє «силове поле» 
оточуючих, і тому неминуче вступає з ними у конфлікти, в яких гине 
і морально, і фізично. 

На грунті антиномій життя — мистецтво (вітальне — предметне, 
реальне — ірреальне) побудовано, наприклад, одну з найкращих п'єс 
В. Винниченка «Чорна Пантера і Білий Медвідь». Боротьба двох го-
ловних персонажів (Рити і Корнія) за життя дитини і полотна відпо-
відно , з погляду загальнолюдських уявлень видається антигуманною, 
але з погляду модерністської ідеї деміургічності митця, навпаки, — 
закономірною та логічною. Для Каневича-художника полотно (пред-
мет) так само важливе, як і немовля (людина), і навіть до певної 
міри важливіше, оскільки картину ще не закінчено, тобто акт тво-
рення триває, а Рита (тип людини, цілком зануреної до сфери біо-
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логічного), вимагаючи продати незакінчений твір, грубо порушує межі 
дозволеного в ірреальному світі митця, чим поглиблює драматизм 
ситуації. Корній реагує досить гостро: «Та що ти говориш?! Щоб я 
продав це полотно! Нескінченим?! Та як-же це можна? Що ти гово-
риш?» [3, 23] Саме тому подальші намагання Рити переконати чоло-
віка у необхідності рішучих дій, тобто у здійсненні вибору між життям 
дитини та продажем полотна — цілком позбавлені для Корнія сенсу. 

Картину впродовж розгортання драми Каневич постійно ставить 
на чільне місце. Підпорядкування художником живої істоти полотну 
символічно обумовлено ще й тим, що Рита й дитина слугують для 
Корнія моделями. «Сюди, Ріто... Клади на стілець сюди, так. Сама 
сідай... Одну хвилиночку . Одну р и с о ч к у . Її, знаєш, тоді не видно 
було, не так, т е п е р . лучче... Таке с т р а ж д а н н я . Це іменно те, що 
треба .» ; «Ах, шкода, що не д е н ь . У нього тепер чудова блідість.» 
[3, 56]. 

В. Винниченко доводить антиномічний принцип живе — мертве 
до краю, коли «дозволяє» Корнію малювати мертву дитину (модер-
ністська література, і не лише європейська, не вперше ставила пи-
тання про етичність використання митцями вражень від смерті та 
страждань у якості матеріалу для творчості; згадаймо «Цвіт яблуні» 
М. Коцюбинського чи трохи згодом написану новелу Р. Акутагава 
«Муки пекла»). 

«Дискурс художника» у драмі В. Винниченка «Чорна Пантера 
і Білий Медвідь» увиразнюється за допомогою такої логіки висловлю -
вання, коли через заперечення утверджується певна думка (у психо-
аналізі Зігмунд Фройд, а пізніше Жак Лакан та Жан Іполіт, розгля-
дали заперечення (затинання) пацієнта як ознаку того, що його слова 
слід розуміти у протилежному сенсі). Заперечення, на думку цих 
психоаналітиків, яке виявляється у якості прихованого ствердження, 
є основою будь-якого акту мислення: людина спочатку озвучує для 
себе «викид» деякого змісту (ніби відкидаючи його), але тим вона 
готує себе до повного прийняття цього змісту. Універсальність запере-
чення як ствердження З. Фройд пов'язував безпосередньо з Едиповим 
комплексом. 

Аналітико-теоретичні дані з проблеми У е т е і п и ^ ' а було вперше 
оприлюднено 1925 року. А європейська художня література, особ-
ливо II половини XIX — початку XX століття, рясніє прикладами за-
стосування письменниками факту «затинання» для психологізації 
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характерів персонажів (романи Ф. Достоєвського та Л. Толстого, 
Г. Флобера та Е. Золя й багатьох інших). В. Винниченко майстерно 
застосовує цей прийом для увиразнення «дискурсу художника». 
Буквальне прочитання деяких висловлювань Корнія Каневича ви-
дається просто реалізацією психологічного акту самозаспокоєння: 
«Мій Лесик не помре, ні-ні, тато не дасть. Правда? Тато такий вели-
кий, його Медведем звуть, він нікому, навіть смерті Лесика не дасть... 
От маєш... причепилась до мого хлопчика... Вимучила його, малюсінь-
кого, беззахисного... Он рисочки нові йому намалювала... Зовсім нові... 
Рисочки цілком инші... От одна... І губки... І носик... Бідного хлопчика. 
І у мами» [3, 25]. Насправді ж, впродовж розгортання дії, художник 
готує себе до факту смерті дитини. Власне, подія ще не завершила-
ся, все ще бореться за життя дитини Пантера, час від часу подружжя 
розглядає альтернативні варіанти вирішення проблеми. Проте дискур-
сивний аналіз доводить, що Каневич маніакально послідовний у від-
мові від кінцевого вибору, і більше того, сила його характеру до певної 
міри підкорює й Риту, яка також не може зважитися на рішучий крок, 
хоча можливостей у неї, згідно з текстом, достатньо. Це досить точно 
помічає Сніжинка, яка докоряє Риті, коли та ображає Янсона: «У вся-
кому разі своє він (Янсон — В. С.) любить так, що все дасть за нього. 
А ви своє так не любите. Ви жертвуєте сином для ревности» [3, 63]. 
П'єса власне розпочинається з відмови Рити «приймати брехню»; 
у такий спосіб драматург відразу заглиблює читача/глядача у супе-
речки Корнія та Рити (це дозволяє уникнути багатослів'я в експози-
ції). Реципієнта, таким чином, автор попередньо готує до більш адек-
ватного розуміння сюжету. Рита: «Ми ще поміряємось. Я дитини не 
оддам за полотно! О, ні! Хоч-би воно йому там було найгеніяльніше! 
Це ми ще побачимо. Хай іде до своєї Сніжинки, коли не любить, 
а брехать собі не позволю» [3, 12-13]. Драматична напруга у п 'єсі 
підтримується саме завдяки психологічному тиску численних «зати-
нань» (необов'язково вербалізованих, вони можуть реалізуватися 
і через розломи «порожніх дискурсів») двох головних персонажів. 

Абсолютизація естетичного, наявність У е т е і п и ^ ' а у сполученні 
із т. зв. комплексом Геракла (схильністю до знищення власних на-
щадків), рецепція «божевілля», притаманні персонажам-митцям, 
сигналізують про художню редукцію морально-етичних категорій, 
схильність до якої виявила не лише вітчизняна література доби мо-
дернізму. Характерні риси «дискурсу художника» проявлені також 
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у європейських літературах початку століття, що свідчить про мо-
тивну інтердискурсивність української літератури загалом і драма-
тургії зокрема. 

Концепція створення художником власного світу як ідеального 
продукту його фантазії й таланту, вибудова митцем «правил існу-
вання» в межах індивідуального універсуму співвідноситься з модер-
ною ідеєю протиставлення світу впорядкованого, об'єктивного, ре-
ального (тобто суспільно визначеного) світу хаотичному, суб'єктив-
ному (лінія історії, яка цілком залежна від влади сліпого випадку). 
Людина має зробити свій вибір і, таким чином, підкоритися одному 
з цих світів. Лише митцеві дано «вибрати третє», тобто виробити 
свою парадигму розвитку, протиставлену як гетерогенній силі «мо-
ральних принципів», так і законам випадковості. Претензії митця на 
власну винятковість реалізуються через своєрідну «виключеність» 
з реальності, відмову від фактів біологічної та соціальної детермі-
нації. Це дає йому змогу здійснити те, що не може зробити пере-
січна людина — стати «самим собою», самодостатньою особистістю. 

Звідси — один крок до нарративної логіки винниченкової «чесності 
з собою». Як пише Т. Гундорова, «нові дискурсивні можливості від-
криваються на основі втілення ідеї «чесності з собою». Окрім суто 
морального змісту, її можна розглядати як нарацію, що відкриває 
оповідь з перспективи можливої інакшої реальности, перетвореної, 
гармонізованої на основі «чесности з собою». Адже, приймаючи цю 
ідею, суб'єкт має бути гранично, до кінця правдивим. Ніби він вису-
ває наперед власні думки, інстинкти, бажання, щоб узгодити їх. Тобто 
він сам виставляє себе, а отже, і реальність, пов'язану з собою, 
з емпіричної, недосконалої дійсности. Іншими словами, «чесність 
з собою» відкриває інший спосіб буття» [4, 170]. 

У «дискурсі художника» знаходить втілення переформулювання 
варіативних «Я» (психологічний акт, умоглядно можливий для кож-
ного, але лише вільна особистість здатна перетворити себе на дис-
курс). Нарративне «Я» художника — це здатність до граничної від-
вертості; внутрішньо пережитий досвід у цьому сенсі тільки тоді 
легітимізується і знаходить своє підтвердження в інших, коли він 
«проговорений», «висловлений», коли він набуває статусу публіч-
ності. Дискурсивне розгортання варіацій свого «Я» використовується 
для блокування ймовірної недовіри з боку «інших» до суджень митця, 
тобто слугує засобом усунення недовіри до вербалізованої думки. 
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Це — головне мета «Я»-наррації. Філософ М. Мамардашвілі свого 
часу писав: «Сфера телеології (телос — це мета)... — абсолютна. На-
стільки абсолютна, що вона виключає з себе наші людські розра-
хунки. Тому ми не маємо права добирати до закона будь-яких, відмін-
них від самого закону засобів його досягнення. Наприклад, сьогодні 
брехати, щоб завтра утвердилася істина, тому що істина сьогодні, 
висловлена відкрито, була б небезпечною. І заради вищого інтересу 
треба цю істину приховати. Але справа у тому, що це не просто 
аморально, недемократично, але ще й руйнує сам процес людського 
життя. Тому що сама істина є рух інтерпретації уже існуючого, і якщо 
перервати цей рух, то у підсумку не буде істини і у тих, хто прихо-
вує істину» [7, 431]. 

Функція такого типу дискурса — самоідентифікація, самоствер-
дження, самовиправдання. По суті, через дискурс відбувається про-
ектування особистісної лінії (проекту) в екзистенціальному смислі 
(тобто через тотальне заперечення біологічної та соціокультурної 
детермінації). Завдяки цьому вектор самореалізації індивіда спрямо-
вується на подолання хаосу (випадковості, суб'єктивності). 

«Дискурс художника» надзвичайно зручний для застосування його 
у драматичному тексті, оскільки особистісне проектування можли-
вих «Я» характеризується нестабільною ідентичністю героя. Тобто 
характер головного персонажа умотивовано змінюється (якби цей 
мотив був відсутнім, то нам залишалося б говорити про особистість 
акцентуйовану, а то й просто божевільну). В залежності від реци-
пієнта і умов діалогу (час, місце) увиразнюється серія актів само-
визначення митця. 

З погляду життя як проекту («Проект — один із термінів теорії 
екзистенціалізму, означає передбачення індивідом свого майбутньо-
го, проектування себе у нього через цілеспрямовану діяльність та 
акти вільного вибору, внаслідок чого людина постає не як даність 
природи і незмінювана жодними соціальними обставинами «сутність», 
а як «існування, що безперервно будує себе» [1, 614]) інакше роз-
кривається підтекст п 'єси В. Винниченка «Memento». Вона цікава 
ще й тим, що автор продемонстрував далеко не ідеальну композицію, 
досить схематичні образи, підпорядкувавши художню форму репре-
зентації проективних «Я», що реалізуються у «дискурсі художника»). 

Тут «чесність з собою» як «Я»-нарратив висвітлено В. Винничен-
ком послідовно й точно. Будь-яке висловлювання головного героя — 
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художника Кривенка — подається автором не тільки як таке, що 
суперечить судженням інших; у бажанні подолати хаос буття Кри-
венко постійно суперечить сам собі. Недаремно Орися, зауважуючи 
непослідовність вчинків Кривенка, але не маючи можливості поди-
витися на проблему «його очима», прагне дошкулити художнику 
іронічно-риторичними запитаннями. Звісно, до певної міри іронія 
спричинена ще й самолюбством жінки, на пристрасть якої Кривенко 
не відповів: «Що? Непохитність хитається? Ну а що говорить ваша 
чесність з собою про виховання дітей? Здається, так, щоб не давать 
громадянству калік? А для цього батьки, здається, повинні приготу-
вати себе свідомо, постом, молитвою? Батьки повинні буть здоровими, 
любити одне одного?» [2, 24]. 

За логікою екзистенційного проекту протиріччя тут немає, оскільки 
розгляд ймовірних варіантів та їх апробація необхідні, а тому й по-
зірної суперечливості не уникнути. «Я»-нарратив — це нарратив про 
майбутнє, а тому він мінливий, відкритий. Його особливість полягає 
у тому, що релевантність епізодів постійно змінюється, а ідентичність 
героя нестабільна настільки, наскільки нестабільні можливі «Я». 

Навколо себе художник «проектує» ідеальний світ, в якому по-
винні реалізовуватися людські можливості та цінності. Вербалізоване 
прагнення гармонії (внутрішньої — «чесності з собою», а відтак 
і зовнішньої «чесності з іншими») має на меті тотальне підкорення 
індивідом реальності, налаштування її «під власний проект». Це праг-
нення зафіксувати змінність світу, рухливість ситуації завдяки власній 
волі і бажанню, що від початку унеможливлене варіативністю проек-
тивних «Я». І з цього погляду бажання героя набувають рис утопіч-
ності. Тут на поняття «бажання» варто подивитися з точки зору пост-
структуралістської теорії, «яка ставила проблему «бажання» на 
чільне місце, до певної міри абсолютизуючи її. В цьому контексті 
«бажання» означає не роз'єднання суб'єкта і об'єкта, як це було ви-
кладено у психоаналізі Фройда; це — феномен модифікації всієї струк-
тури суспільства (методом дедукції — від часткового до загального) 
через індивіда, родину, групу тощо: «У цьому понятійному конструкті, 
який частково є нащадком «первинних процесів», тобто діяльності 
ід, як це сформулював у свій час Фройд, втілено ірраціональне уяв-
лення про рушійні сили сучасного суспільства, де бажання, позбав-
лене суто особистісного аспекта сексуальних потреб окремого інди-
віда, набуває характеру «сексуальної соціальності» — надособистої 
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сили, стихійно, ірраціонально й абсолютно непередбачувано транс-
формуючої суспільство» [10, 117]. 

Сам факт пошуку митцем особистісної траєкторії у соціальному 
просторі спричиняє непослідовність у словах і вчинках (акцент по-
ставимо на слові «пошук», оскільки досягнення поставленої мети у 
парадигмі «Я»-наррації неможливе без експериментів). Події у житті 
художника, які автор дає змогу аналізувати читачам/глядачам, це 
серія можливих виборів, серія актів самовизначення, що розгортає 
перед реципієнтами тексту можливі варіації «Я» героя, відмовляю-
чи йому, таким чином, у психологічній достовірності. 

У п'єсі становлення особистості у плані психологічному відсутнє; 
цей процес, як нам «підказує» текст, уже відбувся. Реципієнт одер-
жує можливість споглядати наслідки узгодження усталеної струк-
тури свідомості і бажання, наслідки подолання світоглядних наста-
нов між «Я» одиниці і «Ми» колективної позиції (інші персонажі, 
якими б різними вони не були, які б відмінні переконання не обсто-
ювали, виступають репрезентантами «загалу», вони опозиційні щодо 
«Я»-нарративу художника). Іншими словами, метою «дискурсу ху-
дожника» у даному випадку є узгодження між «суб'єктом-у-процесі» 
та «сталим суб'єктом», але позитивне досягнення цієї мети апріорно 
заперечено тим фактом, що результат опосередковується засобами 
мови (а мовлення, як було показано вище, ненадійний засіб, полі-
логічний, полісемантичний, здатний до приховування та деформування 
смислів). 

Тому «жива» дискусія персонажів забарвлюється антипсихологіч-
ною риторичністю, якою найбільше позначено саме репліки та моно-
логи Кривенка: «Я хочу зробити її перш усього чесною з собою, хочу 
зробить вільною од старого, зайвого, хочу скинуть з її душі лахміття 
пережитків» [2, 34]. Коли Антонина думає про свою смерть, розгля-
даючи самогубство як розрив замкненого кола, Кривенко натомість 
пропонує вбити новонародженого, аби не стати рабом сліпого інстин-
кту (тобто чинника, який унеможливлює гармонію). На бурхливу 
реакцію майбутньої матері, для якої такий «варіант» є диким і без-
глуздим, Кривенко спроможний відповісти лише декларативними 
штампами, «словниковими визначеннями» типу «чесність з собою — 
це...»: «Це ж не чесність, а рабство, покірність темному, сліпому, 
животному інстинкту матері. Чесність з собою — це гармонія думок, 
почувань, досвіду, це — сила і цільність» [2, 46]. 
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Якщо прочитувати нарратив «чесності з собою» не через психо-
логічні аспекти, а з погляду аналізу дискурсивних формацій, то уви-
разнюється можливість розглядати винниченкові персонажі не як 
втілення суб'єкта, а як топос (або місце, присутність, площину), 
в якому реалізуються онтологічні (екзистенційні) інваріанти людсь-
кого існування. Через персонаж проходять вектори пошуків, що по-
стулюють ігровий принцип функціонування свідомості: ті поняття 
та явища, що вже знайшли своє вербальне вираження, уможливлю-
ють для індивіда свободу, оскільки остання мислиться як акт інтер-
претації. А це великий крок до влади над собою, і ширше — над 
обставинами, над усім світом, оскільки «світ» береться до уваги не 
в реальному сенсі, але як дискурсивна практика. 
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