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В ІД  РЕДКОЛЕГІЇ

Матвіїшин  
Володимир Григорович 

(23.07.1935-6.06.2012)

Теплінський  
М арко Веніамінович 
(14.09.1924- 19.04.2012)

Черговий 40-41 випуск “Вісника Прикарпатського університету. Філологія” 
підготовлений з ініціативи кафедри світової літератури, підтриманої дирекцією 
Інституту філології та керівництвом ПНУ імені Василя Стефаника. Він присвячений 
пам’яті Почесних професорів Прикарпатського національного університету імені Василя 
Стефаника, докторів філологічних наук, професорів Марка Веніаміновича Теплінського 
(14.09.1924-19.04.2012) та Володимира Григоровича Матвіїшина (23.07.1935-6.06.2012) і 
завершує низку заходів, пов’язаних із вшануванням учених, з якими нерозривно пов’язана 
історія філологічної освіти в Україні і становлення найстарішого на Прикарпатті вищого 
навчального закладу -  Прикарпатського національного університету імені Василя 
Стефаника. Його виходу передували прем’єри документальних фільмів професора Ігоря 
Козлика “Марко Теплінський -  учитель, вчений, людина” (11 вересня 2012 р.) та “Очима 
Іншого: Марко Теплінський і Володимир Матвіїшин” (21 травня 2013 p.), відкриття їх 
меморіальних дощок в Інституті філології (квітень 2013 p.), вихід першого випуску 
збірника наукових статей “Літературознавчі студії: компаративний аспект” (Івано- 
Франківськ, 2013), двох книг, здійснених родинами М.В. Теплінського та В.Г.Матвіїшина -  
“Памяти Марка Теплинского” (упор, і ред. Тетяна Завгородня) і “Література. Час. 
Постаті. Володимир Матвіїшин. Літературознавчі статі, спогади, матеріали до 
бібліографії” (упор. Н.Я.Яцків; ініціатива видання Раїси Труш-Матвіїшин), а також 
приурочені пам'яті вчених лекції, літературні вечори, студентські конференції.

Відповідно тематична структура цього випуску “Вісника” відображає сфери 
наукових зацікавлень проф. М.В. Теплінського та проф. В.Г.Матвіїшина, охоплюючи 
актуальні проблеми різних літературознавчих галузей і дисциплін -  історію української 
літератури, історію світової літератури, порівняльне літературознавство, теорію 
літератури, почасти методологію науки про мистецтво слова.

До виходу цього “Вісника” долучилися не тільки колеги й аспіранти 
М.В.Теплінського та В.Г.Матвіїшина з Івано-Франківська, а й провідні фахівці зі всіх 
куточків України, за що редколегія висловлює їм щиру вдячність.
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FROM THE EDITORIAL BOARD

The next in turn 40-41 issue o f the “Newsletter o f Precarpathian University. Philology 
(Literary)” is prepared by the initiative o f the World Literature Department, supported by the 
directorate o f  the Institute o f  Philology and by the leadership o f Precarpathian Vasyl’ Stefanyk 
National University. It is dedicated to memory o f the Honorary Professors o f  Precarpathian Vasyl’ 
Stefanyk National University, Doctors o f Philology, Professors Mark Veniaminovych Teplyns’kyi 
(14.09.1924 -  19.04.2012) and Volodymyr Hryhorovych Matviyishyn (23.07.1935 -  06.06.2012) and 
it crowns a number o f measures, connected with paying honour to the scholars, with whom history 
o f philological education in Ukraine and formation o f the oldest higher educational establishment 
in Prykarpattia -  Precarpathian Vasyl’ Stefanyk National University are indissolubly connected. Its 
publication was preceded by premieres o f documentary films o f  Professor IrodKyzlyk 
“Marko Teplyns’kyi -  teacher, scholar, personality” (11 September 2012) and “Through Eyes of 
the Other: Marko Teplyns’kyi and Volodymyr Matviyishyn” (21 May 2013), unveiling their 
memorial plaques in the Institute o f  Philology (April 2013), publication o f  the first issue o f the 
collection o f scientific articles “Literary studies: a comparative aspect” (Ivano-Frankivs’k, 2013), of 
two books, performed by families o f  M.V. Teplyns’kyi and V.H. Matviyishyn -  “In Memory of 
Marko Teplyns’kyi” (compiled and edited by Tetiana Zavhorodnia) and “Literature. Time. 
Personages. Volodymyr Matviyishyn. Literary articles, memories, materials to bibliography” (edited 
by N. Ya. Yatskiv, Rayisa Trush- Matviyishyn’s initiative o f the publication), as well as lectures, 
literary evenings, student conferences dedicated to to the scholars’ memory.

Accordingly the thematic structure o f this issue o f the “Newsletter” reflects spheres o f 
scientific interests o f Prof. M.V. Teplyns’kyi and Prof. V.H. Matviyishyn, covering urgent problems 
o f different literary branches and disciplines -  History o f Ukrainian Literature, History o f World 
Literature, Comparative L:iterary Studies, Theory of Literature, partly Methodology o f Science of 
the art of the word.

The contributions to the issue o f this “Newsletter ” have been made not only by colleagues 
and PhD students o f M.V. Teplyns’kyi and V.H. Matviyishyn from Ivano-Frankivs’k, but also by 
leading specialists from all corners o f Ukraine, for which the editorial board is expressing them a 
sincere sense o f gratitude.

ПИТАННЯ ТЕОРЕТИЧНІ

УДК82.0
ББК83.0

Еліна Свенцицька

ПРОБЛЕМА СПЕЦИФІКИ ХУДОЖНЬОГО СЛОВА В СУЧАСНОМУ 
УКРАЇНСЬКОМУ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВІ

Стаття присвячена одній з центральних проблем сучасного українського літературознавства -  
проблемі художнього слова. Виявлено полярності, які намітилися в осмисленні його специфіки. Вони 
виявляють різні іпостасі слова -  конструктивну, образну -  і визначають підхід до аналізу твору як 
цілого.

Ключові слова: художнє слово, образ, знак, структура.

В осмисленні феномена слова в літера
турознавчій науці намітилися дві протилежні 
тенденції: осмислення слова як знака й осми
слення його як онтологічної значущості. По
лярність даних тенденцій проявляється дуже 
чітко. Якщо слово -  знак, то воно лише відси
лає до певного змісту, являючи собою деяку 
умовну конструкцію, і тому є знаряддям, засо
бом, носить підпорядкований характер. Якщо 
ж слово -  особливого роду бутгєва реальність, 
то воно -  безпосередній прояв свого змісту, 
глибинна єдність вираження й змісту, не за
сіб, а самоцінна духовна сугність, що носить 
діючий, перетворюючий характер.

В українському літературознавстві та
кож виявляються вищевказані полярності: 
осмислення слова як знаку реалізується у пра
цях О.І.Білецького, ІО.С.Лазевника, Т.І.Гун- 
дорової; концепція слова як окремого естетич
ного буття -  у дослідженнях М.Х.Коцюбинсь- 
кої, Б.П.Іванюка, Н.В.Костенко, О.О.Ткачен- 
ка, С.Б.Бурага.

В українському літературознавстві ро
зуміння поетичного слова як знаку із знову 
утвореним значенням проявляється раніше, 
ніж в російському і західноєвропейському лі
тературознавстві, -  в 30-і роки, зокрема, у 
роботі О.І.Білецького “Проблема синтезу в 
літературознавстві”. З одного боку, він від
штовхується від формалістичного твердження 
про розрив між мовним і поетичним словом, 
стверджуючи їхній органічний зв’язок, але, з 
іншого боку, поетичний зміст у його тракту
ванні окреслюється лише випадком, відтінком 
змісту мовного: “Язьік поззии не єсть, ко
нечно, “язьік богов” и не єсть резко обособ- 
ленньїй от обьіденной речи, имеющей ком- 
муникативную функцию, отстраняющий, “за- 
трудненньїй” язьік, как утверждали форма- 
листьі: позт пользуется словами обиходного

язьїка, редко его дополняя, не разрьівая с 
обьічньїм смьісловьім значением слова, но в 
силу своеобразия творческой личности, при- 
давая обиходньїм словам и словосочетаниям 
не совсем обьічньїй оггенок. В известной мере 
ту же работу продельївает каждьій говорящий. 
Но если в обьіденной речи мьі довольствуемся 
приблизительньїм значением слова и на нем 
можем сойтись..., то речь художественная не 
довольствуется зтой условностью. Вот поче- 
му приобретает особое значение изучение по- 
зтического словаря, которьій надобно освоить 
именно с точки зрения оттенков смьісла, при- 
вносимьіх в обиходное слово. Так, например, 
слово “бог” в словаре Державина, Пушкина, 
Лєрмонтова, Шевченко звучит одинаково, но 
имеет весьма неодинаковое значение” [2,
525].

Методично важливим є зауваження
О.І.Білецького про те, що характер цих нових 
відтінків визначається культурним контекс
том і насамперед змінним в процесі розвитку 
культури розумінням значимості й функцій 
поетичного слова: “В процессе истории разви- 
тия литературьі функция слова также, как 
известно, неоднократно менялась, изменяемая 
общим характером познания в каждьш дан- 
ньш момент. В словесньїх произведениях 
древнейшей порьі ... слово ценилось как сред- 
ство меткого обозначения, в системе клас- 
сицистической поззии XVII века слово вся- 
чески хотяг освободить от его конкретного 
содержания, сделать прямьім проводником 
идеи, превратить в точно вьіраженное поня- 
тие, в позднейшей поззии в слове ценится 
именно зто конкретное содержание. Слово 
имеет тенденцию превращаться в краски или 
становиться музьжальньїм созвучием, на каж- 
дой ступени роль слова меняется, опреде- 
ляемая происходящими изменениями в харак-



тере и качестве зстетического познания” [2,
526]. У цьому випадку слово розглядається як 
елемент естетичної системи, властивій тій або 
іншій епосі, тобто як спосіб прояву естетич
ного буття, причому в його максимально уза
гальненому вигляді. Таким чином, у концепції
О.І.Білецького індивідуальні відтінки значен
ня слова безпосередньо пов’язані з естетич
ною свідомістю епохи, одержують у ньому 
специфічно художній статус.

У сучасному українському літературо
знавстві структуралістський підхід до худож
нього слова виявився в роботі Ю.С.Лазевника 
“Поезія як модель світу: лінгвістичний
аспект”. У своєму осмисленні художнього 
слова Ю.С.Лазевник найближче стоїть до 
Ю.М.Лотмана й Р.Барта. Поезію він визначає 
як систему моделювання, у якій відбувається 
взаємодія індивідуальної творчості й мови: 
“Поезія -  модель світу, авторами якої висту
пають поет і мова. ГІоет -  як носій системи 
знань про світ і як мовна особистість; мова - 
як система моделювання, що є засобом і чин
ником створення картини світу” [9, 4J. Це 
міркування, на наш погляд, випливає з афо
ризму Р.Барта: “Писатель -  зто человек, перед 
которьім язьік встает как проблема” [1, 372]. 
Однак Ю.С.Лазевник істотно уточнює бар- 
тівське висловлення, концепіюючи рівновагу 
прагматичної мови й поетичної творчості, 
ідеостилю й індивідуально-авторського сти
лю. Ця ж рівновага присутня й у концепції 
внутрішньої форми слова: “Той елемент се
мантики слова, який містить у собі точку зору 
поета на світ, є внутрішньою формою слова. 
Саме внутрішня форма, яка є осереддям пое
тичного в мові й мовного в поезії, надає слову 
статусу поетичної номінації” [9, 12].

Але тут лотманівське уявлення про пое
тичне слово як про модель (“поетичне слово - 
одиниця поетичної моделі світу” [9, 12]) ви
кликає членування слова на окремі елементи, 
а надалі -  уявлення про їхню повну автоном
ність: “...у структурі поетичного слова наявна 
певна дистанція між значенням та смислом, 
денотативним компонентом і внутрішньою 
формою” [9, 12]. Саме структурність, систем
ність, а також уявлення про відстань між 
словом і предметом стає базою для зіставлен
ня слова в поезії й слова в мові. Поетичне 
слово, з одного боку, менше за мовне, оскіль
ки не відбиває всіх ознак називаного пред
мета: “Поетичне слово -  це менше, ніж слово, 
оскільки в зіставленні з його загальномовним 
еквівалентом виявляється ненакладання се
мантичного образу в поетичному слові на

предметне уявлення” [9, 11]. З іншого боку, 
дослідник не відволікається від суб’єктивно- 
образної природи поетичного слова, у ре
зультаті чого “...одночасно поетичне слово 
більше, ніж звичайне слово, бо воно не лише 
інакомовно позначає об’єкт, а й моделює про
цес його пізнання, а також містить у собі 
інформацію про стан поета, створюючи в 
підсумку «порівняльно широке значення за 
допомогою одиничного словесного образу» 
(О.О.Потебня)” [9, 12].

Продуктивною реалізацією структурно- 
семіотичного й постструктуралістського під
ходу до художнього слова є також праця су
часної української дослідниці Т.І.Гундорової 
“Дискурсія українського модерну. ГІостмо- 
дерна інтерпретація”. У цій роботі укра
їнський модернізм трактується як конфліктна 
й одночасно внутрішньо врівноважена ціліс
ність, у якій взаємодіють різні комунікативні 
коди, обумовлені реалізацією різних модусів 
художнього слова: “Риторична структура
української модерності коливається між 
сакральним романтичним типом комунікації, 
зорієнтованим на утопію пророчого слова, і 
комунікативно відкритим, автономним і де
структивним індивідуальним мовленням” [5,
9]. Своєрідність даної роботи визначається 
органічним перетіканням лотманівської кате
горії коду в постструктуралістську категорію 
дискурсу, що розуміється, слідом за Ю.Крі- 
стевою, як “простір між називанням, форму
люванням певного значення й поліномією 
(плюралізацією значення)” [5, 11]. Таке розу
міння дискурсу по суті зводиться до динаміки 
означування, до процесу вибору значень, здій
снюваному творчим суб’єктом. Саме оперу
вання такими знаками, безпосередньо пов’яза
ними з авторською індивідуальністю, і визна
чає, за Т.І.Гундоровою, модерністський тип 
художності: “...у модернізму особливу кон
структивну роль відіграє суб’єктивна озна- 
чувальна практика, іншими словами, “суб’єкт- 
як-процес”. Йдеться про те, що суб’єкт зна
ково, художньо маркує свою присутність, 
дискурсивно проявляючи власну розщепле- 
ність між соціокультурним символічним зако
ном та індивідуальним мовленням, позна
чаючи сферу свого бажання, темпоритми жит
тя й власного тіла, інтенціональність мов
лення, тощо” [5, 18]. Слово, яке розуміється 
як знак присутності індивідуальності, не може 
не існувати в постійному відштовхуванні від 
традиції, чим і пояснюється полеміка укра
їнських модерністів з “українофільською кри
тикою” [5, 18], з “народницькою знаковою

системою” [5, 20] і т. д. За логікою Т.І.Гундо- 
рової, діапазон розуміння поетичного слова 
(від гностичної ідеї “повного Слова” до про
світительської концепції слова як “виразу 
правдивої, розумної й загальнозначущої при
роди людської мови” [5, 9]) задає ряд способів 
кодування й ряд дискурсів, які поступово 
складаються в нову концепцію буття слова.

Виявилась в українському літературо
знавстві і протилежна тенденція -  осмислення 
слова як певної естетичної реальності. Зокре
ма, ідеї Г.О.Винокура тут стали надзвичайно 
актуальними. Приклад тому -  книга М.Х.Ко
цюбинської “Образне слово в літературному 
творі”. У роботі проаналізовані концепції сло
ва російських дослідників -  В.В.Виноградова,
О.Є. Сфімова, а також закордонних -  Р.Крей- 
на, В.Гокака й ін. Відштовхуючись від форма
лістів, М.Х.Коцюбинська специфіку худож
нього слова бачить у його образній природі: 
“. .в основі специфіки поетичної мови є ху
дожня активізація образної виразності загаль
нонародної мови” [8, 21]. Як видно з наве
деного висловлювання, ця образна специфіка, 
як в 0 .0 .ІІогебні, закладена в мові, а з іншого 
боку, вона -  результат індивідуальної твор
чості, властивого даному авторові способу 
зображення. Тому, трактуючи специфіку ху
дожнього слова, дослідниця, по суті, викори
стовує концепцію внутрішньої форми слова 
Г.О.Винокура, не вживаючи цього терміна. З 
одного боку, слово всмоктує в себе інтенції 
реального світу: “Формаліст абсолютизує сло
во, розглядає його як самостійну семантичну 
структуру. Ми ідемо іншим шляхом, за ху
дожнім словом для нас завжди стоятимуть 
якісь об’єктивні реалії, що народжують його 
(певний життєвий матеріал, певні суспільні й 
психологічні ідеї тощо)” [8, 19]. З іншого бо
ку, реальний світ стає формою для власне 
художнього змісту, тобто переходить в есте
тичне буття: “Художня мова не є формальна 
система знаків, не є своєрідною символічною 
структурою, вона -  форма існування худож
нього змісту в літературі -  мистецтві слова” 
[8,18].

У дослідженні Б.П.Іванюка “Цілісний 
аналіз вірша” проблема специфіки слова ви
никає у зв’язку з питанням про саму мож
ливість сприйняття вірша -  індивідуальної 
єдності форми й змісту, яка невідома для 
сприймаючого суб’єкта. Можливість спри
йняття створює спочатку саме слово в його 
комунікативній функції, слово як одиниця

мови, що має певне значення, відоме спри
ймаючому суб’єкту1.

Б.П.Іванюк виходить зі слова мовного, 
зі слова як засобу передачі інформації. Слово 
ж художнє, у його трактуванні, виявляється 
особливою функцією мовного: “ ...слово по
вернуто к замьіслу стихотворения, то єсть 
обладает художественной функцией. Позти- 
ческий замьісел реализует периферийньїе, не 
учитьіваемьіе коммуникативной функцией, 
свойства слова. Но даже если слово осгается в 
лоне только своего изначального, понятийно- 
го смьісла, и вторичньїе его свойства не реа- 
лизуются, то все равно в процессе восприятия 
происходит соотношение между коммуника
тивной функцией слова и художественной. 
Зто “сходство несходного” в слове и создает 
его образность” [6, 7].

Власне, концепція Б.П.Іванюка є нічим 
іншим, як практичною реалізацією ідей 
Г.О.Винокура в аналізі конкретного тексту. 
Тут хід думки дослідника відтворює рух від 
розуміння слова як знака мовного змісту до 
“образной концепции действительности” |6,
10]. Особливо чітко цей рух від лінгвістич
ного до художнього видно при аналізі пуш- 
кінського вірша “Брожу ли я вдоль улиц шум- 
ньїх...” Досліджуючи першу строфу, Б.ІІ.Іва- 
нюк перераховує суто лінгвістичні параметри 
організації словесного матеріалу: “ ... 1) непол- 
ньій синтаксический параллелизм, вьіражаю- 
щий тождественное отношение к зтим ситуа- 
циям; 2) “нейтральньїе” предлоги и пред- 
ложньїе слова -  “вдоль”, “во”, “меж”, наме- 
кающие на змоциональное неучастие в зтих 
сигуациях; 3) повторение союзов “ли”, “ль” со 
значением безразличного иеречисления” [6, 
13]. Із цього переліку органічно випливає си
туація “відчуження”, яка характеризує вже те, 
що Б.П.Іванюк називає “змістом” вірша, -  
“вьіговаривание живьім голосом нозта

1 “Всякое слово как змбрион речи обладает зву
ковим комплексом, лексическим содержанием, 
грамматическими признаками, стилистическим 
обликом, тональним акцентом (ударением) и, на- 
конец, возможностью сочетаться с другими слова
ми. Все слова, например, русского язьїка могут 
создать инвентарную возможность действитель
ности, а речь, то єсть целенаправленньш отбор 
слов и определенньїй порядок их следования, дает 
вьісказьівание о действительности. И именно пото
му, что мьі ориентируемся в действительности, мьі 
и можем понять вьісказьівание о ней. Зта комму- 
никативная функция слова (и, следовательно, 
речи) создает условия для восприятия стихотво
рения” [6, 7].



действительного “случая” его внутренней 
биографии” [6, 26]. Так відбувається в процесі 
аналізу зростання слова від мовного знака до 
значимості індивідуального поетичного світу.

Крім того, у сучасному українському 
літературознавстві ідеї Г.О.Винокура актуалі
зувалися й були піддані дуже цікавому пере
осмисленню в книзі Н.В.Костенко “Українсь
ке віршування XX століття”. У вступному 
розділі цієї праці дослідниця, слідом за 
Г.О.Винокуром, розглядає поетичне слово за 
аналогією з іншими видами мистецтва й, 
відштовхуючись від формалістського розу
міння слова як матеріалу, уточнює: “Заува
жимо, що матеріал у мистецтві слова не інерт
ний, а осмислений, емоційно забарвлений, 
активний” [7, 9]. Активність матеріалу пере
творює його з об’єкта трансформації в особ
ливе буття. Як і у Г.О.Винокура, поетичне 
слово тут становить естетичний модус мовної 
реальності, втілює в собі нові змісти, нерівно
значні мовним: “Те що вірш є форма, у 
більшості віршознавців не викликає запере
чень, але дискусійним залишається питання 
про її змістовність. Нерідко певну змістов
ність знаходять у самому мовному матеріалі 
слова -  його внутрішній формі (О.О.ГІотебня і 
його послідовники)... Поезія освоює не тільки 
мову... У мистецтві в цілому й у поезії зо
крема ми маємо справу не з буттям узагалі, а з 
певною духовно-емоційною сферою буття, 
специфічно відображеною засобом слова” [7, 
13]. Таким чином, поетичне слово виражає 
особливого роду буттєву реальність, і специ
фіка цієї реальності визначається насамперед 
її особистісним характером, якість поетич
ності співвідноситься, за логікою Н.В.Костен
ко, з перетворенням мовного слова автором, 
контекстом твору: “У художній літературі, - 
як у поезії, так й у прозі -  ми маємо справу з 
мовою, забарвленою емоційно, з мовою, що є 
носієм емоційних, “особистісних” смислів” [7, 
13]. Звернемо увагу, що в наведеному вислов
ленні емоційність прирівнюється до особис- 
тісності, тобто саме емоційний початок у пое
тичному слові є способом прояву його інди- 
відуально-авторської природи. Поетичне сло
во, таким чином, стає втіленням естетичного 
буття переживання, воно, переживання, його 
рух є системоутворюючим фактором у явлен
ні конкретного твору -  “розвиток емоційного 
смислу, почуття, переживання -  його напру
ження й прояснення (“переосмислення”, “пе- 
реутворення”, “катарсис”) з метою впливу на 
свідомість сприймаючого” [7, 14]. Ця концеп
ція є конкретизацію думки Г.О.Винокура про

поетичне слово як “особьій модус язьїковой 
действительности”, пояснює емоційно-особи- 
стісний і глибоко динамічний характер цього 
модусу.

Природа поетичного слова як окремого 
естетичного буття акцентується також у книзі
О.О.Ткаченка “Мистецтво слова. Вступ до 
літературознавства”. Специфіка цього буття -  
у його індивідуальній організованості: “...ху
дожня мова -  це певним чином організована й 
естетично “заряджена”, стилістично своє
рідна, безпосередньо сприйнята сторона ху
дожньої форми в її ... нерозривному зв’язку зі 
змістом. Вона залучає до тексту, залежно від 
потреб, будь-що, що є в загальнонаціональній 
мові, ба, навіть те, чого в ній ще нема, але 
вводитися, створюється саме завдяки кож
ному конкретному літературно-художньому 
факту” [10, 212]. Завдяки цій індивідуальній 
організованості мовне слово перетворюється, 
стає фактом естетичного буття, у якому на
самперед актуалізується його образна при
рода: “Естетична зарядженість художнього 
тексту відтворює “силове поле”, у якому “на
магнічується” навіть стилістично нейтральні, 
документальні чи будь-які елементи. Це “на
магнічування” відбувається завдяки широ
кому образному (виділено автором. -  Е.С.) 
звучанню твору, підтексту, практично неви
черпним асоціативним зв’язком, тощо” [10, 
213].

У сучасному українському літературо
знавстві онтологічний підхід до слова про
стежується у працях С.Б.Бурага. Так, у статті 
“Людина, мова, культура: становлення сенсу” 
він розглядає слово як онтологічну значи
мість, як зв’язок між двома світами: “Слово 
всегда преодолевает мир видимьій и обнару- 
живает положение человека как бьі на грани 
мира видимого и мира иного. Иначе, все мьі 
живем на грани разньїх измерений действи
тельности” [4, 4]. При тому С.Б.Бураго гово
рить не про слово художнє, а саме про мовне 
слово: “Язьік не только указьівает на суще- 
ствование мира за пределами его трех изме
рений и бесконечного однонаправленного 
времени..., но также и указьівает на реальное 
существование положительной смьісловой 
основьі всего видимого и невидимого мира” 
[4, 8]. Тобто мова йде про символічну, спо
лучну природу слова як такого в його спря
мованості до того Слова, що “на початку бу
ло”. У цьому русі центральне місце займає 
особистість, будучи носієм і творцем змісту й 
конкретного, і максимально загального: “Вьіс- 
ший смьісл преобразует безначальность и

“слепую текучесть” в воздух и свет, которьіе 
обусловливают возможность нашего физи- 
ческого и духовного бьітия, и слово єсть 
свидетельство и знергетическая сущность 
зтой всеобщей сигнификации. Вьісший 
смьісл, персонифицированньїй религиозньїм 
сознанием в Имени Божьем и соотнесенньш с 
самими истоками данного нам мира, законо- 
мерно осознается прежде всего Словом во 
всех его знергетических, нравственньїх и 
творческих ипосгасях одновременно. Осозна- 
ние слова как единства вьісшего смьюла и его 
персонификаций в Боге, как единства смьісла 
и жизни, жизни и света, оказьівается неизме- 
римо вьіше аристотелевского закона исклю- 
ченного третьего, ибо исходит не от рассудка 
только, но от всего существа человека, вдо- 
хновенного истиной” [4, 9]. Таким чином, по
стулюється трансцендентна природа слова, 
що, будучи “процессуальньїм и динамичньїм 
становлением смьісла” [4, 8], є реальною спря
мованістю буття до людської особистості.

У книзі С.Б.Бураги “Мелодія вірша” 
проблема специфіки поетичного слова розгля
дається на широкому філософському й герме- 
невтичному тлі, виходячи із установлення 
взаємних кореляцій у тріаді “світ-людина-мо- 
ва”. Поетичне слово визначається С.Б.Бураго 
як “становление и коммуникативная реализа- 
ция понимания и пересоздания человеком 
мира простой видимости на основе рацио- 
нально-чувственного проникновения в сущ
ность жизни и мироздания” [3, 5].

Слід зазначити, що, говорячи про кому
нікативну сторону слова, С.Б.Бураго виходить 
із того, що “язьік не єсть некая отчужденная 
от человека и основанная на всеобіцем дого
воре система знаков” [3, 38]. Тобто комуні
кація в цьому випадку -  не процес передачі 
інформації, радше це спілкування, подолання 
окремості суб’єкта, відкриття точки перетину 
особистостей, які не є окремими замкнутими 
монадами, а перебувають у відношеннях гли
бинного зв’язку й взаємопроникнення.

Отже, слово, у трактуванні С.Б.Бураги,
-  “непосредственная действительность мьісли 
и чувства, то єсть человеческого сознания” [З, 
38], “реализация живой деятельности челове
ческого сознания” [3, 139]. Ці характеристики 
додаються дослідником до слова мовного, 
поетичне ж слово зв’язків зі словом мовним 
не розриває, адже “язьїк... сам по себе обла- 
дает безусловной нравственно-зстетической 
природой” [3, 40]. Поетичне слово визна
чається, у дусі Г.О.Винокура, як “особливий 
модус” мови: “Позтическая речь єсть опре-

деленньїй тип язьїка и сознания” [3, 96]. 
Поетичне слово -  це особлива особистісна 
реальність, однак не окрема, а саме сполучна, 
адже саме в поетичному слові, на думку 
С.Б.Бураги, з найбільшою силою проявля
ється “духовная связь людей” [3, 39]. У пое
тичному слові насамперед концентрується 
значеннєва природа слова мовного: “ ...поз
тическая речь єсть наивьісшая концентрация 
реализующегося в слове смьісла” [3, 345].

Головною рисою поетичного слова 
визнається його “смьіслообразуюіцая музьі- 
кальность” [3, 96]. С.Б.Бураго виходить із 
“реальной значимости для общего смьісла 
тембральной и динамической (в данном слу- 
чае вьіраженной метром) характеристики зву
чання стиха” [3, 128]. При цьому поетичне 
слово, на відміну від мовного, організоване 
саме щодо звучання. Основою цієї організації 
є зміст, що народжується в процесі звучання: 
“Мелодия и создает смьісл, и порождается 
смьіслом” [3,165].

Більш наочною характеристикою звуко
вої організації вірша є мелодія: “Мелодия 
позтической речи -  зто последовательное 
изменєние сильї и вьісотьі ее звучання. Рас- 
сматривая звуки как “естественньїй ряд” нара- 
стания вьісотьі тона (= сильї =звучности) от 
глухого взрьівного до гласного, мьі получаем 
возможность дать количественную характе
ристику полнозвучности речевого потока” [З, 
141]. Виділивши сім ступенів звучності, до
слідник отримує можливість кількісного ви
значення звучності конкретного рядку (як 
середнього арифметичного цього показника 
звуків, що його складають) і показника звуч
ності вірша (як середнього арифметичного 
звучності його рядків), і в процесі аналізу 
пов’язати всі ці характеристики зі поставан
ням змісту.

Звичайно, утвердження значущості зву
ку, зв’язку значення й звучання -  одна з 
інтуїцій поезії й постулат літературознавчої 
науки, це твердження випливає, зокрема, з 
вже розглянутої концепції слова О.О.Потебні. 
Безумовна заслуга С.Б.Бураго в тому, що він 
надав цим багато в чому інтуїтивним пошу
кам наочно-графічний характер, створив мож
ливість переконатися в значеннєвій законо
мірності руху звучності вірша на основі під
рахунку (щось аналогічне до ритму прози).

Але з іншого боку, саме ця наочність 
породжує деякі сумніви. Насамперед -  показ
ник звучності слів, що складають рядок, 
звичайно, є важливим, але не єдиним. На
стільки ж важливими, очевидно, є й метричні



модуляції, не кажучи вже про значеннєві 
акценти на окремих словах (слово ніби 
“потопає” у потоці звучності).

Крім того, властивість художності по
стає у трактуванні С.Б.Бураго, ніби якоюсь 
презумпцією, що передує тексту (“в тексте, 
где єсть глубина и яркость, мелодия стиха 
полна смьісла и значення” (18, 168)). 1 якщо 
дослідник знаходить у тексті “глибину і 
яскравість”, то він і зуміє інтерпретувати його 
мелодійну організацію таким чином, щоб 
вона виявилася “повна змісту й значення”, все 
залежить від мистецтва інтерпретатора. Крім 
того, якість поетичності слова все-таки не є 
щось статичне, раз і назавжди визначеним, 
так само, як і співвідношення звучання й се
мантики, С.Б.Бураго ж на однакових засадах 
аналізує й вірші О.Пушкіна, і вірші Ф.Гарсія- 
Лорки.

1 найголовніша проблема. С.Б.Бураго 
постійно підкреслює: мелодія “нерасторжима 
с змоционально-смьісловой сущностью поз- 
зии, и ее вьіявление и анализ приобретает 
смьісл исключительно в непосредственной 
связи с семантикой текста” [3, 152]. Але “не- 
посредственная связь” не є зв'язок прямий, 
який С.Б.Бураго постулює між значенням і 
звучанням (“Открьітьій трагизм зтих строк 
обуславливает их вьісокое звучание” [3, 174]; 
“Повьнпение звучности обусловлено, на наш 
взгляд, появлением в стихотворении живой 
картиньї -  тризньї по еще живущему чело- 
веку” [3, 174]; “ . ..високий уровень звучання 
соответствует змоциональной открьітости, 
низкий -  змоциональной сдавленности, еред- 
ний -  наиболее важен с тематической точки 
зрения” [3, 226]). Зв’язок між звуком і семан
тикою все-таки, очевидно, є складним і бага
торівневим, не кажучи вже про те, що ствер
джені дослідником закономірності зв’язку 
звучності й пафосу, звучності й жанру мають 
потребу в серйозніших обґрунтуваннях і під
рахунках.

У цілому ж потрібно сказати, що кон
цепція мелодії поетичного слова є безумовно 
плідною спробою осмислення єдності його 
звукової організації й семантики.

Отже, ми розглянули різні способи 
осмислення специфіки художнього слова в 
літературознавчій науці. Ми переконалися, 
що трактування слова як знака викликає уяв
лення про знаряддевий, підпорядкований ха

рактер слова, а трактування слова як 
онтологічної значущості -  уявлення про 
самоцінність слова. При цьому кожне трак
тування припускає різні способи співвід
несення мовного й естетичного в художньому 
слові. Загалом можна сказати, що уявлення 
про слово як про знак підкреслює в художнім 
слові моменти, аналогічні мовному, уявлення 
про слово як про онтологічну значущість, на
впаки, передбачає естетизацію мовного слова. 
У результаті цього співвіднесення чітко про
являються різні іпостасі слова поетичного. 
Так, при “знаковому” підході акцентується 
конструкція, модель, при “онтологічному” 
образ, символ, при трактуванні слова як 
посередника -  його динамічна природа.

1. Варт Р. Избранньїе работьі. Семиотика и 
позтика / Р. Варт. -  М. : Прогресе, 1989. -  616 с.

2. Білецький О. І. Проблема синтезу в літерату
рознавстві / О. 1. Білецький // Зібрання праць : у
5 т. / О. І. Білецький. -  К. : Наук, думка, 1966. -  
Т. З : Українська радянська література. Теорія 
литератури. - С. 525-526.

3. Бурого С. Б. Мелодия стиха. (Мир. Человек. 
Язьїк. Поззия) / С. Б. Бураго. -  К. : Collegium,
1999. -  350 с.

4. Бураго С. Б. Человек, язьік, культура: станов- 
ление смьісла / С. Б. Бураго // Язьік и культура. -  
К. : Украинский инегитут международньїх 
отношений при Киевском университете им. Та
раса Шевченко, 1992. -  С. 3-10.

5. Гундорова Т. 1. Дискурсія українського 
модерну. Постмодерна інтерпретація : автореф. 
дисертації на здоб. наук. ступ. докт. філол. 
наук. / Т. І. Гундорова. -  К. : Інститут 
літератури ім. Т. Г. Шевченка,1996. -  37 с.

6. Иванюк Б. Г1. Целостньїй анализ стихотворения / 
Б. П. Иванюк. -  Черновцьі : Черновицкий гос. 
университет, 1992. -2 8  с.

7. Костенко Н. В. Українське віршування XX 
сторіччя / Н. В. Костенко. -  К. : Либідь, 1993. -  
230 с.

8. Коцюбинська М. X. Образне слово в літера
турному творі / М. X. Коцюбинська. -  К. : 
Інститут літератури ім. Т. Г. Шевченка, 1960. -  
180 с.

9. Лазевник Ю. С. Поезія як модель світу: лінгвіс
тичний аспект : автореф. дисертації на здоб, 
наук, ступеня докт. філолог, наук / Ю. С. Лазев
ник. -  К. : НАН України, Інститут
мовознавства ім. О.О.Потебні, 1996.-47 с.

10. Ткаченко А. О. Мистецтво слова. Вступ до літе
ратурознавства / А. О. Ткаченко. -  К. : Наук, 
думка, 2003. -4 4 8  с.

Статья посвящена одной из центральних проблем современного украинского литературоведения 
-  проблеме художественного слова. Вьіявляются наметившиеся полярности в осмьіслении его

специфики. Они акцентируют разньїе ипостаси слова -  конструктивную, образную -  и определяют 
подход к анализу произведения как целого.
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Article is devoted to one oj the central problems o f  modern Ukrainian literary criticism -  a problem o f 
the art word. Come to light outlined polarity in judgment o f  its specifics. They accent different forms o f the word 
-  constructive, figurative -  and define approach to the work analysis as whole.
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ІНТЕРПРЕТАЦІЯ  
ЯК СПОСІБ ПІЗНАТИ СЕНС ЛІТЕРАТУРНОГО ТВОРУ

Інтерпретація посідас особливе місце у  літературно-естетичній комунікації. Синтезуючи “гори
зонт автора” та “горизонт читача’', процес пізнання сенсу літературного твору форматус складний 
полілог на різних рівнях існування художнього дискурсу, а також структурус інтелектуальний пошук 
смислу в системі домінант -  автор, твір, читач.

Ключові слова: інтерпретація, перше читання, інтенційність, рецепція, розуміння.

Тривала історія форматування літерату
рознавчого дискурсу -- від міметичної кон
цепції піфагорійців до ностмодерних мозаїч
них картин значень літературного тексту -  
засвідчує прагнення визначити, артикулювати 
і максимально зреалізувати спосіб вичерпного 
осягнення смислу художнього твору. Вихідна 
проекція тексту, здійснена під час першого 
читання, творить комунікативну ситуацію, 
спрямовану водночас на актуалізацію колек
тивного естетичного досвіду та пошук індиві
дуальної особистісної відповіді читача на за
прошення автора до діалогу.

Безумовно, “інтерпретація [...] є робо
тою думки, що полягає у перетворенні сми
слів таємних в смисли виявлені, показує рі
вень значень, що містяться в значенні бук
вальному” [9, 295]. Складність, внутрішня су
перечливість інтерпретаційних зусиль перед
бачені суттю літературної творчості. Будучи 
спрямованою на трансформацію творчих здо
бутків автора у пізнавально-естетичне надбан
ня адресата, вона має у своїй внутрішній 
структурі необхідні передумови для встанов
лення продуктивного смислої ворчого діалогу. 
Кількісний простір шукання істинного смислу 
твору в реальному художньому спілкуванні є 
набагато більшим, аніж свідомо закладений і 
закодований автором у текстовій тканині цьо
го твору. Кожна наступна інтерпретація спри
чинена феноменологічними чинниками, знач
ну частину яких не можна ані достеменно до

слідити, ані виявити при сторонньому спосте
реженні за самим процесом розгортання 
інтерпретації.

Чи можемо погодитися із тим, що “ре
конструкція чужого смислового горизонту 
здебільшого не має права на практиці [...] ма
ти форму асиміляції власного горизонту 
інтерпретатора (як першої антиципації) із 
горизонтом інтерпретованого” | 10, 377]? У 
практичному контакті читача з твором пере
дусім відбувається естетичне, а згодом -  інте- 
лектуально-цінніоне “змагання” за першість у 
розумінні первинного значення твору. Якщо 
при першому читанні на смислове доміну
вання здобувається читач, якщо в процесі по
дальшої рецепції мовчання автора актуа
лізується і через текст набуває виразності й 
зрозумілості, то інтерпретація мусить згар- 
монізувати цілісну текстову комунікацію, 
трансформувавши її у гармонійне естетичне 
спілкування. Інтелектуальна діяльність, спря
мована на розкодування смислу твору, неод
мінно враховує особистісну потребу читача 
додати до первинного значення ситуативно 
важливе для нього.

Як уважає М.Зубрицька, “на процес чи
тання та розуміння художнього тексту часто 
впливають два чинники: аскеза людських від
чуттів і почуттів або їхній надмір” [4, 99]. 
Психологічна настанова читача визначально 
спрямовує інтерпретацію: брак індивідуаль
ного культурного досвіду чи його недостат



ність віддають право на розуміння смислу 
твору так, як передбачив автор. Натомість 
довершена читацька компетентність “затем
нює” авторську інтенцію і пропонує власні 
ціннісні орієнтири для відшукування значень 
твору. Власне такий підхід до диференціації 
інтерпретаційного простору і дає підстави для 
неоднозначності асиміляції значень чи гори
зонтів (за Яуссом). Відповідно до різного рів
ня “естетичної-” готовності адресата якість 
асимілятивного процесу теж різниться. Ві
домо, що “слухач може набагато краще за 
мовця розуміти, що криється за словом, і чи
тач може краще від самого поета осягати ідею 
його твору. Сутність, сила такого твору не в 
тому, що розумів під ним автор, а в тому, як 
він діє на читача або глядача” [8, 140]. Отож, 
приписування текстові певного значення -  це 
спроба читача здійснити інтерпретацію за 
своїм баченням, за тими стереотипами, що 
сформувалися у його свідомості задовго до 
знайомства з художнім явищем.

Очевидно, що “текст -  це потенційний 
план, на основі якого читач в ході взаємодії з 
ним вибудовує зв’язний, цілісний об’єкт” [6, 
175]. Інтерпретація виходить за межі заданого 
способу літературознавчого дослідження, по- 
заяк сприяє самоідентифікації особистості 
адресата, а також його залученню до глобаль
ної комунікативної мережі. Поза сумнівом, 
“твір мистецтва -  форма завершена і закрита у 
своїй досконалості цілковито збалансованого 
організму, та водночас відкрита можливістю 
бути інтерпретованою найрізноманітнішими 
способами без небезпеки втратити свою не
повторність. Тому кожне “споживання” твору
-  це інтерпретація та реалізація його, бо у 
кожному наступному баченні твір знову і 
знову оживає у самобутній перспективі” [2,
527]. Попри щоразу нове “оживання” смислу 
твору всі відтінки розуміння не є цілком авто
номними, тому комплекс інтерпретації роз
ростається, а не лише модифікується як разо
ве сприймання чи розуміння. У реальному 
діалозі читача з літературним твором вихідне 
значення ґрунтується на сумі попередніх що
до даного моменту відгуків.

Трансформація смислу відбувається 
одночасно зі змінами читацьких можливо
стей. Звісно, “семантичні можливості тексту 
завжди залишатимуться багатшими, ніж будь- 
яке конфігуративне значення, яке витворя
ється у процесі читання” [5, 358], однак від
повідальна інтерпретація поступово звужує 
“місця недокреслення”. З одного боку, індиві

дуальна реакція на текстові структури відріз
няється від інших, з другого -  з’являється ри
зик занадто віддалитися від смислового кон
тинууму твору. Радіус дії читацького домис
лювання значень завжди є окресленим, його 
не слід ігнорувати і перебирати право на 
розуміння за рахунок втрати самоцінності. 
Інтерпретація стосовно твору завжди є при
нагідною, в той же час інтенційність автора 
так само аксіоматично є безперечною. Тому 
пошук способу інтерпретації чи її вихідної 
позиції повинен спиратися на читацький здо
гад щодо задуму твору, і лише згодом про
ектуватися на його припущення стосовно 
нових значень чи сенсу загалом. Як переконує 
У. Еко, “різні інтерпретації [...] вичерпуються 
тільки у сфері можливостей твору. Насправді 
твір залишається невичерпним та відкритим, 
оскільки є “двозначним”, після того як впо
рядкований світ згідно зі встановленими уні
версальними законами витісняється світом, 
заснованим на двозначності” [3, 531]. Закорі- 
нення багатоголосся в тексті очевидно прагне, 
але не вимагає буквально бути почутим чи, 
більше того, стати зрозумілим, позаяк лише 
завершує факт присутності численних дозво
лів для читача в матриці твору.

Важливим здобутком діалогічної історії 
певного тексту є осягнення в процесі інтер
претації можливостей розуміння, запропоно
ваних якщо не свідомо автором, то конкрет
ною історичністю. Справді, “спосіб набування 
досвіду через текст відображає особисті нахи
ли читача і тоді літературний текст функціо
нує як вид дзеркал, але водночас дійсність, 
яку цей процес допомагає творити, відрізня
ється від його життєвої дійсності. [...] зро
зуміло, що тільки випереджуючи світ свого 
досвіду, читач може по-справжньому брати 
участь у подіях літературного тексту, пропо
нуючи себе йому” [5, 355]. Інтерпретація 
слугує встановленггю комунікативного ди
скурсу насамперед в колі особистісних асо
ціацій, тобто в ході того специфічного діало
гу, коли мовчить твір.

Наступним кроком назустріч розумінню 
смислу стає читацька проекція авторського 
голосу на текстовий масив і припущення ймо
вірних значень написаного. Якщо в букваль
ному звучанні художнього світу виникають 
паузи будь-якого рівня (тематичні, образні, 
емоційні тощо), читач мимоволі заповнює 
“смислову лакуну”. Тривання процесу читан
ня такі затемнені місця дедалі активніше 
“освітлює”, смислова консистенція твору

ущільнюється завдяки не лише читацьким 
здогадам та припущенням, але й пізнанню 
вихідного задуму. Справді, “ми можемо 
уявляти тільки те, чого тут немає, написана 
частина тексту подає нам інформацію, а 
ненаписана -  дає нам можливість уявляти 
речі; але, звичайно, без елементів невизначе
ності та наявності лакун у тексті ми не здатні 
використати нашу уяву” [5, 356]. Якщо 
інтерпретаційна стратегія максимально коре- 
люється з первинним значенням твору, то 
“елементів невизначеності” текст пропону
ватиме щоразу менше, що не відбирає від 
читача права на “свій твір”. Відмінність поля- 
гатиме лише у форматі уявного світу -  чи він 
буде похідним від фікційного в задумі, чи він 
стане аналогією фікційного, що реально пред
ставлений у конкретному творі.

Крім мовчання як потужного елемента 
літературної комунікації, значне місце нале
жить невід’ємному атрибутові активності чи
тача - ілюзії сприймання художнього світу, 
що закономірно виростає з власне інтенційної 
ілюзорності авторською задуму: “без тво
рення ілюзій непізнаний світ тексту залиша
ється непізнаним, а через ілюзії, досвід, за
пропонований текстом, стає доступним для 
нас, і тільки через те, що на різних рівнях йо
го консистенції існують ілюзії, досвід тексту 
стає “читабельним” [...] Творення ілюзій не 
може бути цілісним, і власне, у тій незавер
шеності, і полягає їхня продуктивна вартість” 
[5, 357]. Право читача на сумування естетич
ної інформації тотожне процесові обмеження 
ілюзій у сприйманні тексту.

Значні сподівання щодо змісту чи 
образної структури в реальному естетичному 
діалозі спираються передусім на читацьку 
ревізію. Вплив художньої системи виявля
ється або у підтвердженні сподівання, або в 
його модифікаціях, або в руйнуванні уявного 
очікування. Якщо початок читання є цілкови
тим привласненням текстового масиву в не- 
осмислених взаємозв’язках і переплетіннях 
значень, то інтерпретація встановлює правила 
для “великої творчої гри” з текстом. У бага
тоголоссі твору читач має нагоду почути всі 
голоси, багато голосів або якісь поодинокі 
голоси. Розширення простору пережитого, 
відчутого, вислуханого і сприйнятого, робить 
інтерпретацію значно ближчою до авторсь
кого задуму, одночасно даючи самому чита
чеві можливість вибору -  обмежитися задово
ленням сподівань, чи намагатися трансфор
мувати твір в об’єкт насолоди.

Як стверджує ІО.Лотман, “необхідно 
відмовитися від традиційного уявлення, згід
но з яким світ денотатів вторинної системи 
тотожний світові денотатів первинної. Вто
ринна моделююча система художньог о типу 
конструює свою систему денотатів, яка є не 
копією, а моделлю світу денотатів у заг ально 
мовному значенні” [7, 61]. Таким чином, 
інтерпретація повинна диференціювати фік- 
ційність світу зображеного і своєрідність того 
світу, пізнаного читачем. Діяльність аналітич
ного механізму зосереджується на встанов
ленні очевидних зв’язків того, що сприйнято 
безпосередньо і сформовано як емоційне вра
ження, із тим, що об’єктивно закладено в змі
сті твору. Навіть якщо не ототожнення, то 
синхронізація обох моделюючих систем є 
запорукою успішної інтерпретації, адже авто
номне існування двох відмінних структур з 
індивідуальним смислом у спільному тексто
вому просторі може вивести сприймання пев
ного твору на рівень полярно зорієнтованої 
комунікації. Тобто наполягання на праві щодо 
приписування смислу твору кожним учасни
ком діалогу без урахування ймовірних про
екцій на площину сприймання співрозмов
ником цілком логічно може завершитися кон
фліктом розуміння значень, а згодом -  немож
ливістю комунікації в дискурсі певного твору.

Процес інтерпретації, так само як і про
цес читання, спричинений двома ключовими 
аспектами, що присутні у тексті: "перший -  то 
репертуар відомих літературних зразків та 
періодичних літературних тем разом з агно
зіями до знаного соціального та історичного 
контексту, а другий -  включає техніку і ст ра
тегію, що використовується для встановлення 
співвідношення між відомим та невідомим. 
Елементи репертуару постійно відсуваються 
на задній план або висуваються на передній з 
однаково результативним посиленням, три
віальністю чи навіть усуненням алюзій” [5, 
365]. Зусилля інтерпретатора зосереджуються 
на способах гармонізації “репертуару” з “тех
нікою” та “стратегією”. Для цього етапу до
слідження смислу важливим є рівень воло
діння контекстом, оскільки пошук захованого 
значення має передусім відмежуватися від на
явних значень, детермінованих горизонтом 
авторського досвіду. Тому інтерпретаційний 
дискурс є формою озвучення складнооргані- 
зованих пластів культурно-історичного зна
чення. Він синтезує не лише смисл певного 
твору, але й визначає, моделює і тенденційно 
спрямовує весь процес естетичної комунікації



з однаковим рівнем присутності реального та 
фікційного. Як вважає У .Еко, “текст -  це ме
ханізм, який має завдання витворити свого 
зразкового читача [...] Оскільки інтенція тек
сту, по суті, є витвором Зразкового Читача, 
що здатний формулювати припущення щодо 
нього, то ініціатива зразкового читача полягає 
у вимислі Зразкового Автора, який не ото
тожнюється з емпіричним автором, а лише з 
інтенцією тексту” [1, 561]. Головна місія 
інтерпретації полягає у зближенні всіх психо
логічних конфігурацій читача з реальними та 
уявними іпостасями автора. Лише завдяки 
виходу на “спільну мову” твору та читача ста
не можливим пізнання істинного смислу ху
дожнього явища.

Фактично “прочитання твору відбува
ється серед постійного коливання, яке веде 
від твору до навіяних автентичних кодів, а 
звідти -  до спроби правильного прочитання 
твору, а так знову до наших власних кодів і 
словників із метою випробувати їх на цьому 
комунікаті [...] Будь-яка ж інтерпретація тво
ру [...] дає початок новим комунікатам- 
значенням, які збагачують наші коди і наші 
коди і наші ідеологічні системи, перебудо
вують їх і дають змогу прийняти нову інтер- 
гіретаційну позицію щодо твору -  а все це в 
постійному русі, який повсякчас відновлю
ється, русі, конкретні майбутні форми якого 
вона [семіологія] не спроможна передбачити” 
[З, 543]. Рух навколо значеннєвого центру 
твору завжди є обмеженим у просторі автор
ського задуму. Кожен новий чи наступний 
здогад про значення є віддзеркаленням чи
тацької ініціативи відшукати чи уявити власне 
середовище домислювання.

Тому попри множинність і складність 
цілісної інтерпретації, слід зауважити її невід
ступність від первинної матриці смислу тво
ру. Розгадування знакової природи образу чи 
символу відбувається за встановленими са
мим інтерпретаторами правилами, тобто спо
чатку формулюються уявні значення, а після 
цього -  вони набувають цінності у форматі 
розуміння. Тому реальною стає загроза втрати 
чи неймовірного віддалення від заданого зна
чення, і саме тому досконала інтерпретація 
мала би враховувати всі ймовірні та дійсні 
виклики тексту. Важливим є те, що кожен 
інтерпретатор насамперед є читачем, тому 
перспектива розуміння має виразне індиві
дуалізоване спрямування -  вона спирається на 
емоційне сприйняття, згодом окреслюється в 
стереотипах оцінного ставлення, а далі -  стає

основою для форматування аналітично- 
дослідницького процесу. Як слушно зауважує
В.Ізер, “продукування значення літературних 
текстів, яке ми обговорюємо у зв’язку із фор
муванням “гештальт” тексту, не завжди спри
чиняє відкриття ще непізнаного, яке може 
використовуватися активною уявою читача, 
але іноді викликає можливість омовлення са
мих себе і таким чином відкриття того, що ще 
недавно ухилялось від нашого розуміння. Це і 
є шляхи, завдяки яким читання літератури дає 
нам шанс омовиги ще не омовлєне” [5, 365].

Відмовившись від спроб цілковитої аси
міляції горизонтів автора і читача, мусимо за
лишити хоча б часткову можливість узгодити 
запрошення автора до порозуміння та реаль
ний відгук читача на це запрошення. Будь-яка 
інтерпрегаційна стратегія повинна толерувати 
Іншого з усіма об’єктивно наявними та індиві
дуально бажаними правами на смисл твору. 
Для інтерпретації стає неминучим розщеплен
ня проекцій значення твору, адже необхідно 
передбачити форматування всіх можливих кіл 
оприявнення інтенції, що кумутує текстові 
фрагменти в смислову єдність: “зміщення 
фокусу уваги до постаті автора на текст і че
рез текст на читача неминуче приводило до 
припущення: якщо авторська інтенція набуває 
щораз розмитіших контурів і не є суттєвою в 
інтерпретаційному процесі, то значення нале
жить до тексту і є в контексті, а отже, воно 
має чотири важливі виміри: темпоральність, 
суб’єктивність дослідника (реципієнта), рефе- 
ренційнісгь, інтерактивну форму комуніку- 
вання” [4, 68-69].

У кожному способі інтерпретації ці ви
міри значення сплітаються у неповторні кон
фігурації літературного полілогу. Поза свідо
мим намаганням читача абстрагуватися від 
біографічного досвіду автора та, прибравши 
деміургічної настанови, уявно вивищитися 
над світом художнього твору, існує перекон
ливий формат порозуміння, де читач здатний 
побачити те, ідо показав автор, що хотів і 
мимовільно показав автор, або те, що автор 
намагався приховати, але що зуміло знайти 
свою нішу в текстовому просторі. З наро
станням часової віддаленості твору від його 
історичності інтерпретаційні зусилля мають 
значно більшу аналітичну перспективу: чис
ленні згромадження значень максимально 
дроблять мозаїчну структуру тексту на само
достатні смислотворчі концепти, дозволяють 
варіювати інтерпретаційну модель, а далі -  
збудувати іншу парадигму значень твору.

Саме тому інтерпретація видається непридат- комунікування і доступною в усіх індивіду- 
ною до завершення, відкритою для постійного альних модифікаціях.
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Интерпретацин принадлежит особое месгпо в литературно-зстетической коммуникации. 
Синтезируя ‘‘горизонт автора" и “горизонт читателя", процесе познания смьісла литературного 
произведения форматирует сложньїй полилог на разньїх уровнях существования художественного 
дискурси, а также структурирует интеллектуальньїй поиск смьісла в системе доминант -  автор, 
произведение, читатель.

Ключевьіе слова: интерпретация, первое прочтение, интенциональность, рецепция, понимание.

The interpretation holds a special place in literary-aesthetic communication. Synthesizing the “writer’s 
horizon " and the “reader’s horizon", the process o f  studying o f  the meaning o f  literary work arranges a 
complicated polylogue on different levels o f  the artistic discourse and also structures the intellectual search o f  
meaning in the system o f  dominances -  author, literary work, reader.

Keywords: interpretation, the first reading, intentionality, reception, understanding.
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Ольга Червінська

АЛОТРОПІЯ КУЛЬТУРНИХ ФОРМ В ІСТОРИЧНОМ У ПРОЦЕСІ

Розглядається чинник алотропії як специфічне перманентне явище світової культури, 
наводиться низка прикладів алотропних проявів в окремих національних культурах: давньоєврейській, 
європейській, постколонісиїьній та пострадянській. Особлива увага приділяється проблемі формування 
цілісної української культури.

Ключові слова: алотропія, культура, світова культура, національна культура, українська 
культура.

Сучасне буття знову відроджує в науці відповідно, їх “особистих прикладів”. Тому
смак до емпіризму, заслуги якого чималі хоча добре буде звернутися до тих чинників в
б у частині вже законсервованого в науковому історії культур, на які сучасний дослідниць-
доробку “особистого досвіду” історіографів і, кий погляд повинен фокусуватися саме влас-



ними враженнями. Ми є сьогодні свідками 
надзвичайно цікавого стану культурно-істо- 
ричного процесу, здається, що у нас на огляді
-  вся історія і всі її народи.

Розвиток світової історії показує, що в 
основі будь-якої культурної композиції, спри
йманої як цілісне в своїй органіці явище, 
визначальну роль відіграють, як правило, не 
так грубі “механічні” каркаси (як то: еконо
міка, ідеологія, політичні претензії, мови спіл
кування, гроші тощо), як ті приховані пру
жини, які по суті приводять в дію цю саму ме
ханіку -  ті самі ферменти, без яких ніщо не 
може бродити, перетворюватися на якісно 
інший стан, зрештою -  сприяти так званому 
жаданому прогресові. Виявлення подібних 
ферментів сприяє десакралізації того, що в 
сукупності може бути названо “таємницею” 
(див., наприклад, специфічну сентенцію істо
рика С.А.Екштута: “В історії завади буде 
щось непізнаване, вислизаюче від нашого ка
тегоріального апарату. <...> Не слід плутати 
неуцтво і професійну некомпетентність з ви
разним розумінням того, що ти зіткнувся з 
таємницею” [4, 86]).

На мій погляд, з поля зору аналітиків 
культури один такий дуже специфічний, про
те стійкий, “фермент” систематично випадає. 
Однак культурна ситуація в постколоніаль- 
ному та пострадянському світі дозволяє сьо
годні конституювати факт у всій значущості 
його буквально загальноісторичного сенсу, бо 
очевидно, що подібного роду явища по суті 
мали місце завжди.

Сенс подальшого -  у постановці під
казаної часом проблеми. Пропонується всього 
лише дуже приблизний контур одного з 
найважливіших, хоча і нерозпізнаних компо
нентів історії в її метафізиці. Можливо, варто 
помислити про нього і як про потенційно 
ємну літературознавчу парадигму.

Отже, йдеться про чинник алотропії -  
цілком доречно озброїтися цим старовинним 
науковим терміном, оскільки в ньому містять
ся знайомі філологу загальнонаукові грецькі 
корені (aXXoq -  інший, тротгсх; -  поворот, вла
стивість). Алотропія означає існування пев
ного феномену (наприклад, явища або речо
вини) в різних його проявах (скажімо: “шма
ток олова, кипляче олово, пари олова” або 
“хмара, росинка, айсберг” -  все це іпостасі 
єдиної сутності). Логічно припустити, що 
взаємини між формами цих проявів в межах 
подібного і нібито однозначного феномена не
злічимі; вони можуть бути найнесподіва

нішими: від взаємокорелятивних до відверто 
агресивних.

У культурологічному аспекті будь-яка з 
умовно однорідних культур (або, підхоплю
ючи вираз П. Сорокіна, -  “соціокультурних 
тіл”) у контекстах свого розвитку неминуче 
стикалася, стикається чи зіткнеться в майбут
ньому з ситуацією, коли ця однорідність пере
стає бути очевидною. Сама по собі ця культу
рологічна ситуація обумовлена наявністю 
“навколишнього середовища” -  контексту як 
середовища реально чужого, на яке, хочеш не 
хочеш, доводиться реагувати і яке неможливо 
не враховувати.

Наведемо тут лише два віддалених у 
часі історичних приклади, що розпочинають, 
а сьогодні підтверджують перманентність 
проблеми як такої.

По-перше, за приклад слід навести ста
розавітну історію Йосипа та його братів, зна
мениту тим, що незважаючи на блискучу 
кар’єру фараонового царедворця, Йосип зали
шився прихильником закону Авраама, іудей
ським патріархом навіть у єгипетському раб
стві. Завдяки йому єврейська культура в рам
ках культури єгипетської зуміла не тільки не 
розчинитися, але й навіть знекровити останню 
(Бут.37-50). Також й історія Мойсея, яка свід
чить про чітке усвідомлення окремим наро
дом своєї цілісності, незалежно від історич
них та життєвих обставин. У даному випадку 
слід звернути увагу на мотивацію цілісності 
іудеїв. Це було виняткове ставлення до віри, 
коли головною умовою зберігання автентич
ності було незлиття з тими народами, що 
мешкали на тих же землях через їхнє по
ганство: “Як прийдеш у землю, що її Господь, 
Бог твій, хоче тобі дати, не вчися наслідувати 
гидоту тих народів. Щоб не було в тебе ні
кого, хто призводив би свого сина чи свою 
дочку переходити через вогонь; нікого, хто 
ворожить, або кидає жеребом, або заговорює, 
або волхвує; або нашіптує, або викликає ду
хів, або віщує, або розпитує мерців. Бо огид
ний для Господа кожен, хто це робить, і саме 
за ці гидкі звичаї Господь, Бог твій, проганяє 
ці народи перед тобою. Ти мусиш бути бездо
ганний перед Господом, Богом твоїм” 
(Втор. 18:9-14).

Приклад історико-літературний нас пе
реносить в Римську імперію Євангельських 
часів доби Нерона. Людина цих часів стояла 
перед декількома виборами: шлях християн
ського проповідника, шлях римської знаті, 
шлях на маргінесах тощо. Зокрема, ця доба

перетворила іспанця за походженням Аннея 
Луція Сенеку в класика римської філософсь
кої декламації, письменника, філософа, так 
що говорити про яку-небудь наступність між 
ним і традицією літератури Кордови мало 
кому сьогодні може прийти в голову. Цей 
приклад не означає, що відбулась якась сут
тєва зміна світогляду цього письменника на 
обраному шляху. По-справжньому він би став 
іншою людиною, якщо б обрав шлях христи
янський.

З його листування постає, аю цей шлях 
був йому відомий, принаймні фрагмент одно
го з його листів до Луцилія відверто нагадує 
нам євангельську притчу-парадигму про сія
ча: “Дивуєшся, як це людина може йти до 
богів? А хіба ж сам бог не приходить до лю
дей і навіть -  а це ще більше! -  не входить у 
людей? Без бога ж немає розсудливості. В 
людському тілі розсіяно божественне насіння. 
Якщо його підхопить добрий рільник, то воно 
зійде, подібне до свого походження, а роз
рісшись, буде рівним тому засіву, з якого 
взяло початок; якщо поганий, -  то те насіння 
загине, як гине воно на безплідній, болотистій 
ниві, що поростає не збіжжям, а бур’яном” [2, 
124]. Або: “Посідайте хоч які неозорі просто
ри, хай вашою нивою буде те, що колись 
називалося державою, привласнюйте собі, що 
лиш можете, -  чужого все ж буде більше” 
[2, 195].

Або в цьому яскравому фрагменті важ
ко не побачити, що мотив розп’яття, прочита
ний язичником, вписується у контекст інших 
дошкульностей: “Вважай себе в числі тих, ко
му дошкуляє жінка, яку ти з такими клопо
тами привів до свого дому, в числі тих, кого 
муляють найряснішим потом надбані багат
ства, у числі тих, кого мов на хресті розпи
нають його ж таки почесті, задля яких не цу
рався стількох трудів, не гребував стількома 
хитрощами, -  одне слово, в числі винуватців 
своїх власних бід” [2, 241].

Розглянуті приклади з іудейської історії 
та біографії однієї з яскравих постатей першо- 
християнської доби є цікавими своєю поляр
ністю. Говорити про алотропію можна тільки 
в першому випадку, який демонструє збе
реження автентичності народу в контексті різ
норідних релігійних етносів. У другому -  
простежується факт асиміляції. При цьому 
для особистого досвіду римського автора пра
гнення протистояти цій на сьогодні горезвіс
ній асиміляції навряд чи означало би безсмер
тя (набагато цікавіше в зв’язку з цим було б

поміркувати про взаємовідносини понятійної 
пари “провінція -  центр” як симптоматику 
імперської стагнації і наближення краху). 
Однак хотілося б зауважити, якщо ми робимо 
“безсмертя”, “славу”, “успіх” значущими оди
ницями виміру, то саме по собі питання про 
позначену туї' полярність втрачає риси ви
значеності і фактично вже не має для нас 
сенсу. Відповідно і питання про асиміляцію 
може бути розглянуте як питання персональне.

Що дає дослідній свідомості конститу
ювання алотропної форми культури як 
наукової парадигми? Як буги з визначенням її 
параметрів?

Алотропія може бути охарактеризована 
як свідоме прагнення зберегти “самототож- 
ність”. Але чи можливо якій-небудь нібито 
однорідній культурі абсолютно на всіх мисли
мих рівнях повністю зберегти цю “самототож- 
ність”? Звичайно, від такого питання момен
тально повіяло риторикою. На питання від
повідає М. Бахтін своїм концептом діалогу 
культур в історичному часі у відповідях на 
питання редакції “Нового мира” (1970, № 11): 
“В области культурьі вненаходимость -  самьій 
могучий рьічаг понимания. Чужая культура 
только в глазах другой (подч. -  авторское) 
культурьі раскрьівает себя полнее и глубже 
(но не во всей іюлноте, потому что придуг и 
другие культурьі, которьіе увидят и поймут 
еще больше). Один смьісл раскрьівает свои 
глубиньї, встрегившись и соприкоснувшись с 
другим, чужим смьіслом: между ними начи- 
наетея как бьі диалог (подч. -  авторское), ко- 
торьій преодолевает замкнутость и одно- 
сторонность зтих смьіслов, зтих культур” 
[1, 334-335]. 1 важливо відзначити, що М.Бах
тін був свідком радянського устрою, який 
зібрав докупи дуже багато різнорідних націо
нальних культур, він не бачив завершення 
цього історичного фрагменту. Отож, пере
буваючи в ньому імпліцитно, вчений виокре
мив як дуже суттєвий аргумент зіткнення 
культур як форму взаємозбагачення: “При та- 
кой диалогической встрече двух культур они 
не сливаются и не смешиваются, каждая со- 
храняет своє единство и открьітую целост- 
ность, но они взаимно обогащаютея” [1,335]. 
Алотропію, проте, не обов’язково розглядати 
в цьому векторі: якщо бахтінський аргумент 
можна пов’язати з телеологічним наміром 
культурного діалогу, то алотропія не є діало
гом, а виступає чинником іншого виміру. Во
на локалізує форму як об’єкт в його історич
них модифікаціях.



Конкретно: про що нам, приміром, гово
рить досвід України минулого століття в цьо
му зрізі? Українська культура на межі XIX- 
XX століть являла собою, по суті, три ало
тропні форми: 1. австро-угорські русини (див. 
відомий архів В.Р.Ваврика в ОР ГПБ); 2. ма
лороси -  в імперії Російській та 3. тільки- 
тільки формована українська діаспора. Сюди 
не слід відносити асимільованих до інших 
культур представників українства. Кожна з 
зазначених форм у своєму фактичному, реаль
ному зрізі має, мабуть, лише одне безумовне 
спільне: в будь-якому випадку це усвідом
лення себе представником саме тієї єдиної 
культури, яка сьогодні носить загальну назву 
української, а тоді, при різноголоссі наймену
вань, прагнула не так навіть до номінального, 
як до феноменального згуртування та єдності. 
Досвід же у всіх трьох форм по суті складався 
різний, в чому і може бути прихована відпо
відь про хронічні розбіжності між ними.

У даний час перед нами картина актив
ної спроби згуртування фактично ферменто
ваних настільки різним досвідом форм укра
їнської культури в єдину, цілісну структуру. 1 
треба володіти воістину дитячим оптимізмом, 
щоб вважати, що зафіксована на сьогоднішній 
день погранична лінія, посилення кордонного 
і мовного режимів або навіть взагалі “кордон 
на замку” -  дуже швидко ліквідують проб
лему. Тим більше, що, як показує всесвітня 
історія, часом роль контексту може вважатися 
фатальною (наприклад, коли культура, випа
даючи з існуючого раніше анклаву, не вміє 
перемогти контекстуальну різнорідність, не 
вміє протиставити їй свою цілісність, не ба
жає помічати наявності в її “соціальному тілі” 
активних маргінальних форм, або, що гірше, 
уподібнюючи їх якимсь нездоровим для орга
нізму вірусам, намагається їх нейтралізувати).

Те ж саме можна говорити і про при
сутні алотропні форми російської культури: 
те, що лежало в досвіді України, сьогодні вже 
судилося переживати і культурі власне ро
сійській (іноді неспроста саме російськомов
ній). Однак і тут є деякі доволі тонкі пункти. 
Певні “нейтральні смуги”. Наприклад, ми мо
жемо заднім числом зарахувати до “ало
тропних” Булгакова, Купріна, Ахматову і та 
ін., які існували в контексті української куль
тури. І все ж це буде помилковою думкою, 
оскільки в їх період Київ визнавався біль
шістю як одна зі столиць історично цільної 
Русі.

Подібні явища, звичайно, не є лише 
проблемою українською чи радянською в 
цілому. Аналогічні приклади, але у своєму 
форматі, демонструє культура постколоні- 
ального світу: тут мовна проблема, болісна 
для України, набуває зовсім інших акцентів. 
Африка як один з найпотужніших постколо- 
ніальних регіонів сьогодні висловлює себе 
такими офіційними мовами, як англійська, 
французька, іспанська, португальська та ні
мецька. Кожна з цих мов сьогодні дозволяє 
африканським народам артикулювати себе у 
сучасному світі. При чому іншомовність до
зволяє зберегти культуру як алотропне утво
рення історичного дискурсу кожної окремої з 
них (див.: [3]). Ще раніше такого, при ви
димій схожості ситуацій, не відбулося в Аме
риці або в Австралії. Отож ми бачимо, на
скільки неоднозначним є цей процес станов
лення, розвитку, деформації чи вмирання 
окремих культур. Чинник алотропії стосу
ється лише проблеми збереження іманентної 
стійкості певної форми, нехай і з втратою 
якихось зовнішніх ознак.

Ті вчені, які сьогодні прагнуть вирва
тися із гамівної сорочки повсякденної свідо
мості, скористатися історичною ситуацією і 
насолодитися плодами емпіризму, в зв’язку з 
питанням про самототожність культури неми
нуче впираються лобом у питання про мову. 
Чи можна звести алотропію до поняття мови, 
спираючись на те, що в Біблії це слово висту
пає синонімом народу, певної культурної 
спільності? Адже алотропія -  усвідомлення 
себе в наявному контекстуальному просторі 
чужим і тільки в якомусь одному з варіантів -  
самим собою. І мова тут виступає, безумовно, 
найкращим консервантом. Але чи достатньо 
для цього якоїсь однієї мови, мови, перекри
ваючої і покриваючої собою все реально су
ще, все, що володіє власним неповторним 
мовним апаратом, що мешкає на даному мов
ному просторі? Я думаю, що сама по собі по- 
армійськи поставлена проблема є тільки 
інстинктивним рефлексом тяжко хворого 
організму, з неминучим підвищенням темпе
ратури, яка передує або агонії, або одужанню 
і виробленню надійного імунітету.

Історія має приклади, що заперечують 
спрощення поняття культури до поняття мо
ви. Героїня Столітньої війни, безграмотна 
патріотка Жанна д ’Арк була по суті лотарінг- 
ською німкенею, проте Франції сильно поща
стило, що вона народилася на світ задовго до 
Гердера і так і не дізнавшись, що мова її сім’ї

зобов’язувала боротися за включення Лота
рингії до складу Німеччини, а ніяк не до 
Франції. Взагалі ж Столітня війна -  це хоро
ший приклад формування єдності з ало
тропних форм (даний історичний сюжет 
фіксує також алотропний фактор як загально
європейську ситуацію). Хотілося б думати, 
що алотропія -  це певний природний стан, в 
якомусь значенні протилежний громадянській 
війні. Але поки що це питання залишається 
відкритим.

Найістотнішим видається інший ракурс, 
якимось чином спровокований запропонова
ним науковим сюжетом. Питання про конвер
сію алотропних форм (не так між собою, як за 
своїм протистоянням з агресивним в тій чи 
іншій мірі наявним контекстом). Алотропія 
тільки на перший погляд чужа подібній кон
версії. Фактично ж перед нами цілком конвер
тована форма культурного розвитку, в якій 
основну роль відіграє категорія історичного 
часу. Саме тут, на цьому рівні, можна напо
лягати на унікальності наявного моменту 
сучасної української історії.

Слід звернути увагу на таке. Кожна з 
форм алотропії, що становлять у сумі компо
зицію єдиної культурної спільноти, має свій 
загальний знаковий набір. На сьогоднішній 
день для України -  це “Шевченко”, “тризуб” 
або, зрештою, “гривня”. Саме на рівні цих 
своєрідних параметрів виявляється їх абсо
лютно номінативний дух. Прочитавши вірш 
Тараса Шевченка “Швачка”, сьогодні комусь 
захочеться схопитися за голову, а комусь ви
креслити і вилучити його з історії (“Поди
вився, що той Швачка у Фастові діє! Добре 
діє! У Фастові, у славному місті. Покотилось 
ляхів, жидів не сто і не двісті, а тисячі. А 
майдани кров почервонила. А оранди з кос
тьолами, мов свічки, згоріли...”). Нам же з 
вами, як представникам не спекулятивної нау
ки, тільки треба дякувати генію за його істо
ричну чесність.

Важливіше на закінчення сказати про 
суттєвіше, про релігійний вектор. Іудеї збе
регли свою культуру саме завдяки релігійній 
єдності: Законом, даним Мойсееві самим Бо
гом. Вони уклали завіт з Богом раз і назавжди. 
У нас же сьогодні найбільшою загрозою хво
рому організмові української культури при
пустимо вважати саме її релігійний різнобій у 
стилі “печворк”. Цей фронт і може виявитися 
для неї найбільш фатальним, ніж замкненість 
економіко-політичного, культурного або мов
ного просторів. На нещастя сьогодні насіння

незалежності лягло на вельми засмічений 
ґрунт, де мало хто відчуває різницю не тільки 
між наявними численними християнськими 
конфесіями, але і не вміє деколи відрізнити 
християнство від мусульманства, плутає 
іудаїзм з екуменізмом, язичництво з буддиз
мом, вважає чернецтво сектантством і т.ін. 
Цей стрижень сьогодні не замінений жодною 
реальною, хоча б навіть і штучною альтер
нативою. Можна, мабуть, відзначити той сум
ний факт, що культура, яка претендує на 
єдність, сьогодні, по суті, взагалі складається 
з різних і цілком автономних субкультур. 
Фактично ми вже маємо релігійну війну. На 
чиєму боці тіні Тараса Шевченка і Івана 
Франка? Де -  Леся Українка і Ольга Коби- 
лянська? Де -  Василь Стефаник або Михайло 
Коцюбинський? “По той бік” чи не по той 
стоїть Володимир Винниченко? Ось що 
кожному з дослідників було б корисно з’ясу
вати перш, ніж говорити про творчість на
званих письменників. Алотропія впливає на 
вибір теми, на культурну орієнтацію тощо. 
Крім того, кожна алотропна форма має свій 
контекст і в ньому кордон пріоритетів -  це, 
мабуть, найважливіше.

Можна констатувати, що як кожна стру
ктура, алотропна форма повинна утримувати 
єдність різниці завжди на якомусь одному 
принциповому “атракторі” (за акад. ГІриго- 
жиним), наприклад: релігійна спільність,
вузьконаціональна спільність, партійна спіль
ність і ін. Навіть якщо алотропія з огляду на 
різні події фізично скасовується, вона ще при
речена блукати як прихований фермент до тих 
самих пір, поки її історично вироблені ресур
си не вичерпають себе в новому здійсненому 
досвіді, який, як свідчить історична крива 
будь-якого подібного явища, ніколи не був 
блискавичним і механічно простим.

І ось що, думається, важливе ще: коли 
відбувається злиття алотропних форм, між 
ними абсолютно не виключені інвективні опо
зиції, можна це вважати навіть необхідною 
нормою буття культури на цьому етапі. Це 
породжує довготривалу програму виживання 
в кожній з потенційно протиборчих тенден
цій. Ось чому словесна культура може вва
жатися сьогодні не так виразом філософської 
форми єдиної національної самосвідомості, як 
формою в тій чи іншій мірі завуальованої 
адаптації. Бо кожна культура - це перш за все 
досить упорядкована всім природним ходом 
поточних подій поточна світоглядна спіль



ність, духовна сукупність, виживати якій вда
ється завдяки механізмам алотропії.
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РОСІЙСЬКА ЛІТЕРАТУРНА КРИТИКА 1870- х  РОКІВ: СПРОБА  
ТИПОЛОГІЇ РЕАЛІЗМ У

Досліджується досвід типологічної диференціації російської реалістичної літератури, який 
демонструвала журнальна критика 1870-х років, зокрема критика журналу “Д ело”. Аналізується 
аргументація, метою якої є доказати появу нового типу реалізму, який було названо в журналі 
"народним ” реалізмом.

Ключові слот: реалізм, "народний” реалізм, журнал "Дело", типологія, генетичні зв'язки.

Вивченню природи реалізму як методу 
та напряму в літературі, творчості окремих 
персоналій, присвячена велика кількість на
укових праць вітчизняних та зарубіжних до
слідників (О.Білецький, П.Ніколаєв, Б.Сучков, 
Г.Фрідлендер, Е.Ауербах та ін.). Однак зміна 
методологічних основ, естетичних акцентів 
змушує по-новому, враховуючи всі історичні 
реалії, переосмислити ті процеси, які відбува
лися в літературі класичного реалізму XIX 
століття.

Реалізм як метод, як напрямок у ми
стецтві став одним з результатів розвитку за
хідноєвропейської думки, спрямованої, почи
наючи з епохи Відродження, на відмову від 
ілюзій та пошук відповіді на питання: що таке 
реальність? Рішучий прорив відбувся у XIX 
столітті, коли почався бурхливий розвиток 
науки і техніки, результатом якого була на-

уково-промислова революція, що вплинула на 
всю світову культуру. Світ більше не спри
ймався як універсальний, а почав ділитися на 
фізичну, хімічну, біологічну та інші картини 
світу. Особливе враження справила еволюцій
на теорія Ч.Дарвіна. Здавалося, все можна 
пояснити і зрозуміти. Авторитет природничих 
наук виріс надзвичайно.

Наукові досягнення -  іноді безпосеред
ньо, іноді опосередковано -  вплинули на ста
новлення і розвиток реалізму як художнього 
методу. Подібно до того, як наука збагачувала 
людину знаннями про навколишній світ, від
кривала закони природи, так і реалістичне ми
стецтво почало вивчати природу людини, її 
духовний і соціальний досвід, когнітивні і 
психологічні можливості.

Важливим чинником у розвитку реаліз
му стала інша світоглядна орієнтація пись

менників. Об’єктивний ідеалізм, в основному 
у формі гегельянства, під впливом якого пере
бували В.Г.Бєлінський і більшість письмен
ників 1840-50-х років, поступається матеріа
лізму у його антропологічному (Людвіг 
Фейербах) та природничо-науковому (К.Бер- 
нар, К.Фогт, Л.Бюхнер) різновидах. Як під
сумок, сама людина все більше сприймається 
як частка природи, “натури”, її божественне 
походження ставиться під сумнів. Під тиском 
позитивізму (О.Конт), з його пріоритетом 
відносних, а не абсолютних істин, все, що є 
результатом споглядально-розумового пізнан
ня, піддається сумніву, а на перші шпальти 
виходить дослід і практична діяльність.

Російська література і літературна кри
тика, починаючи з 40-х років XIX століття, 
активно включилася в процес осмислення реа
лізму, який уже не тільки утвердився, але й 
зайняв ключові позиції в літературі. Особли
вою рисою російської критики 1860-70-х ро
ків було те, що основні питання літературної 
естетики вирішувалися колективно. Осеред
ком таких колективів виступали, зазвичай, лі
тературно-публіцистичні журнали, які мали 
визначену суспільно-політичну і естетичну 
позиції, що надавали єдності усьому журналь
ному колективу. Безперечно, мав рацію М.
В.Теплінський, коли писав, що в межах ро
сійського критичного реалізму були “окремі 
течії, школи, угруповання, які вступали в 
складну взаємодію, <...> переживали процес 
<...> розквіту, зникали, даючи в сумі уявлення 
про історію російського реалізму в цілому”. 
Вирішальну роль в утворенні таких течій та 
угруповань відіграла журналістика. Можна 
твердити, що літературний процес 70-х років 
“розвивався в кількох напрямах, які визнача
лися існуванням найвидатніших журналів 
епохи: “Отечесгвенньїе записки”, “Дело”,
“Вестник Европьі”, “Русский вестник” [1, 10]. 
На нашу думку, це стосується не тільки бе
летристики, але й літературної критики, в якій 
відбувався процес теоретичного обґрунтуван
ня принципів нового етапу реалізму, що 
пов’язувався з розвитком нової демократичної 
літератури.

Те, що проблема реалізму в 70-і роки 
XIX ст. стає однією з центральних, було яви
щем закономірним. В 1860—70-і роки в Росії 
відбулися вирішальні зміни в суспільно-по
літичному житті -  скасування кріпацтва, а 
відтак поступове утвердження буржуазних 
юридичних, економічних та етичних норм, що 
зумовило у короткий строк появу нової літе

ратури і нового письменника. Що це була 
“нова” література, було проголошено і визна
но одразу як представниками “старшого” по
коління письменників, серед яких найвідомі- 
шими були І.Тургенєв, І.Гончаров, Ф.Тютчев і 
багато інших, так і молодими літераторами, 
до яких можна віднести В.Слєпцова, Ф.Ре- 
шетнікова, М.ГІомяловського, М.Успенського. 
Без сумніву, наявною була ситуація, коли 
літературний процес увійшов у площину ти
пологічного розмежування, і вимагав осми
слення у дефініціях і нових естетичних декла
раціях.

Типологічне дослідження літератури -  
це досягнення літературознавства XX століт
тя. Проте процес усвідомлення неоднорід
ності літературного процесу, різних об’єктив
них і суб’єктивних чинників, які впливають 
на форми, зміст, інтенціальність літературних 
творів, почався набагато раніше. Такий прик
лад можемо спостерігати на сторінках демо
кратичної журналістики, зокрема журналу 
“Дело”. Цей журнал, редактором якого був 
Г.Благосвєтлов, так само, як і журнал М.Не- 
красова “Отечественньїе записки”, взяв актив
ну участь у обговоренні напряму розвитку 
сучасної літератури. Однак, на наш погляд, 
тільки в журналі “Дело” склався саме типоло
гічний підхід до вивчення того типу худож
нього пізнання, який отримав назву реалізм.

Журнал “Дело” (1866-1888) позиціону- 
вав себе як демократичний часопис, який спо
відує принципи “реальної критики” В.Бєлінсь
кого і М.Добролюбова. Однак “семидесятни- 
ки”, як їх називали, формували вже свій по
гляд на сучасне і минуле вітчизняної літера
тури, виходячи з тих реалій, які були поро
дженням нового часу.

Зрозуміло, що знищення кріпацтва 
отримало цілковите схвалення в журналі, 
який писав, що історичну велич факту звіль
нення селян не кожен міг повністю усвідо
мити. “Це питання не економіки, -  зауважував 
критик журналу М.В.Шелгунов,- питання не 
наділу, це питання такої соціальної широти, за 
якої цілком змінюються всі органічні і пси
хологічні процеси кожної окремої людини” [6, 
28]. У зв’язку з цим поряд з основним завдан
ням сучасної літератури відтворити героя 
нового часу -  різночинця, “Дело” висунуло 
вимогу правдивого, широкого відображення 
життя народу і в першу чергу -  селянства. Ли
ше в результаті тих корінних змін, що від
булися в Росії в 60-ті роки, на думку журналу, 
з’явилася можливість всебічно і точно відтво



рити життя народу в літературі, оскільки 
сформувався новий письменник -  різночи
нець, кровно пов’язаний з народними масами. 
Як твердив Шелгунов, “тут з’являється уже не 
адвокатура за інших, а власна адвокатура за 
себе”. [6,28]

Література, на переконання критики 
журналу, повинна зобразити людину як “су
спільний продукт”. Одним з перших худож
ників, які, на думку редакції журналу, пока
зали соціальний осередок, в умовах якого 
формується герой, був Ф.М.Решетников. Ана
лізу його творів і присвятили свої програмні 
статті М.В.Шелгунов -  “Народний реалізм у 
літературі” (1871, № 5) та П.М.Ткачов -  “Роз
биті ілюзії” (1868, № 11, 12).

Таким чином, теоретики журналу “Де- 
ло” були переконані, що лише гой письмен
ник може реалістично відобразити життя 
народу в художніх творах, який живе його 
житіям. Така переконаність лягла в основу 
типологічного принципу аналізу сучасної 
літератури. У журналі відчували потребу в 
нових принципах і формах вивчення і зобра
ження народного середовища. Однак позити
вістський підхід до аналізу літературних явищ 
зумовив відповідний принцип типологічної 
класифікації літературного процесу, а відтак і 
помилкову оцінку творчості багатьох видат
них художників минулого і сучасного, спри
чинив до того, що в число “чужих” часом по
трапляли письменники, творчі та ідейні прин
ципи яких мали багато спільного з принци
пами журналу “Дело”.

Яку ж типологію запропонували крити
ки журналу, а відповідно, які художні стра
тегії розвитку реалістичної літератури бачи
лися їм у найближчому майбутньому?

В журналі виділяли два типи реалі
стичної літератури: перший -  це література, 
створена “дворянськими” письменниками 
1840-х років, які започаткували вивчення на
родного життя. Цей тип реалізму в журналі 
назвали ідеально-реальним або “головним” 
(від слова “голова”), або “аристократичним”. 
Другий -  народно-реальний або “народний” 
реалізм, створений письменниками, що з ’яви
лися в літературі, завдяки соціально-історич
ним перспективам після скасування кріпацт
ва. Цей тип у журналі вважали найвищим і 
завершальним у розвитку реалізму.

Про літературу 40-х років і її творців у 
журналі були невисокої думки і вважали, що 
діяльність письменників-дворян повинна при
пинитися, бо вони вже сказали правду про

свій клас, а збагнути психологію народу вони 
неспроможні: “щоб говорити про народ та 
його життя, треба самому бути з народу”,-  
писав М.В.Шелгунов, висловлюючи думку 
журналу [6, 35]. Адже старше покоління пись
менників ніколи не знало злиднів і тих сум
них обставин, з яких вийшли письменники- 
різночинці: “Забезпечений письменник, -  
писав Шелгунов,- не мав приводу замислю
ватися над суспільними явищами і звертав 
свій інтелектуальний погляд більше на спо
стереження окремої людини” [7, 9]. До числа 
тих, кому слід уже полишити писати про на
род, М.В.Шелгунов відносить І.Тургенєва,
І.Гончарова, О.Писемського, Л.Толстого, 
М.Некрасова, Марко Вовчок та інших відо
мих письменників.

Нова література, наполягав журнал, по
винна вивчати, досліджувати життя народу 
зсередини, “через себе”, чого не могла 
здійснити дворянська література, оскільки, 
мовляв, її творці “більше журилися, ніж ви
вчали народ”. Таким чином, “лише із звіль
ненням селян, -  висловлюючи загальноре- 
дакційну думку, писав М.В.Шелгунов,- на
родний реалізм став на власні ноги, коли 
письменниками виступили ті, хто міг говори
ти про себе і за себе, а не за інших, як це було 
досі” [7, 6].

Журнал теоретично обґрунтував худож
ні принципи “нової літератури”. Метод її 
М.В.Шелгунов назвав соціальним, на проти
вагу “головному”, або психологічному методу 
письменників-дворян. Аристократ, писав 
М.В.Шелгунов, звертав свою увагу на окрему 
людину: “Тому письменники-ідеалісти пере
важно психологи та індивідуалісти”. У пись- 
менників-різночинців інший принцип зобра
ження людського характеру -  соціальний, бо 
поле їх спостереження “переноситься на су
спільство, громаду, загальну причину” [7, 9]. 
Соціальний підхід до зображення життя, вва
жав критик, генетично властивий письмен
нику з народу, тому що все життя простої 
людини сприяє формуванню у неї соціоло
гічного мислення, бо його думка “є резуль
татом повсякденної боротьби зі злиднями” 
[7,35]. Позаяк головним завданням літера
тури критика журналу вважає тепер зобра
ження життя народу, письменникам-дворянам 
виконати його не під силу. Докорінну відмін
ність “народного” реалізму від “аристократич
ного” журнал вбачав у способах зображення 
народного життя та народного характеру.

На думку журналу, основним у дво
рянській літературі був принцип спостережен
ня зі сторони, погляд “зверху вниз”. Інакше не 
могло й бути, вважали в журналі, тому що всі 
літератори належали до привілейованого 
класу і вивчали народ “наскоками, як мислив
ці, поміщики (Григорович, Тургенев, Л.Тол- 
стой, Марко Вовчок), судові слідчі, мандрів
ники” [5, 308]. Але для того, щоб “створити 
живі типи, -  пише кри тик журналу С.С.Шаш- 
ков в іншій статті, -  потрібно простежити за 
їх народженням. Не досить, сидячи у себе в 
кабінеті, лише пригадувати (народ. -  С.К.) 
таким, яким його колись знали” [3, 3]. “Дво
рянська” література, на думку критика
Н.В.Шелгунова, відображала лише частину 
реальної дійсності, лише “дворянську” правду 
і то на основі любовного сюжету. Ця літера
тура вже не задовольняє вимог сьогоднішньо
го дня, вважав критик. Коли “громадська дум
ка спрямована на розв’язання загальних 
питань, письменник, що виступає з любовним 
романом, успіху мати не буде”. Як приклад 
він називає роман Льва Толстого “Анна Каре- 
ніна”. Шелгунов вважав, що цей роман прочи
тають і забудуть, “тому що не ці питання 
потрібні нам і не вирішенням амурних інте
ресів зайнята зараз російська думка” [ 8, 300]. 
Годі говорити, що критик виявився поганим 
провидцем, бо роман J І.'Гол сто го і сьогодні 
викликає у читача співчуття і надихає худож
ників іншого виду мистецтва -  кіно на ство
рення нових і нових версій цього роману. 
Проте важливо зауважити, як настійливо кри
тика “Дела” розчищала дорогу “народному” 
реалізму, скидаючи з заслужених п’єдесталів 
усталені авторитети.

Журнал був послідовним у своєму запе
реченні літератури дореформеної доби. Якщо 
свого часу І.Тургенев, О.Писемський та інші, 
вважалося в журналі, могли очолювати про
гресивну течію в літературі, то зараз, коли в 
рух прийшли найширші маси населення Росії, 
представники дворянської літератури вже не 
можуть стояти на чолі літературного прогре
су. Таким чином, історичне значення пись
менника журнал визначав за його приналеж
ністю до тієї чи іншої соціальної групи. На
родність творів письменника теж потрапляла 
в залежність від його соціального похо
дження.

Радикальність думки очільників журна
лу сьогодні викликає деколи здивування. По
зитивістське “ложе Прокруста” вони застосу
вали навіть при оцінці значення для розвитку

прогресивних тенденцій творчості поета 
М.Некрасова, який ніколи не був співцем дво
рян. Найчіткіше загальноредакційну точку 
зору на М.Некрасова висловив С.С.Шашков. 
Він заперечував право поезії М.Некрасова (як 
і творчості інших письменників 40-х років) 
бути прогресивною, актуальною, народною. У 
некролозі “Н.А.Некрасов” критик писав: “Син 
40-х років, він віддався рухові 60-х, але не міг 
перетворити сприйнятих ним нових ідей у 
свою плоть і кров” [4, 62]. В уяві журналу 
Некрасов був поміщиком, що підпав під мод
ний вплив і став писати про народ. До попе
редників істинно народних поетів “Дело” 
зараховувало лише Т.Шевченка, О.Кольцова, 
а в західній літературі -  Р.Ьернса, П.Ж.Бе- 
ранже. Постать Т.Г.Шевченка привертала до 
себе увагу критики “Дела” як приклад істинно 
народного письменника. С.С.Шашков писав: 
“селянин-крінак Шевченко відчував зло 
(соціальне. -  С.К.) набагато сильніше і в той 
же час писав інакше”, ніж письменники-дво- 
ряни [5, 305].

Отже, заглиблення в історичний кон
текст проблеми розвитку та самоусвідомлення 
реалізму як провідного літературного напря
му літератури XIX століття дає нам вагомий 
за значенням матеріал для відтворення тієї 
складної літературної боротьби, яка точилася 
навколо утвердження тих літературних форм, 
які були зумовлені вимогами часу. Підтвер
джуються висновки, що нові літературні на
прями виникають тоді коли в соціальному 
житті вже відбулися значні зміни [2, 261]. Без 
сумніву, реалізм набував нових ознак, зазна
вали змін тематичні, інтенційні, стильові рівні 
художніх текстів. І цс відчула і почала бо
ротьбу за зміцнення й укорінення цих змін 
критика журналу “Дело”. Однак, хоча демо
кратичний літературний рух 1860-70-х років 
слід сприймати як новий напрямок в розвитку 
російського реалізму, не можна не бачити, що 
він був генетично пов’язаний із завоюваннями 
літератури 1840-х років. Врешті творчість пи- 
сьменників-дворян, як їх визначали в журналі 
“Дело”, теж оновлювалася під впливом змін у 
суспільстві і літературі.

Своєю чергою гіисьменники-демократи 
в тій чи іншій мірі враховували художні до
сягнення попередників і вважали їх своїми 
вчителями. На жаль, можна свідчити, що де
мократичний радикалізм “Дєла” став на заваді 
визнання цього факту. Дійсно, літературний 
процес пішов по шляху верифікації, він 
ускладнювався, набував різноманітності



форм, які відтак свідчили про появу нових ти
пів художнього пізнання. Проте прірви між 
реалістами попереднього періоду і сучасними, 
яку бачили в журналі, насправді не було. Ми 
сьогодні констатуємо той факт, що російський 
реалізм, починаючи з 1860-х років, набуває 
типологічного розмаїття, але демонструє гене
тичну спорідненість складного сплетіння кла
сичних художніх традицій та новаторських, 
які характеризують російський реалізм у 
цілому.
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Исследуется опьіт типологической дифференциации русской реалистической литературьі, 
которьій демонстрирует журнальная критика 1870-х годов, а именно критика журнали “Дело". 
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The article studies the experience o f  the typological differentiation o f the Russian realistic literature, 
which was displayed by the magazine critics o f the 1870s decade, speaking about the magazine “Delo” 
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ПОЕТОЛОГІЧШ АСПЕКТИ КОНЦЕПЦІЇ “АРХЕОЛОГІЇ ЗНАНЬ” МІШЕЛЯ ФУКО

У статті на прикладі ідей Мішеля Фуко, Томаса Куна, літературознавця Олександра Михайлова 
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минулого
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У другій половині 60-х років минуло
го століття культовий французький мислитель 
Мішель Фуко після публікацій праць про 
“археологію’" медицини “Народження клініки: 
археологія погляду медика” (1963), “Перед
мова до трансгресії” (1963) зосередився на 
проблемах “археології-” гуманітарного знання, 
що засвідчили його студії “Слова і речі: 
Археологія гуманітарних наук” (1966), “Дум
ки ззовні” (1966), “Археологія знання” (1969), 
“Що таке автор?” (1969), “Порядок дискурсу” 
(1970). Згодом ще один французький філософ 
і культуролог Жіль Дельоз у книзі “Фуко” 
(1986) відзначив, що поява досліджень Фуко з

гуманітаристики справила на середовище 
тогочасної інтелектуальної еліти ефект, поді
бний до призначення у місті “нового архіва
ріуса”, мислення котрого протікає у річищі 
розуміння, що “кожна фраза багата ще і всім 
тим, чого у ній не промовлено: віртуальним 
чи латентним змістом, який примножує її 
смисл і передбачає таку інтерпретацію, при 
якій твориться “прихований дискурс” [5, 22]. 
Дельоз наголошує, шо найбільша заслуга 
досліджень Фуко у “відкритті і розмежуванні 
тих нових сфер, де і літературна форма, і 
наукова теорема, і злободенна фраза, і шизо
френічна нісенітниця, і багато що інше є в

однаковій мірі висловлюваннями, хоч і не 
тотожних, не одномірних і не володіючих ди
скурсивною еквівалентністю. Якраз цієї пози
ції не вдавалося досягнути ні логікам, ні 
формалістам, ні тлумачам. І наука, і поезія є 
однаково знанням” [5, 44]. Серед безмежного 
моря наукового фукознавства ми фокусуємо 
увагу саме на цій ілюстрації, бо у ній оприяв- 
люється факт філологічного нашарування на 
теорію, скерований на вивчення текстових 
пам’яток як історичних документів, які збере
глися або загубилися у вирі часу.

Археологічний вектор думок Фуко має 
виразно ретроспективну природу і орієнтує 
дослідника не тільки на розуміння історичних 
творів, а насамперед -  глибинне осягнення 
текстів з минулого, з історії. Таким чином, 
відкривається простір для міждисциплінарної 
діяльності, розвитку спеціальних наук, а особ
ливо -  історії та філології. Саме літературо
знавчий сегмент трактату “Археологія знан
ня” має досить куцу дослідницьку історію, бо 
основна увага вчених зосередилася на контра- 
версійних концепціях Фуко про феномен 
автора. Проте саме теорія “археології гумані
тарного знання” дає досліднику методологіч
ний інструментарій для нетрадиційного про
читання текстів з минулого, зокрема поето- 
логічних думок, ідей, концепцій, трактатів. 
Щоб виявити літературологічні експлікації 
Фуко, зробимо спробу прочитати його “архео
логію” крізь призму ідей, висловлених у книзі 
“Вибране. Історична поетика і герменевтика” 
(2006) знакового філолога XX століття О.Ми
хайлова. Цікаво, що у цьому виданні ні разу 
не згадується імені Фуко, проте, якщо “ідеї 
витають у повітрі”, то теоретичні судження
О.Михайлова є типологічно збіжними з дум
ками і сумнівами французького мислителя-гу- 
манітарія.

Наріжною ідеєю теорії Фуко є його 
трансформаційний погляд на історичний до
кумент як не тільки об’єкт опису, а й предмет 
і суб’єкт наукового пізнання, що потребує “не 
витлумачити його, не визначити, чи повідом
ляє він істину і якою є його літературна цін
ність, а обробити й опрацювати його зсере
дини. Сьогодні історія організує документ, 
розтинає його на складові частини, перероз
поділяє їх, упорядковує, розподіляє його на 
різні рівні, усталює послідовності, вирізняє, 
що в ньому є значущим, а що ні, з’ясовує його 
елементи, визначає одиниці, описує взаємо
зв’язки. Отже, документ більше не є для істо
рії інертним матеріалом” [15, 11]. Не

озброєним оком бачиться вплив на Фуко ге
неративних основ тодішнього структуралізму, 
проте простежується його вміння вибрати 
структуралістську ідею “відношення”, яка 
дефінітивно точно зафіксофує параметри 
дослідницької програми щодо прочитання 
“документа з минулого”.

Теоретико-літературні виклади О.Ми
хайлова припадають уже на постструктура- 
лістський період, тому його міркування про 
глибинність вивчення “твору з минулого” 
мають системно скорельовані виміри. Учений, 
замислившись над явищем “вислизання” з до
слідницького дискурсу змістового профілю 
історичного матеріалу, що вивчається, вважає, 
що це “вислизання” є один із способів, якими 
виявляє себе установлення думки всередині 
недосяжного, що притаманне цій думці у 
будь-якому посутньому знанні” [1 1, 510] і до
помагає проникнути у глибинні шари герме- 
невтичного простору.

Оба вчені, знімаючи поверхову позір
ність з тексту, намагаються визначити його 
комунікативний модус в історично-еволюцій
ному протіканні. Для Фуко понятгя розвитку 
й еволюції “дозволяють перегрупувати послі
довність розсіяних подій, співвіднести їх із 
одним і тим самим організаційним принци
пом” [15, 34], що знову нагадує про функціо
нальну активність матеріалу з його “адаптив
ними механізмами, з його спроможністю до 
оновлення”, його телеологічну ментальність і 
модальність. Підвладність часові диктує ди
скурсові хроногопологічну динаміку і змі
щення, зближуючи або віддаляючи його від 
інших суміжних чи відмінних “сукупностей 
висловлювання”. О.Михайлов, ідеї котрого 
протікали у контексті осмислення категорії 
“іншого” як складової теорії “діалогу куль
тур”, вважає, що “еволюційні уявлення про 
історичний розвиток, процес, прогрес можуть 
бути перекладені на “мову” іншого, інших і 
розвитку, що дотикається до них” [1 1, 505]. 
Очевидно, що такий підхід забезпечує онов
лений погляд і на своє.

Проте тут більш цікаве інше герменев- 
тичне осяяння, яке корелюється з окремими 
твердженнями Фуко щодо епістемного моду
су незбережених пам’яток: “Поки час про
довжує залишатися чимось зовнішнім стосов
но суті явища, то він може слугувати прин
ципом членування матеріалу, принципом його 
класифікації, а тоді історик літератури, кот
рий фіксує існуючі пам’ятки, тексти, котрий 
розприділяє їх за періодами, котрий навіть



встановлює між ними внутрішні зв’язки і за
лежності, -  може бути усвідомлено зайнятим 
описом і класифікацією наявного матеріалу, 
як природознавець, котрий класифікує росли
ни чи тварини. Адже пам’ятки літератури 
наявні у теперішньому часі, а втрата деяких 
чи багатьох із них є результатом зовнішнього, 
випадкового діяння, і ці втрачені пам’ятки 
також можна фіксувати саме як утрачені” [11, 
90].

Сказане стосується матеріалу дослі
дження, коли маємо справу із текстами різних 
часових відтинків, які збереглися або в автен
тичному вигляді, або у формі розсіяних 
фрагментів, або є безповоротно втраченими, 
але згадуваними за назвами, поцитатно у 
творах сучасників і наступників. Тобто не 
тільки трактати як завершений твір можуть 
складати предмет дослідження, але й збе
режені фрагмети, а іноді тільки назви тракта
тів, мають вагоме наукове навантаження, бо у 
відповідному контексті їх іманентна цінність 
отримує додаткові експлікаційні стимули. 
Звідси настанови Фуко виділяти “достатньо 
широкі сфери досліджень, достатньо великий 
хронологічний масштаб” [15, 48]. Велике 
бачиться не тільки на відстані, а й коли воно 
перебуває у центрі своєрідного концент
ричного кола. “Я не йду шляхом лінійної де
дукції, -  писав Фуко, -  а радше концентрич
ними колами” [15, 183]. Для О.Михайлова 
таким концентричним колом є коло герме
невтики, адже “герменевтичне є кружляння у 
межах того самоосмислення, у якому всі за
чеплені нами і ті, що зачіпають нас смислові 
моменти одержують взаємне обгрунтування” 
[11,483].

При цьому великомасштабні часові 
зрізи сприяють більш адекватному осмислен
ню “концептуальних систем, кожна з яких має 
свою власну організацію, що спирається або 
на постійність проблем, або на неперервність 
традиції, або на механізми впливів” [15, 89]. 
На цьому шляху, за судженням О. Михайлова, 
літературознавство “зустрілося і поєдналося з 
філософською думкою, а надалі почало осми
слювати власні основи, переглядати аксима- 
тику, наскільки вона могла бути усвідомлена” 
[11, 111]. Думка далеко не нова, має плато- 
нівсько-арістотелівський присмак, проте “діа
лог поетології з філософією” на різних істо
ричних етапах мав свої особливості і нюанси, 
які спонукають до його нового прочитання з 
погляду осягнення цілісності знань про літе
ратуру.

Методологічні обрії концепцій і концеп
тів М.Фуко і О.Михайлова відкривають перед 
дослідниками цікаві перспективні лінії тлума
чення та аналізу літературних і поетологічних 
явищ. М.Фуко роз’яснює: “Тлумачити -  це 
спосіб реагувати на бідність висловлювання й 
надолужувати її примноженням смислу; спо
сіб говорити, виходячи з неї та всупереч їй. 
Але аналізувати мовну формацію -  це означає 
шукати закон, що зумовлює цю бідність, це 
означає намагатися виміряти її та визначити її 
специфічну форму” [15, 192]. Таким чином, 
учений не тільки диференціює ці поняття, а й 
встановлює взаємозалежність між тлумачен
ням і аналізом, виявляє ієрархічні та кореля
тивні детермінанти, що спонукають дослідни
ка бути ближчим до першоджерел, бо саме 
там закодовані найпотужніші імпульси для 
появи наукової парадигми. Як літературо
знавець, О.Михайлов міркує гак: “Простий 
акт читання та інтерпретація як факт науки -  
вони поділені між собою раптовим усвідом
ленням свого незнання чи своєї нездатності 
щось додати до враження від літературної сві
домості: я знаю, що я нічого не знаю. Світла 
думка! Тут твір переводиться нами у йоле 
незвіданого, з’являючись у ньому як посутня 
загадка, замість того, щоб ми (як це часто 
буває) накидалися на нього з готовим інстру
ментарієм фраз і прийомів; саме у цю мить 
незнання починає народжуватися наукова 
думка про літературу” [11, 293]. Це досить 
влучна переакцентація античної тези, що 
мистецтво народжується від здивування, про
те особливе зацікавлення для літературознав
ця мають подальші міркування вчених про 
способи опису та аналізу досліджуваного ма
теріалу з акцентом на вербалізаційних законо
мірностях тексту. Для М.Фуко в епіцентрі 
наукових інтересів постає проблема опису су
купності висловлювань як “специфічної фор
ми накопичення” емпіричного матеріалу, бо, 
за слушним спостереженням В. Петрушова, 
для Фуко “суттєвим є не визрівання однієї 
якоїсь ідеї, а існування багатьох ідей, з’ясу
вання не причинних зв’язків між елементами 
знання, а їх межі та пороги” [12, 68]. Для
О.Михайлова “вся історія культури трима
ється для нас словами -  ключовими, чи основ
ними поняттями культури, поняттями її само- 
осягнення, самотлумачення.

У кожного такого слова -  дуже складна 
і майже непроглядна історія” [11, 487].

Логіка розвитку ідей двох учених до
помогла їм концептуалізувати такі здавалось

би буденні поняття, як “архів” (Фуко) та 
“знання про літературу” (Михайлов). Звісно, 
створюючи модель “археології знання”, Фуко 
не міг оминути інфраструктурну інституцію 
“архіву”. Він пише: “Архів -  це передусім 
закон того, що може бути сказане, система, 
що керує появою висловлювань як осібних 
подій. Але архів -  це також і те, що пере
шкоджає всім цим сказаним речам безконечно 
нагромаджуватись в аморфній множинності, 
вписуватися у безперервну лінійність і зни
кати внаслідок простої появи зовнішніх ви
падковостей; те, що допомагає їм групуватися 
у виразно окреслені утворення, сполучатися 
між собою згідно з численними взаємозв’я
зками, зберігатися або зникати внаслідок 
специфічних закономірностей; це те, що не 
дає їм відходити разом із часом, але дозволяє 
одним із них блищати яскраво, як близькі 
зорі, що насправді приходять до нас дуже 
здалеку, тоді як інші, цілком сучасні, вже 
вкрай бліді” [15, 207]. Міркування дослідника 
пройняте майже культовими прерогативами 
“тексту з історії” перед “висловлюваннями із 
сучасного”, бо саме ретроспекція, помножена 
на системні закономірності, допомагає впо
рядкувати наукову картину сві ту.

Дещо іншими методологічними імпліка
ціями пронизані сентенції О.Михайлова про 
ґенезу “знань про літературу” і “науки про 
літературу”: “Знання про літературу істо
рично передує науці про літературу і готує її” 
[11, 491]. Звісно, осмислюючи процеси фор
мування поетології від її витоків до певного 
завершеного етапу розвитку основних пара
дигм, ми повинні бачити не тільки ту межу, 
що вирізняє феномени “знання” і “науки”, але 
і ті “сполучні посудини”, через які відбува
ється перетікання “знань про літературу” в 
“науку про літературу”. Прикметно, що
О.Михайлов звертається до архетипної ілю
страції, “першого тексту європейської літера
тури” Гомерової “Іліади”, в якій містяться 
окремі елементи самозародження поетології. 
“Це теоретичне знання, -  акцентує сучасний 
філолог, -  хоча і не наука про літературу, 
оскільки під наукою треба розуміти науку в її 
новоєвропейському самоосягненні” [11, 494]. 
Тому, осмислюючи синхронні та діахронні 
параметри формування світової поетології у 
площині “Схід -  Захід”, не можемо перебіль
шувати їх науковоподібність, а потрібно 
відшукати ті системні утворення в осмисленні 
знань про літературу, що визначають епісте- 
мологічну перспективу. М.Фуко формулює

своє уявлення про епістему як інструмент для 
опису “археології знань”: йдеться про по
няття, які “виникають і застосовуються у пев
ному конкретно-історичному і культурному 
контексті” [4, 95]. Уже сформувалася уста
лена тенденція, засвідчена словниками та 
енциклопедіями різного штабу, що під “еиі- 
стемою Фуко” треба бачити “парадигму 
Куна”.

Термін парадигма, мотивований потре
бою осмислити міметичні особливості відо- 
бражально-пізнавальної природи людини, 
етимологічно відповідає грецькому поняттю 
“взірець”, “приклад” і епізодично зустріча
ється у писаннях грецьких мислителів, а 
згодом -  у Шеллінга і Регеля. Епістемологіч- 
ного завершення він набув у книзі “Структура 
наукових революцій” (1962) американського 
методолога науки XX століття Томаса Куна, 
котрий застосував цей термін до опису меха
нізму наукових відкриттів. Звісно, Кун, як 
учений-фізик, взорувався на специфіку при
родничих наук, проте окремі його ідеї мають 
універсальну скерованість і стали методоло
гічними орієнтирами для гуманітарного знан
ня. Відштовхуючись від античної традиції, 
Кун констатує, що “поняття парадигми озна
чає прийняту модель чи взірець” [6, 49] і, 
розвиваючи цю тезу, зауважує, що парадигма 
це не еквівалент, копіювання, а “об’єкт для 
подальшої розробки і конкретизації у нових 
чи більш важких умовах” [6, 50]. Прикметно, 
що Кун аксіологію парадигми мотивує її 
кореляцією із якістю наукових фактів, адже 
“парадигма породжує тенденцію до їх уточ
нення і їх розпізнавання у більш широкому 
колі ситуацій”, тобто увага акцентується на її 
функціональності і епісгемологічній модаль
ності. Тому цілком закономірно, що під 
сигнатурою парадигмального підходу відбу
лася зміна погляду на історіографічні напрям
ки досліджень.

Так, А.Смирнов, описуючи “проблемне 
поле середньовічної арабської філософії-”, 
виявляє два типи парадигми: загальнометодо- 
логічного плану і які стають предметом ви
вчення спеціальних наук. Це дає змогу чіт
кіше виразити статус поняття: “Тому мислен
ня, яке спирається на певну парадигму (чи то 
першого, чи другого типу), -  пише сучасний 
учений, -  уявляється ідеальною “золотою се
рединою”, проміжним випадком поміж ми
сленням софістичного типу, абсолютного і 
безмежно свобідного, і мисленням догматич
ним (кращим прикладом якого у європейській



культурі слугує релігійне мислення), прак
тично позбавленого свободи маневру і тому 
напередзаданним у всіх результатах” [13, 24]. 
Відомо, що принцип “золотої середини” і у 
конфуціанському, і у буддійському вченнях 
вважався найбільш продуктивним конвенцій
но-пізнавальним інструментарієм і його креа- 
тивні можливості протиставлялися догматиці. 
Проте заслуговує на увагу наступна теза 
Смирнова: “Окрім того, якщо вичерпне знан
ня догматики для того, хто працює у догма
тичній сфері інтелектуальної діяльності, є 
майже повним успіхом, то знання парадигми 
означає навіть не крок, а лише необхідну 
попередню умову успіху. Як знання логічних 
парадигм ще не робить вас блискучим логі
ком, а знання законів колориту і композиції -  
живописцем, так і уявлення про філософські 
парадигми не перетворює людину у філософа. 
Це пояснюється, на наш погляд, тим, що у 
догматиці майже вичерпно фіксуються і самі 
завдання, і їх конкретні вирішення, а парадиг
ма вказує тільки на спосіб відбору і поста
новки завдання та спосіб їх розв’язання, 
успішне застосування цього способу цілком 
залемсить від творчої активності людини” [13, 
24]. У наведених міркуваннях Смирнова зна
ходимо методологічний ключ до розмикання 
проблеми співвідношення феноменів канону і 
парадигми як домінантних характеристик ху
дожніх та теоретичних експлікацій культур
но-історичних епох.

Парадигмальність мислення у відповід
ній науковій сфері допомагає досліднику чіт
кіше презентувати предмет вивчення, верифі- 
кувати його складові, а, спираючись на взірці- 
архетипи, сформувати взірці-новотвори. Саме 
з таких позицій компоненти парадигми при
кладає до літературознавчого дослідження 
Д.Манохін. У дисертаційній роботі він дає 
таке трактування: “Парадигма літературо
знавчого дослідження -  це прийнятне науко
вим співтовариством багатокомпонентне 
утворення, яке задає спосіб інтерпретації 
об’єкту дослідження і наявних символічних 
узагальнень (схем), концептуальних моделей 
художнього тексту, цінннісних орієнтацій, 
методології, кола проблем і класичних взірців 
їх вирішення” [9, 45]. Дослідник основну ува
гу звертає на художній текст, проте його 
міркування охоплюють широке коло питань 
літературознавчого дискурсу і можуть засто
совуватися під час осмислення питань форму
вання поетологічних парадигм як по вертикалі

(хронологічний план), так і по горизонталі 
(топологічний план).

З огляду на сказане, розглянемо ще 
одну складову предмета дослідження -  явище 
канону як визначальної характеристики при
роди мистецтва на стадії зародження і ста
новлення. На теоретичну основу питання ка
нону найбільш грунтовно було поставлене у 
дослідженнях з історії естетики і мистецтво
знавства О.Лосєва, Ю.Лотмана, В.Бичкова та 
інших учених. Зокрема, Лосєв, осмислюючи 
історію античної естетики, розглядав норма
тивні форми структури літературних явищ як 
семантичний інваріант, Лотман дивився на 
канон як на один із генеративних чинників 
типології культури, а Бичков зосереджувався 
на жанровій нормативності, зокрема візан
тійського письменства.

У всіх випадках акцент робиться на 
явищі художнього, а не наукового канону. І це 
має пояснення передовсім у тому, що ро
зуміння природи канонічного мистецтва роз
криває перспективи осмислення як зародко
вих етапів світової культури, так і її наступ
них епох. У сфері словесної творчості досить 
цікавою віхою є процес відмежування поезії 
від своїх архаїчних архетипів: “Навіть твори 
Конфуція, веди, “Магабхарата” залишаються 
за межами вень або кав "Г, -  зазначено у праці 
колективу авторів з історичної поетики [1, 
17]. Звернемо увагу на ту обставину, що тут 
згадано три комплекси духовної культури, які 
традиційно вважаються канонами для ки
тайського та індійського письменства, а перші 
два -  мають значний не тільки художній, а й 
поетологічний сенс, тому що канон літера
турний та інтерпретація цього канону -- це 
навіть не дві сторони однієї медалі. Л.Лев- 
шун, досліджуючи поетикальні властивості 
ранньосередньовічних церковних книг, про
понує наступне визначення канону в літе
ратурі: “Художній канон “поетики істини” є 
власне творчий імператив церковної культури 
і водночас її спосіб творення художнього змі
сту, тобто творчий метод, який, по-перше, 
визначає смисл і мету творів, створених у 
“поетиці істини” (тобто канонічних творів); 
по-друге, задає і об’єднує всі інші значимі 
поетичні категорії відношення, які і забез
печують виконання цього творчого імпе
ративу” [8, 6]. Звісно, що запропонований 
дуалізм щодо художнього канону цілком за
кономірний, проте “поетологічний” канон як 
явище епістемне мало би бути позбавлене 
амбівалентності.

З цього погляду привернемо увагу на 
репрезентативне дослідження Марії Віро- 
лайнен “Історичні метаморфози руської сло
весності” (2007), у якому історія руського 
письменства ХІ-ХХ століть описана як 
єдиний сюжет, який протікає відповідно до 
структурних метаморфоз: алгоритму епоха 
канону -  парадигмальна культура -  епоха 
слова -  однорівнева культура, що складають 
відповідний “культурний космос”. Розгля
даючи канон як “особливий принцип регу
ляції законів і влаштування культурного кос
мосу”, який забезпечує єдність “первинних 
життєвих орієнтирів і цінностей”, Віролайнен 
наголошує на його універсалізмі через тезу, 
що “канон не має автора. Можна сказати, що 
він нерукотворний, бо всі, через кого безпо
середньо реалізується канон (народний спі
вець, священник, цар і т. п.), -  усі вони тільки 
провідники канону, тільки посередники між 
ним і дійсністю” [3, 33]. Попри змістовно 
імперативні та жанрово визначальні чинники 
канону, міркування Віролайнен відкриває ще 
одну методологічну перспективу щодо окре
слення як об’єктів канону, так і визначення 
культурно-історичних явищ і періодів, позна
чених домінуванням канонічних пам’яток: 
єгипетської словесності, індійських вед, кон- 
фуціанських поетологічних поглядів, “гоме
рівської античності” тощо. Якщо стосовно 
перших трьох позицій сумнівів у їх не тільки 
канонічності, а й канонізації немає, то позиція 
щодо канонічності “гомерівської античності” 
вимагає додаткових роз’яснень, адже йдеться 
не тільки про “Іліаду” та “Одісссея”, а про го
мерівські інспірації у плані діахронії.

Питання історичності постаті Гомера 
хвилювало не одне покоління вчених. Проте 
лише у першій половині ХУИІ століття у кла
сичному творі італійського мислителя Джам- 
баттиста Віко “Обгрунтування Нової науки” 
ця проблема набрала чітких контурів. Віко, 
навівши понад двадцять аргументів щодо 
сумнівів в автентичності особистості Гомера, 
прийшов до висновку, що “з Гомером від
булося все те саме, що і з Троянською Вій
ною: хоча вона і склала знамениту епоху в 
Історії, все ж найбільш обережні Критики 
вважають, що її взагалі ніколи не було. І, 
звичайно, якби нам не залишилося від як 
Троянської Війни, так і від Гомера таких 
визначених і великих слідів, якими є дві його 
Поеми, то, враховуючи всі названі труднощі, 
довелося б сказати, що Гомер -  це Поет, ство
рений Уявою, а не окрема природня людина.

Проте ці значні та різноманітні труднощі 
разом із Поемами Гомера, які дійшли до нас, 
спонукають стверджувати лише половину: що 
Гомер існував тільки в Ідеї, тобто як героїч
ний Характер грецьких людей, оскільки вони 
у піснях розповідали свою історію” [2, 364]. 
Тому Віко, котрий дещо раніше розмірко
вував і про “міфологічний канон” [2, 238], 
висвітлив і специфіку канонічності літератур
ної постаті Гомера, котра мала потужний 
вплив не тільки на поетичне мистецтво антич
ності, а й на класичні конструкції філологів, 
риторів, істориків, філософів.

ІЦе римський мислитель і літератор 
Прокл у платонівських діалогах знаходив два 
різних шари стильової організації: аподиктич
ний (доказово раціональний) і апофатичний 
(образний). Це спостереження стало каноніч
ним топосом для платоніків і неоплатоніків, 
які обсервували тільки поверхневі шари тек
стів Платона. Проте у монографії сучасного 
адепта когнітивної методології І.Меркулова 
виявлено дещо інший ракурс зачепленого 
питання, тому що вчений, намагаючись осми
слити ґенезу і глибинний пласі платонівсь- 
кого дискурсу, резюмує, що “у своїй послі
довній і завершеній формі “онтологія” архаїч
ного мислення багато у чому співпадає з пла
тонізмом, де в якості надчуттєвих причин і 
сакральних архетипів усіх речей виступають 
істинно-посутні ідеї, що перебувають у “над- 
небесних місцях”. Хоча Платон доволі скеп
тично ставився до традиційних міфів, роз
глядаючи їх у кращому разі як правдоподібні 
роз’яснення, все ж часто був змушений звер
татися до них задля обґрунтування власних 
філософських поглядів, які за рівнем систе
матичності мало чим відрізнялися від міфо
логії” [10, 251]. Сказане мотивує доцільність 
розгляду переходу від поетичного канону до 
поетологічної парадигми як факту знання про 
словесну творчість у рамках античної куль
тури.

Іншим регулятивним принципом духов
ної світобудови Віролайнен вважає пара
дигму. “Перша відмінність парадигми від ка
нону, -  міркує дослідниця, -  та, що вона вті
лена, існує як наявність і данність, як пред’яв
лений взірець Вона може мати текстуальне чи 
образотворче виявлення. Прикладами пара- 
дигмальних утворень є такі тексти, як нор
мативні поетики чи церковний статут” [3, 34]. 
Досить тільки згадати про культивування 
нормативних поетик, особливо в середньо
вічному інтелектуальному просторі, щоб по



ставити питання про парадигмальність їх 
змістоформ.

Словесна художня творчість та образо
творче мистецтво середньовіччя здебільшого 
експлікується як епоха канону, і переконли
вих аргументів тут більш, ніж достатньо. Про
те інтелектуальна атмосфера епохи позначена 
виразною парадигмальністю. У книзі “Великі 
християнські мислителі” відомий західний 
теолог XX століття Ганс Кюнг глибинність 
наукових студій такої презентаційної особис
тості як Аврелій Августин бачить не тільки у 
“невичерпному багатстві його геологічних 
тез”, а в “епохальному значенні Августина для 
вироблення нової латинської, католицької па
радигми, яка разюче відрізняється від греко- 
елліністичної!.. До його оцінки треба підхо
дити дифиренційовано, завперш звертаючи 
увагу на те, що він був творцем нової пара
дигми” [7, 117].

Міркуючи над функціональними моду
сами канону і парадигми, приходимо до таких 
висновків: це стратегії поетичної та поетоло- 
гічної думки, що виявляють сутнісні характе
ристики письменства і знань про літературу в 
епоху східної архаїки та античності, а також у 
часи тисячолітнього середньовіччя у системі 
культурологічних координат “Схід -  Захід”. 
Якщо визначати ієрархічні рівні цих страте
гій, то, хоч їх функціональна модальність зу
мовлена паралельністю протікання, все ж па
радигма здатна “відбрунькуватися” від кано
ну, проте каноном уже ніколи не стане навіть 
при спробі її канонізувати. І насамкінець, ні 
канон, ні парадигма не вкладаються в аксіома
тичні схеми і моделі, а нагромаджують у собі 
значний креативний потенціал. Тому осми
слення у цій площині процесу формування 
поетології обіцяє нам цікаві епістемологічні 
фабули. “Не існує ідеї, хоч би якою заста
рілою і абсурдною вона не була, -  втішає 
амбіції дослідника відомий методолог науки 
Пол Фейерабенд, -  яка не здатна поліпшити 
наше пізнання. Вся історія мислення коїіден- 
сується у  науці та використовується для по
ліпшення кожної окремої теорії” [ 14, 179].
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Світлана Стецюк

КАТЕГОРІЯ КОМ ІЧНОГО У ФІЛОСОФСЬКО-ЕСТЕТИЧНІЙ РЕЦЕПЦІЇ

У статті робиться спроба простежити формування поняття комічного як однієї з основних 
філософсько-естетичних категорій та розглянути його як систему, що передбачає структуризацію та 
наявність певного типу стосунків між елементами.

Ключові слова: комічне, сміх, гумор, іронія, сатира, іронія, гротеск, сарказм.

Від античних часів до сьогодення сміх 
та комічне як невід’ємні атрибути людського 
існування невипадково привертали до себе 
увагу і ставали предметом осмислення та тео
ретичного вивчення. Запропонована ще Ари- 
стотелем система аналізу цих явищ, що спи
рається на принцип контрасту чи опозиції 
потворного і прекрасного, трагічного і коміч
ного, неодноразово повторювалася дослідни
ками, змінюючись залежно від обраної систе
ми категорій, і ставала об’єктом дослідження 
багатьох наук: філософії, естетики, психо
логії, соціології, логіки, літературознавства, 
лінгвістики тощо.

Коли розглядаємо комічне в парі з тра
гічним, то робимо це швидше не через проти
лежність значень цих понять, а через істо
ричну спорідненість їх походження від давніх 
жанрів драматичного мистецтва -  комедії та 
трагедії. Комічне є естетичним не тільки в 
мистецтві, але й у житті. Це реалізується тоді, 
коли смішне приносить насолоду, задово
лення, радість. Комічне як у житгі, так і в ми
стецтві бере свій початок у буденному житті 
людини, у якому численні дрібниці спричи
няють виникнення комічних ситуацій. Тому 
ми й спостерігаємо його вираження в тих ви
дах і жанрах мистецтва, у якому буденне жи т
тя може бути образотворчо й описово пред
ставлене: в образотворчому мистецтві, у літе
ратурі, драматургії, театрі, кіно.

Філософи -  наступники Аристотеля ба
чили суть комічного у фіксації різного роду
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суперечностей людською буття, зокрема че
рез протиставлення нікчемного і піднесеного 
(І.Кант), псевдозначного і значного (Г.В.Ф.Ге- 
ґель), безкінечної доцільності й безкінечного 
свавілля (Ф.Шелінг). Німецькі романтики -  
брати Шлегелі, І.П.Ф.Ріхтер; філософи- 
ірраціоналісти -  А.Шопенгауер, А.Берісон та 
Ф.Ніцше; родоначальники марксизму 
К.Маркс та Ф.Енгельс; постмодерністи -  
Ж.Дельоз та Ж.Бодріяр, зосереджуючись на 
ціннісних, гносеологічних аспектах проблеми 
сміху, робили акцент на феноменальний 
рівень його існування. Систематизація 
філософських концепцій комічного дозволяє 
дійти висновку про існування загальної 
сутнісної його характеристики, яка полягає у 
фіксації суперечливостей людського існу
вання та у ствердженні позитивного естетич
ного ідеалу.

Спочатку поняття комічного та сміш
ного вважали тотожними, та з часом їх почали 
розмежовувати. Погоджуємося з сучасним 
науковцем А.С.Болдиревою, яка зазначає, що 
“ці категорії лише перетинаються” [1, 6]. Бо 
не все смішне є комічним, і не все комічне є 
смішним. Не завжди зі сміхом можна пов’яза
ти емоційне вираження комічного, а також 
обґрунтовувати комічне тільки сміхом. Коміч
не можна вважати продуктом розвинутої люд
ської культури, свідченням якої є здатність 
піднятися над своїми повсякденними інтере
сами і поглянути на себе збоку, і пов’язане 
воно зі свободою людини та її можливостями.



Комічне в мистецтві завади містить у 
собі критичне начало. Сміх -  емоційно наси
чена естетична форма критики та фізіологічне 
вираження комічного. Через сміх художник 
має підстави для серйозно-жартівливого і 
жартівливо-серйозного маніпулювання із 
забобонами й упередженнями, що мають міс
це у певний час. Саме сміх дає можливість 
людині розпізнавати всілякі невідповідності, 
алогізми, суперечливості. Він знищує все 
старе, щоб створити нове, стає рушійною си
лою самовдосконалення світу і перетворення 
хаосу в гармонію.

Розмежовують поняття “вид” і “форма” 
комічного. При цьому форми комічного роз
різняють із позицій засобів актуалізації, ви
окремлюючи вербальний та невербальний 
комізм. Через особливості відношення від
правника повідомлення до предмета вислов
лення виокремлюють такі види комічного: 
гумор, сатира, гротеск, сарказм, іронія. Усі во
ни є інструментами подолання недоліків у 
людині та в соціальних процесах, засобами 
руйнування хибних ілюзій людини щодо себе 
і одночасно ствердження торжества ідеалу, 
заперечення усього старого, віджитого. При
чому гумор і сатира “перебувають на проти
лежних полюсах сміху” (Ю.Б.Борєв, Б.Дзе- 
мідок). Щодо відтворення комічного в літе
ратурі, то, як зазначає Е.К.Озмитель, “сміш
ним об’єкт і явище стають тоді, коли пись
менникові вдається вловити і художньо зобра
зити комізм протиріччя, висловити до нього 
тими чи іншими засобами емоційно-негативне 
(іронічне, гумористичне, саркастичне) відно
шення з конкретної висхідної позитивної точ
ки: особистого ставлення, здорового глузду, 
прийнятої норми, інтересів народу, ідеалу, 
майбутнього тощо.” [7, 16]. Завдяки різнома
нітним вираженням відтінків сміху, письмен
никам вдається використовувати комічне як 
протиставленя високим естетичним ідеалам.

Для кожного письменника, який так чи 
інакше виражає емоційно-естетичне відно
шення до негативного в дійсності, до коміч
ного в діях і вчинках людей, сміх є невід’єм
ною частиною творчості. Але у кожного він 
різний. Він може бути непримиренно гнівним, 
презирливим, жовчним, в’їдливим, дошкуль
ним, вбивчим, добродушним, м’яким, легким 
тощо. Все залежить від об’єкта, на який на
правлено сміх, та від позиції письменника, 
його відношення до того, що він висміює. 
Навіть працюючи в однаковому жанрі, пись
менники по-різному створюють свій власний,

“сміховий” світ (Ф.Рабле, М.Гоголь, М.Твен, 
Б.Шоу, А.Чехов, Остап Вишня). Крім того, в 
сучасній естетичній науці стосовно сміху 
вживають поняття “синкретичний”, тобто та
кий, що об’єднує різні прояви сміху (іронічний, 
гумористичний, радісний, злісний тощо).

Ми ж у центрі нашого дослідження за
лишимо поняття комічного, яке є однією з 
основних філософсько-естетичних категорій і 
розглянемо його як систему, що передбачає 
структуризацію та наявність певного типу 
стосунків між елементами.

Кожен вид комічного має специфічні 
ознаки. Щодо гумору, то його розуміють як 
“ставлення до свідомості об’єкта, що поєднує 
зовнішнє комічне його трактування з внут
рішньою серйозністю”. Це зіставлення речей, 
деталей, предметів, у якому знаходить прояв 
комізм зображуваного. Гумор суб’єктивно 
зумовлений. Його критерієм є не так предмет 
зображення, як ставлення автора до нього. 
Гумористичний сміх виникає тоді, коли мо
виться про соціально близьких чи привабли
вих автору людей, до чиїх вад він ставиться 
поблажливо. Та вся викривальна сила гумору 
зростає, коли автор спрямовує удари проти 
тих суспільно-політичних умов і сил, жертва
ми яких є носій хиб.

Ростислав Семків робить висновок про 
дидактичний характер гумору і зазначає, що 
“дидактизм його, як і в іронії, необов’язковий 
і корелює з умовним способом, у той час як 
сатира та інвектива реалізуються в наказових 
конструкціях” [8, 17].

За Ю.Борєвим “гумор допомагає роз
крити прекрасне, людяне за неприглядним, 
непримітним..., він, відкриваючи за окреми
ми недоліками справжню сутність позитив
ного героя, базується на тому, що в наших 
недоліках продовжуються наші позитивні ри
си” [2, 88]. В інших формулюваннях дефініції 
цього поняття теж йдеться про те, що це 
м’яка, з позитивним ставленням до свого 
предмета доброзичлива форма сміху, а також
- одна із стадій оцінного ставлення до об’єкта 
із специфічним переживанням його супереч
ливості, в естетичній оцінці якого поєдну
ються серйозне і смішне.

Щодо сатири, загостреним виявом якої 
є інвектива, то це “безжальне, знищувальне 
переосмислення об’єкта зображення (та кри
тики), що розв’язується сміхом” [4, 522]. Са
тира реалізується в різних жанрах -  епіграмі, 
байці, фейлетоні, памфлеті тощо та виступає 
як специфічний жанр літератури або навіть як

окремий її рід. Я.Ельсберґ, покликаючись на 
подане Аристотелем тлумачення походження 
родів поезії, окреслює ряд рис, що відріз
няють сатиру від лірики та епосу, до яких її 
часто зараховують і подає поняття сатири як 
окремий рід літератури [3, 27-32].

Сенс сатири виявляється одразу та ха
рактеризується однозначністю. Вона є нега
тивною і дидактичною. Стверджуючи, сатира 
має конкретну мету -  метафоричне знищення 
об’єкта, який обговорюється. Тому, так само, 
як і гумор, вона часто використовувалася у 
мистецтві для соціальної критики, викриваю
чи потворні явища дійсності або негативні 
риси характеру людини. Об’єкт сатири пови
нен володіти конкретними естетичними вла
стивостями, і не кожне явище “має честь” 
стати мішенню гострокритичного сміху. Але 
будь-яке явище, що має широку негативну 
суспільну значущість та яке викликає особ
ливу емоційну критику з позиції естетичних 
ідеалів, що відповідають об’єктивній дійсно
сті, -  може стати об’єктом сатири.

Так, порівнюючи сатиру та гумор, до
слідник Е.Озмигель зазначає, що “у сатири і 
гумору спільний предмет зображення -  коміч
не в дійсності; але зміст відрізняється: у 
гумору -  окремі, часткові недоліки, які сміш
ні, але або легко долаються, або відносно 
терпимі; у сатири -  соціальні і суспільні вади, 
недоліки, осягнення і викривання яких завжди 
здійснюється сміхом з точки зору визначеного 
ідеалу” [3, 23].

Наважимося стверджувати, що як би не 
розмежовували і не протиставляли поняття 
гумору та сатири, вони все ж перетинаються. 
Сатира перестає бути сатирою, якщо в ній 
відсутні компоненти гумору. І, навпаки, гумор 
містить елемент сатири, тобто не заперечення, 
а критику того, над чим сміються.

Окремо зазначимо, що характерними 
рисами сатиричних образів є те, що вони 
обов’язково особливим чином є емоційно за
барвленими. Емоційна оцінка в сатирі -  зав
жди заперечення зображуваного сміхом над 
ним і характеризується високим ступенем 
умовності, абстрактності, типовості, що не 
характерно для образів гумористичних.

Гумор значно рідше передбачає запере
чення; сміх, який народжений гумористичним 
ставленням, за своєю тональністю відрізня
ється від сатиричного сміху.

Сатиричний сміх безжальний, гнівний, 
в’їдливий, виникає тоді, коли ставлення авто
ра до дійсності чи до деяких її аспектів во

роже, або коли йдеться про соціально чужі 
автору явища і сили. Але, водночас, сатира -  
це не тільки нищівний сміх, але й подекуди 
організуючий, оскільки, знищуючи ті чи інші 
негативні сили, дає дорогу силам прогре
сивним.

Дещо гостріше ніж у гуморі оцінне 
ставлення проявляється в іронії, яка теж не є 
однозначною. Унікальність іронії та неодно
значність полягає в тому, що вона, на відміну 
від гумору і сатири, поєднує в собі комічне і 
трагічне (комічність зображуваного з трагіч
ністю існуючого), змушує сміятися крізь 
сльози. Під маскою серйозност і іронія прихо
вує смішне. У гуморі ж навпаки -  серйозне 
подається під маскою смішного і тому не 
передбачає прямого викриття зображуваного 
чи знущання, яке є природнім у сатирі. Тому 
іронія тільки натякає, а за читачем зали
шається право робит и висновки. Не погоджу
ючись із твердженням, що “до іронії... гумор 
є подібним і за складом елементів, і за їх 
протилежністю, але відрізняється “правила
ми” комічної гри (тональністю “личини” й 
“обличчя”), а також мстою, ефектом”, Рости
слав Семків зазначає, що “елементарний 
склад іронії та гумору подібний, проте то
нальність іронії значно ширша -  її оцінно- 
емоційний спектр простягається від смішного 
до нестерпно гіркого” [ 8, 17].

Дослідник Я.Ельсберґ, визначаючи іро
нію як простий риторичний троп і трактуючи 
її лише як компонент гумору та сатири, 
одночасно вказує, що іронія може бути роз
глянута поруч із гумором як “особливий вид 
ставлення до дійсності” [3, 192]. Таке ж трак
тування іронії зустрічаємо у працях дослід
ників Е.Озмителя та А.Щербини.

Юрій Борєв, котрий пропонує свою 
систему комічного, у якій іронія виступає пев- 
ною мірою метапонятгям, розмежовує сати
ричний та гумористичний її типи, при цьому 
розглядає її як “форму емоційної критики, 
коли за позитивною оцінкою приховане гост
ре насміхання” [2, 98-99].

Отже, іронію визначають як стилі
стичний прийом “іносказання, що виражає 
насмішку або лукавство, коли слово чи ви
словлювання набуває в контексті мовлення 
значення, протилежного буквальному сенсу, 
заперечує його чи бере під сумнів” [4, 132] та 
як естетичну категорію, “вид комічного, ідей- 
но-емоційну оцінку, елементарною моделлю 
чи праобразом якої служить структурно-експ- 
ресивний принцип мовної стилістичної іронії”



[Там само]. Деякі науковці вважають, що 
іронія -  це “троп, який виражає глузливо-кри
тичне ставлення митця до предмета зобра
ження. У стилістиці -  фігура, яку називають 
“антифразис”, коли висловлювання набуває у 
контексті протилежного значення” [5, 321].

Іронія може застосовуватися для виник
нення комічного ефекту, але сама вона не 
обов’язково має бути комічною. З наведених 
визначень та інших, які є їхніми варіантами, 
можемо зробити висновок про те, що харак
терними ознаками іронії є: 1) двозначність; 
2) прихована за вдаваною невинністю безпо
середність; 3) за Р.Семківим “оцінна сугестив
ність (коли іронія розглядяється як риторична 
фігура)”; 4) присутність мішені, тобто предмета, 
який стає її жертвою; 5) ко нте кету а л ь н і сгь.

Варто звернути увагу на творення. амбі
валентного тексту з нестійкою хаотичною 
структурою засобами Гротеску, колажу та 
пастишу, в яких, як вважає Ростислав Семків, 
втілюється іронія та іронічний скепсис. До
слідник звертає увагу на таке явище, як іро
нічне структурування, або постійне рекомбі- 
нування тексту, де присутня нериторична, до
вільна іронія.

Одним із прикладів такого комбіну
вання є гротеск, у якому “первинна умовність 
будь-якого художнього образу подвоюється” 
[6,20]. Функціонування гротескного образу є 
ілюстрацією певного парадоксу, неспівмір- 
ності та викликає своєю появою реакцію зди
вування та відторгнення, виступає засобом 
ілюстрації авторського розуміння алогічності 
світу. У гротеску до крайньої межі відбува
ється загострення та перебільшення якихось 
негативних рис персонажа або явища й 
унайменшуються позитивні сторони, що при
зводить до виникнення таких образів та асо
ціацій, які викликають аж ніяк не сміх, а 
радше почуття гіркої відрази, презирства, або 
навіть і страху. Такі образи трапляються у 
М.Гоголя, Ф.Кафки. Гіперболізування, особ
ливо концентрація на негативності та трагіч
ності невлаштованості людського буття при
зводять до трансформації гротеску в абсурд, 
що проявляється зокрема у сюрреалізмі, екзи
стенціалізмі, театрі абсурду тощо. Значного 
поширення гротеску та іронії у літературі 
відзначаємо саме у ХІХ-ХХ ст. В цей час 
вони виконували захисну функцію та вира
жали естетичну реакцію культури на ті про
цеси, що були кризовими в суспільстві та 
проявили свої можливості, нерідко виходячи 
за рамки традиційно комічного.

Іншим прийомом є колаж. Це техніка 
накопичення різних уривків тексту, накладан
ня його пластів, монтаж, зіштовхування пер
сонажів, гра в зміну оповідача і т.п., переду
мовою чого є іронічне уявлення про довільну 
природу художньої творчості. Колаж прита
манний романтичним практикам письма XX 
століття, а також постмодерним.

Одним із способів іронічного хаотичного 
структурування є пастиш. Це гіперпародія, якій 
притаманне постійне змішування різностильо
вих та різнопланових елементів, використання 
традиційних сюжетів у неспівмірних із ними 
стильових рамках. Тут усі елементи тексту є 
пародійним наслідуванням “забутих” або 
“невідомих” оригіналів. Цей власне пост- 
модерний спосіб характерний сповненому іронії 
та іронічного скепсису письму Ю.Андруховича, 
ІО.Іздрика, Ю.Винничука.

А.О.Щербина відзначає суміжність із 
гумором і сатирою, як із естетичними катего
ріями, що межують і переплітаються, або 
включність у їхню сферу, крім іронії, ще та
ких видів комічного, як сарказм, карикатура, 
дотеп, парадокс, каламбур, гіпербола, пародія, 
шарж тощо, зазначаючи, що останні гри еле
менти породили самостійні жанри в літерату
рі та мистецтві [9, 40].

Щодо сарказму, то Ю.Борєв визначає 
його як “сатиричну за напрямком, особливо 
в’їдливу іронію, яка досягла траг едійного на- 
калу та яка викриває явища особливо небез
печні за своїми суспільними наслідками” [2, 
100]. Сарказм є також складною двоплановою 
конструкцією прив’язаною до контексту, без 
якого втрачається її зміст. Та сутність сар
казму полягає не в тільки більше вираженій 
формі насмішки, викривання, а перш за все в 
особливому співвідношенні двох планів -  
того, що мається на увазі і того, що вира
жається. Якщо в іронії подається лише другий 
план і повністю витримано іносказання, то в 
сарказмі воно навмисно послаблюється або 
знімається. Тим не менше іронічна двопла- 
новість обов’язкова в сарказмі. “Якщо порів
нювати його з іронією, то йому не властиве 
“спокійне ставлення” до предмету зображення 
або гра з ним. Навпаки, сарказм вирізняється 
тоном обурення, незадоволення і тому набув 
широкого поширення в ліричних та дидак
тичних жанрах, а також в ораторському ми
стецтві. Сарказм -  одне з важливих стилістич
них засобів гумору і особливо сатири” [4, 369].

Порівнюючи види комічного, доводить
ся визнати складність у питанні чіткого й
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однозначного їх розмежування. Причиною 
цього є взаємозв’язок і взаємопроникність ви
дів комічного, що в кожному окремому ви
падку художньої реалізації є явищем оригі
нальним і неповторним. І чим ближче, як нам 
здається, ми намагаємося підійти до вирі
шення проблеми диференціації, тим складні
шим стає це вирішення і тим комічнішою ви
дається ситуація зі спробами серйозно збагну
ти комічне.

Розглядаючи комічне та можливості 
його вирішення в літературі, бачимо, що 
м’який та дотепний гумор або цілеспрямо
ваний сарказм, гротеск чи сатирична гіпер
бола, психологічний аналіз або пародіювання, 
змістовий або сюжетний каламбур, карика
тура чи іронічний натяк -  все це художні 
явища, за допомогою яких здійснюється ана
ліз комічних протиріч людських характерів, 
явищ та предметів. Зазначені художні засоби 
більшою чи меншою мірою присутні у твор
чості кожного письменника. Однак лише гю- 
справжньому талановиті митці здатні ожи
вити їх, надати їм синхронного гармонійного 
“звучання” в “партитурі” окремого літератур
ного твору аби максимально використати ви
ражальні можливості типізації та індивідуа
лізації явищ дійсності за допомогою сміху та 
комічного. А якщо індивідуальні особливості 
манери письма переплітаються з глибоко 
своєрідними у своїй сутності властивостями

національного гумору, то утворюється нероз
ривна діалектична єдність, яка стає суттєвим 
чинником у творенні національної літератури 
та її художньої цінності.
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В статье осуществлено попьітку проследить формирование понятия комического как одной из 
основних философско-остетических категорий и рассмотреть его как систему, что подразумевает 
структуризацию и присутствие определеиного типа отношений меоісду злементами.
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This article has the attempts to trace the formation o f the concept o f  the comic as one o f the major 
philosophical and aesthetic categories and considers it as a system that provides structural organisation and 
availability o f  the certain type o f relationship between elements.
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У статті проаналізовано функціональні особливості спеціалізованих і неспеціалізованих засобів 
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Природна потреба мовців в ефективно
му спілкуванні, що полягає в цілковитому зді
йсненні їхніх прагматичних та інформативних 
намірів зі збереженням загальної позитивної 
атмосфери мовленнєвого контакту, зумовила 
великий інтерес мовознавців до різноманітних 
комунікативних категорій. Пошук комуніка
тивних стратегій, що слугують запорукою 
успішного, неконфліктного спілкування, спо
нукав дослідників обґрунтувати особливу ко
мунікативну категорію пом’якшення або міті- 
гації (від лаг. mitigare -  пом’якшувати, по
слаблювати) [8, 56]. За визначенням С.С.Тах- 
тарової, когнітивна структура цієї категорії 
містить прескрипції антиконфліктності, нека
тегоричності, неімпозитивності, глорифікації 
(підвищення комунікативного статусу учасни
ків комунікації), емоційної стриманості [8, 
57]. Реалізація цих прескрипцій пов’язана з 
дотриманням низки комунікативних правил: 
мінімізувати можливі розбіжності зі співроз
мовником, виявляти до нього інтерес, створю
вати позитивну тональність спілкування, уни
кати категоричних оцінок, залишати співро
змовникові можливість вибору, не принижу
вати його гідності тощо. Безперечно, що 
вказана категорія пов’язана з різними видами 
людської діяльності -  мисленням, мовленням, 
почуттями -  й охоплює широке коло стратегій 
та настанов. Проте важливим її компонентом, 
що потребує окремого докладного дослі
дження, є модусна субкатегорія некатегорич- 
ності мовлення. Адже саме некатегоричні 
висловлення забезпечують втілення багатьох 
із зазначених вище прескрипцій категорії по
м’якшення.

Об’єктом дослідження цієї статті є за
соби та способи формування некатегоричних 
висловлень в українській мові. Її актуальність 
зумовлена відсутністю комплексного вивчен
ня категорії некатегоричності в українському 
мовознавстві. Лише принагідно в деяких пра
цях відзначено окремі способи зниження кате
горичності висловлення [5, 126-129; 9, 108— 
112; 4, 8, 11; 3, 265]. Більше зацікавлення 
вчених некатегоричним модусом висловлення 
порівняно з категоричним зумовлене, на нашу 
думку, по-перше, важливішою роллю некате
горичних висловлень у забезпеченні ефектив
ної й гармонійної комунікації, а по-друге, 
маркованістю некатегоричних мовленнєвих 
одиниць, оскільки модально не забарвлені су
дження здебільшого інтепретують зміст як 
такий, у якому мовець твердо переконаний, а 
некатегоричність формулювання пов’язана з

використанням додаткових виражальних засо
бів. Отже, вважаємо цілком потрібним спе
ціальне дослідження засобів і способів вира
ження некатеї’оричності як модусної субкате- 
горії, що є важливою функціональною складо
вою комплексної комунікативної категорії 
пом’якшення.

Некатегоричність мовлення, на думку 
вчених, виявляється “у пом’якшенні різкої ха
рактеристики, в обережності, певній дистан- 
ційності” мовця [6, 64]. Визначальним є його 
прагнення “уникнути надмірної прямоліній
ності, наполегливості” [6, 64].

До типових засобів творення некатего- 
ричного модусу висловлення зараховуємо пе
редусім слова, що спеціалізуються на вира
женні невпевненості мовця й дають йому змо
гу уникнути категоричних визначень чи оці
нок. До них належать модальні слова либонь, 
ймовірно, очевидно, здається (пор.: Барак 
Обама: ситуація в економіці США, ймовірно, 
погіршиться (http://imian.net/ukr/news/ news- 
286367. html); -  Чи будуть якісь кадрові зміни 
найближчим часом? -  Очевидно, восени таки 
будуть певні перестановки (Львівська газета. 
01.08.2005), частки ніби, нібито, наче, неначе, 
неначебто, мовби, немовби, немовбито та ін. 
(пор.: На ринку праці нібито спокійно (Персо
нал плюс, 04.09.2007); Піскун передає справу 
Гонгадзе до суду начебто найближчим часом 
(http://oglyadacli.com/news /2005/6/16/348.htm); 
Генсек НАТО немовби запросив ІІутіна на 
саміт у Бухаресті (http://redtram.ua/go/ 
71637798/).

На формуванні некатегоричного модусу 
в українській мові спеціалізуються й деякі 
прислівники зі значенням приблизності, не
чіткої міри вияву, зокрема такі, як дещо, до
сить, певною мірою, пор: Світові фондові 
індекси дещо відігралися (Економічна правда, 
04.02.2009); На міжбанку дещо подешевшали 
і долар, і євро (УНІАН, 15.01.2009); Відставка 
Уряду була певною мірою закономірною 
(http://www.loga.gov.ua/oda/press/archive/archiv 
е -  5782.html?template=33).

Некатегоричний модус мовлення ство
рюють також за допомогою прислівників зде
більшого, переважно, зазвичай, які вказують 
на типовість певних дій чи явищ, не абсолю- 
тизуючи, проте, їх. Уживання таких прислів
ників дає змогу мовцеві припустити можливі 
винятки з типових явищ і тим самим уникну
ти категоричності, пор: “Тарифні” пропозиції 
влади здебільшого завищені (Волинська прав
да, 31.10.2006); Український аспірант зазви

чай ходить “самопасом” (Україна молода,
17.05.2007); Щастя переважно залежить від 
генів (Народний оглядач, 28.10.2008).

Слова зі значенням невпевненості й 
приблизності, кваліфіковані в мовознавчій лі
тературі як апроксиматори [9, 109], є одним з 
найпростіших способів формування некатего
ричного модусу висловлення. Завдяки ком
пактності й стилістичній нейтральності вони 
виразно домінують над іншими засобами суб- 
категорії некатегоричності.

До спеціалізованих засобів цієї субка- 
тегорії зараховуємо також лексичні одиниці, 
що позначають ненав’язливі дії, за допомогою 
яких можна м’яко привернути увагу співроз
мовника або запропонувати йому щось, зали
шаючи за ним право вибору, гіор.: пропону
вати, радити, звертати увагу, зауважити, пові
домити, просити, попереджати, застерігати. 
Некагегорична тональність закладена в самій 
семантичній структурі таких дієслів. Уживан
ня їх на початку фрази відразу засвідчує пова
гу мовця до співрозмовника, його неагре- 
сивне, доброзичливе ставлення до нього. 
Напр.: У зв’язку із моїм прагненням зберегти 
максимальну анонімність, я пропоную почати 
із вербально-віртуального типу знайомства 
(Н.Сняданко); Ваше діло вибирати. Але я 
звертаю вашу увагу, що ваша незгода на цю 
умову не врятує машину (В.Винниченко); -  Я 
спробую, -  сказала Євнраксія, -  однак попе
реджаю вашу величність, що повернуся назад, 
коли в горах буде великий холод (ГІ.Загре- 
бельний). Поєднання вказаних дієслівних лек
сем із модальним допоміжним дієсловом хоті
ти сприяє ще більшій некатегоричності ви
словлення, оскільки за його допомогою мо
вець прагне передусім акцентувати на вла
сному баченні ситуації, а не змінити думку чи 
поведінку співрозмовника, пор.: -  Хочу попе
редити, що і я колись піддався на таке саме! 
(В.Шевчук); Хочу зауважити, це не винахід 
українського парламенту (Дзеркало тижня,
15.11.2008).

У творенні особливо м’якого, обереж
ного модусу висловлення беруть участь діє
слова спробувати, постаратися, семантика 
яких передбачає невпевненість діяча у своїх 
силах. У модусній частині речень вони засвід
чують намір мовця бути коректним і нена
в’язливим для співрозмовника, пор.: Далі я 
спробую оголити цю інакшість хоча б част
ково, обмеживши її поняттям екзотичного... 
(Ю.Андрухович); Постараюся пояснити си
туацію максимально дохідливо (Українська

правда, http://www.pravda.com.ua/news- /2001 
/7/26/17538.htm).

Варто відзначити, що вживання вказа
них дієслів у формі 11 особи множини також 
пов’язане з демонстрацією некатегоричної по
зиції мовця. Використання неозначено-особо- 
вих речень для вираження дій конкретних 
виконавців характерне передусім для текстів 
наукового й публіцистичного стилів мовлен
ня, оскільки дає змогу мовцеві уникнути 
суб’єктивності й створити враження коле
гіального розв’язання проблеми, пор: Спробу
ємо окреслити деякі з таких правил сучасного 
українського словотворення на тлі паралелей 
з відповідними явищами в інших слов’янсь
ких мовах (С.Карпіловська); Спробуємо разом 
з вами, шановні радіослухачі, розібратись у 
цьому (С.Жадан). Як зазначає В.І.Кухарєва, 
“введення в комунікативний фокус дієслова 
спробуємо вносить у висловлення відтінок 
некатегоричності, стриманості... Уникаючи 
суб’єктивності, дослідник свідомо вдається до 
об’єктивної невизначеності, яка дає читачеві 
певну міру свободи сприйняття і дозволяє 
авторові зберегти соціальну рівновагу” [4, 9].

До спеціалізованих засобів творення не
категоричного модусу висловлення приля
гають одиниці, семантика яких не пов’язана з 
нечіткістю чи невпевненістю. Проте їх широ
ко вживають саме для того, щоб акцентувати 
на суб’єктивності висловлених думок. Зокре
ма, використання лексем гадаю(-смо), вважаю 
(-ємо) у ролі модальних предикатів чи встав
них слів, а також вставної модальної сполуки 
на мою/нашу думку допомагає мовцям сфор
мулювати власне бачення ситуації, не напо
лягаючи на його правильності, а навпаки, ціл
ком уможливлюючи альтернативні думки, 
пор.: На сьогодні я вважаю, що купівля будь- 
яких активів є нерозумною (Хрещатик,
20.01.2009); То, може, ставити питання про 
гуманітарну ауру України ще не слід, може, 
це передчасно і навіть по-своєму некоректно? 
Думаю, що слід (Л.Костенко); Людське жит
тя, на мою думку, є річ найдешевша в світі... 
(Ю.Мушкетик). Такий спосіб некатегорично
го вираження власної думки є не лише зруч
ним і компактним, але й стилістично ней
тральним, що зумовлює його продуктивність 
на тлі інших засобів реалізації некатегоричної 
модуляції.

До неспеціалізованих засобів зарахову
ємо також конструкції, для яких вираження 
невпевненості чи комунікативної обережності 
мовця є вторинною функцією. Арсенал таких
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засобів у сучасній українській мові теж доволі 
широкий. Зокрема, з метою ненав’язливого, 
обережного прохання в розмовному мовленні 
широко використовують питальні спонукаль
ні конструкції, предикати яких містять мо
дальні дієслова у формі умовного способу із 
запереченням, пор: Це дуже зворушливе, але 
чи не міг би ти один вечір одірватись од неї і 
прийти до нас (В.Винниченко); Треба мені 
Меншикова заспокоїти, щоб не кликав до 
себе. Не знаю як. Чи не поїхав би ти? (Б.Леп- 
кий); -  А ти, Славочку, не поїхав би додому? 
Поїдь, поїдь! (Л.Мартович). Семантика пи
тальних спонукальних конструкцій передба
чає незнання або невпевненість мовця, тому 
вони особливо сприятливі для вираження м’я
кого побажання чи прохання. Автор таких ви
словлень чи то не впевнений, що співрозмов
ник виконає його прохання, чи то не хоче йо
го примушувати. Так само зручними для де
монстрації невпевненості мовця є форми 
кон’юнктива, адже вони позначають гіпоте
тичну дію, у реалізації якої мовець не може 
бути впевненим. Вторинне вживання питаль
них конструкцій для вираження некатегорич- 
ного волевиявлення іноді породжує додаткові 
емоційно-модальні відтінки жалю, недовіри, 
сподівання тощо.

Вторинну функцію некатегоричного 
прохання можуть виконувати також оптативні 
конструкції з формами кон’юнктива, пор.: А 
от відносно дітей Індиго, було б добре, якщо б 
редактор зміг у цей номер помістити коро
тенький оглядовий матеріал (http:// amalgama. 
com.ua/2007/02/22/oda -  mislyachomu-narodu/); 
Було б добре, якби вчителів частіше запрошу
вали на студію (В.Нестайко). Такі конструкції 
марковані позитивно-оцінним значенням ба
жаності, схвальності.

Натомість суто кон’юнктивні форми 
хоч і виражають некатегоричну рекоменда
цію, проте забарвлені негативно-оцінними 
відтінками прихованого роздратування, неза
доволення, пор: Ішов би ти, Іване, з нашого 
села (М.Матіос); -  Забрав би ти її з собою. 
(Г.Тютюнник); Ти послухав би, що він каже... 
(М.Коцюбинський).

За нашими спостереженнями, неспеціа- 
лізованим, але дуже поширеним способом 
формування некатегоричної модуляції є запе
речення. Передовсім воно відіграє важливу 
роль в деінтенсифікації оцінки. Відомо, що 
заперечний оператор у ролі префікса часто 
виконує частково заперечну функцію і поро
джує від твірної основи слово не з абсолютно

протилежним, а певною мірою ступінчатим 
значенням. Як зазначає М.П.Баган, “нерадість 
звучить м’якше, ніж сум, невиграш -  м’якше, 
ніж поразка, недемократія -  м’якше, ніж 
тиранія, диктатура” [1, 212]. У цитованій пра
ці подано багато прикладів новотворів із пре
фіксом не-, які в мовленні сучасних ЗМІ вжи
вають саме для уникнення категоричних оці
нок. Уважаємо, що найактивніше цю роль 
префікс не -  виконує в поєднанні з оцінними 
атрибутивними лексемами на кшталт пога
ний, дурний, гарний, розумний, ідеальний, 
потворний тощо, пор.: Є в мене один зна
йомий... У принципі -  непоганий чоловік 
(Ю.Мушкетик); Діти в школі мене не люб
лять, весь час кепкують з мене і кажуть, що я 
нерозумний (Стяг, 2002, №2); Як вислизнути з 
рук міліції і провокаторів. Не найкращий 
досвід (Високий вал, 15.02.2007).

Характерно, що нбкатегоричного моду
су висловлень мовці часто досягають методом 
від супротивного, тобто заперечуючи дії чи 
поняття, пов’язані з категоричною оцінкою. У 
такому разі заперечний оператор ставлять 
перед предикатами модусної частин, вираже
ними дієсловами наполягати, тиснути, приму
шувати, заставляти й под., пор.: Не наполя
гаю, ніби все те, що роблю, -  неодмінно доб
ре, чесно та правдиво (Львівська газета,
10.07.2007); Я не примушую вас кидати робо
ту та їхати до Африки лікувати хворих на ма
лярію, мова піде лише про короткострокові 
волонтерські табори (http://greenforest.com.ua/ 
ru/news/0/122/130). Дослідники по-різному 
тлумачать використання заперечення в мо
дально маркованих висловленнях. Згідно з 
однією гіпотезою заперечення не здатне пов
ністю відкинути заперечуваний (у нашому ви
падку категорично маркований) зміст, і спів
розмовник підсвідомо його сприйматиме [7, 
http://psy-two.narod.ru/negative.html], тому в 
таких комунікативних ситуаціях краще від
давати перевагу адекватним стверджувальним 
лексемам. Нам видається переконливішою 
інша концепція, відповідно до якої вживання 
заперечення в модально маркованих вислов
леннях “конвенціоналізувалося” [2, 287], тоб
то є узвичаєним у практиці носіїв певної мови 
і служить саме для найточнішого вираження 
почуттів і намірів мовця. Імовірно, що дося
гаючи некатегоричності за допомогою запере
чення категорично маркованих засобів, мо
вець прагне якраз продемонструвати своє не
бажання бути категоричним попри певні

обставини або розвіяти чиїсь сумніви щодо 
його категоричної чи некатегоричної позиції.

Ефективним і поширеним засобом нека
тегоричного початку мовлення є протиставні 
конструкції, у першій частині яких мовець 
акцентує на своїх доброзичливих намірах, 
унаслідок чого зміст другої протиставленої 
частини втрачає свою категоричність. Перша 
частина побудована здебільшого за схемою 
Не хочу тебе/вас образити/розчаровувати/ 
лякати/засмучувати ... Завдяки їй мовець не 
лише досягає некатегоричного модусу мов
лення, але й додає йому відтінку відвертості, 
доброзичливості, пор.: Не хочу вас розчаро
вувати, але велике розчарування в найближ
чому майбутньому чекає на вас (Українська 
правда, 11.02.2009); Ще раз підкреслюю -  я не 
хочу вас образити жодним чином, але ви 
маєте рахуватися з такими реаліями (http:// 
airsoft.com.ua/forum/viewtopic.php?f=39&t=l 15 
42).

Зниженню категоричності сприяють й 
інші протиставні конструкції. Зокрема, ті, у 
першій частині яких мовець частково пого
джується зі співрозмовником, а в другій ви
словлює свої побоювання, застереження, при
пущення, які фактично спростовують раніше 
висловлену згоду, пор.: Може, воно й так 
справді, але такі здогадки цілком слабі, ціл
ком зайві та не оправдані (ГІ.Грабовський); 
Мені, скажімо, дуже було б цікаво вивчити 
латину. Справді. Але я не бачу практичного її 
застосування (http://misto.ridne.net/thread- 
5788.html). У такий спосіб мовцеві вдається 
створити ефект альтернативності думок, по
шуку об’єктивного рішення і досягти некате
горичного модусу висловлення в суперечці зі 
співрозмовником.

Отже, до спеціалізованих засобів фор
мування некатегоричного модусу вислов
лення належать модальні слова, що вира
жають невпевненість мовця, та слова із семан
тикою приблизності, невизначеності. На тлі 
інших засобів вони вирізняються компакт
ністю, зручністю використання й стилістич
ною нейтральністю. До спеціалізованих засо
бів прилягають дієслова, лексичне значення 
яких передбачає семантичний компонент не
впевненості, нерішучості мовця, та дієслова 
мислення, що традиційно вживають для уви- 
разненння суб’єктивності думки та можли
вості альтернативних суджень.

Неспеціалізовані засоби некатегорично
го модусу висловлення думки теж породжу
ють ефект об’єктивності, припущення про
тилежного витлумачення ситуації. Проте вони 
мають обмеженіше застосування й здебіль
шого поєднують декілька суб’єктивно-мо- 
дальних функцій: умовні конструкції мають 
додаткові відтінки жалю, незадоволення; 
оптативні конструкції марковані відтінком 
схвалення; питальні спонукальні речення син- 
кретизують питання й м’яке спонукання. За
перечення категоричних засобів також не 
забезпечує виразного модусу некатегорич
ності, оскільки створює ефект суперечки, пе
реконання співрозмовника в протилежному, а 
протиставні конструкції є досить громіздкими 
для вираження некатегоричності.
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Наталія Багрійчук

ЕВФЕМІЗМ И ЯК ВАЖ ЛИВІ СКЛАДНИКИ ПАРЦЕЛЬОВАНИХ  
КОНСТРУКЦІЙ У ХУДОЖ НЬОМ У ТЕКСТІ

У статті основну увагу зосереджено на дослідженні явища евфемізаці імови персонажів крізь 
призму парцеляції у  художньому тексті.

Ключові слова: адресант, адресат, евфемізми, парцеляція, текст.

На сучасному етапі розвитку українсь
кого мовознавства актуальною є проблема ви- 
членування основних текстоутворювальних 
засобів, переосмислення їхнього статусу в 
інформаційно-функціональному просторі мо
ви; з’ясування семантики та функційного на
вантаження мовних одиниць у художньому 
тексті, дослідження їх як особливих факторів 
досягнення комунікативної мети у спілкуван
ні. До таких засобів і належать евфемізми 
(Ев.) -  лінгвістичні одиниці,що виконують 
важливу роль у механізмі тексто-, образо- та 
характеротворення.

Питання виникнення, поширення, функ
ціонування семантичних особливостей евфе- 
мізмів розглядало багато мовознавців (В.Уж- 
ченко, Д.Ужченко [22], М.Ковшова [12],
І.Мілєва [16], З.Дубинець [6], В.Олексен- 
ко[17], О.Стасюк [19], К.Кантур [11]). їхні 
праці присвячені різним аспектам досліджен
ня евфемізованих номенів, а саме:

• евфемізація і дисфемізація у фразео- 
творенні (І.Мілєва [16], В.Ужченко, Д.Ужчен
ко [22]);

• асоціативні особливості Ев. (С.Відлак, 
С.Ульманн);

• прагмалінгвістичний аспект евфеміза- 
ції (К.Якушкіна [27]);

• семантика і прагматика Ев. (О.Дуби- 
нець [6], М.Ковшова [12], Л.Крисін [15]);

• Ев. як складники системи референтних 
висловлень у художньому тексті (І.Бабій [1]).

Однак особливості реалізації семантики 
Ев. крізь призму парцеляції у художньому 
тексті, зокрема у прозі Люко Дашвар, М.Іван- 
цової, Л.Костенко, С.Талан, Г.Тарасюк, на
лежним чином не проаналізовано, що й зу
мовлює актуальність нашого дослідження.

Матеріал роботи -  тексти романів 
Л.Костенко “Записки українського самашед- 
шого”, Люко Дашвар “Село не люди”, М.Іван- 
цової “Сердечна терапія”, С.Талан “Коли ти 
поруч”, Г.Тарасюк “Дама останнього лицаря”. 
Те, що для аналізу вибрані саме ці твори, по
яснюється їхньою художньо-естетичною вар
тістю і вагомим місцем у сучасному літера
турному просторі. Так, С.Талан -  перемож
ниця конкурсу “Коронація слова 2011”, роман 
“Село не люди” -  лауреат літературної премії 
“Коронація слова” 2007 року та “Дебют року” 
від книжкового порталу “Друг Читача”. 
М.Іванцова -  лауреат літературного конкурсу 
“Коронація слова” 2009, 2010, 2011, 2012; у 
2012 році нагороджена відзнакою “Золотий 
письменник України” та спеціальною відзна
кою “Вибір видавців”.Ліна Костенко -  лау
реат Державної премії ім. Тараса Шевченка,

Міжнародної літературно-мистецької премії 
ім. О.Теліги (2000); нагороджена Почесною 
відзнакою Президента України (1992), Орде
ном князя Ярослава Мудрого V ступеня 
(2000 р.) і нагородою “Золотий письменник 
України” 2012 року. Г.Тарасюк -  лауреат 
таких всеукраїнських та міжнародних літера- 
турно-мистецьких премій імені: Сидора Во- 
робкевича (1998 р.), Володимира Сосюри 
(1999 р.), Олеся Гончара (2006 p.), Григорія 
Сковороди (2007 p.), Ольги Кобилянської 
(2008 p.), Григорія Косинки (2008 p.), І.Нечуя- 
Левицького (2009 p.). Особливістю творчості 
Л.Костенко, Люко Дашвар, М.Іванцової, С.Та
лан, Г.Тарасюк, з одного боку, є спроба 
продемонструвати літературі нові образи, ха
рактери, з іншого -  переосмислити та “пере- 
прочитати” старі, що сприятиме різноаспект- 
ному підході до розгляду функціонування 
текстових одиниць та категорій. Серед них 
виокремлюємо Ев -  один із важливих засобів 
експлікування авторського творчого мислення 
у названих текстах, інгенційна зумовленість 
яких повною мірою декодується лише в про
цесах сприйняття й осмислення дискурсу.

У мовознавстві існує цілий ряд визна
чень Ев. (усі вони акцентують на їх важливій 
ознаці -  заміні “грубого” найменування коре- 
ферентною назвою предмета, явища, ознаки 
чи дії), однак, на нашу думку, синтезувальною 
є така дефініція Ев:. “Евфемізм -  слово або 
вислів, троп, що вживається для непрямого 
прихованого, зокрема пом ’якшеного, ввіч
ливого позначення певних предметів, явищ, 
дій замість прямої їх назви (вже існуючої при 
перейменуванні або логічно найбільш умоти
вованої при первинному найменуванні)... ”
[3,95].

Евфемізація мовлення як важливий фак
тор текстотворення здатний виражатися у ху
дожньому тексті за допомогою різних засобів: 
лексичних, морфологічних та синтаксичних. 
Кожен із них є важливий, однак особливої 
уваги заслуговують саме синтаксичні одини
ці, адже синтаксис як наука вивчає “засоби і 
способи побудови зв’язного мовлення і на
самперед його комунікативних одиниць -  ви
словлень” [9,36-37], зокрема парцелятивні 
конструкції, що “супроводжують” процес 
евфемізації у художньому тексті.

Реалізуючись у мовленні як комуніка
тивна одиниця, речення “оформлюється від
повідно до певного комунікативного задуму, 
тобто його граматична структура підпорядко
вана меті повідомлення, а пристосування гра

матичної структури речення до комунікатив
них потреб мовця у певній ситуації мовлення 
є його актуальним членуванням” [4, 222]. На 
думку А.Загнігка, “необхідною і обов’язко
вою ознакою кожного речення є його комуні- 
кативно-інтенційний зміст, спрямований на 
вирішення певного мовного завдання у спіл
куванні [8, 123]. На нашу думку, саме евфе
мізми виступають вагомим складником пар- 
целятів, які, у свою чергу, актуалізують смисл 
згаданих одиниць. Врахування такого підходу 
сприяє і ґрунтовнішому декодуванню тексто
вої інформації, і глибшому дослідженню се
мантики евфемізованих номенів. Отож проб
лема “евфемізми і художній текст” і досі не 
розв’язана, потребуючи конкретнішого роз
гляду, чому і присвячене це дослідження.

Звідси випливає і мета роботи: роз
крити роль Ев. як важливих засобів творення 
парцельованих конструкцій у художньому 
тексті.

Поставлена мета передбачає розв'язан
ня таких основних завдань:

• проаналізувати семантику евфемізова
них номенів у названих вище текстах;

• розкрити у них особливості функціо
нування Ев. крізь призму парцеляції.

Художній текст -  “засіб реалізації кому
нікативного завдання, яке виникає одночасно 
перед учасниками комунікативного акту -  
адресантом (автором) і адресатом (реципієн
том). У кожного з них формуються власні 
прагматичні настанови, в одного -  на аде
кватну передачу інформації, в іншого - на 
адекватне її розуміння. Зіткнення таких уста
новок визначає змістову структуру тексту та 
ієрархію компонентів” [25, 274], які форму
ють цю структуру.

Ев., виражені парцельованими кон
струкціями, виступають тими одиницями,які 
сприяють змістовній єдності тексту. Характе
ризуючись тексторозвивальною потенцією, 
Ев. у вигляді парцелятів забезпечують сми
словий розвиток тексту за рахунок допов
нення, деталізованої характеризації або про
тиставлення вихідного змісту. У зв’язку з пев
ною комунікативною ідеєю, членуючи основ
не просте речення на кілька висловлень, евфе- 
мізовані парцеляти виступають його окре
мими частинами [8, 526]. Містячи нову інфор
мацію стосовно базової реченнєвої структури, 
ці мовні величини сприяють підсиленню сми
слової динаміки тексту.

Матеріал нашого дослідження засвід
чує: в аналізованих художніх текстах наявні



парцельовані конструкції, які підкреслюють 
інформацію, виражену евфемізмами, спри
яють її увиразненню. Наприклад: “У горах 
біля Берґамо розбився вертоліт, у  якому 
лікарі везли донорське серце на пересадку. Не 
довезли” [13, 43]. У цьому фрагменті, на нашу 
думку, мовна величина не довезли є евфемізо- 
ваною, оскільки автор, повідомляючи про ава
рію, більшою мірою акцентує на інформації, 
закладеній у складнопідрядному реченні -  
перевезення серця для пересадки, однак в 
імпліцитний спосіб наголошує на фатальному 
кінці не тільки пацієнта, якому призначене до
норське серце і яке він так і не отримав, але й 
для всіх, хто перебував на літаку, означуючи, 
таким чином, поняття “смерть’" у її обширно- 
глобальному вимірі. Парцелятивна форма 
евфемізму Не довезли, від’єднуючись від 
основного речення, у художньому тексті 
постає носієм важливої інформації, її гіпер- 
актуалізації, унаслідок чого відбувається 
посилення уваги реципієнта на повідомленні, 
презентованому парцелятом. Варто зауважити 
і те, що Ев. у формі парцельованої конструкції 
характеризується у художньому дискурсі 
функціональною синкретичністю, яка полягає 
у здатності евфемізованої одиниці завуальо
вувати неприємну з певних причин інфор
мацію, одночасно привертаючи до неї увагу 
того, хто сприймає текст.

Розглянемо ще один сегмент тексту, в 
якому використаний автором парцелят, реалі- 
зуючи комунікативним задум персонажа, 
виступає засобом “підкреслення емоційної на
снаги висловлення, порушення звичних інто
наційно-синтагматичних моделей у певній 
мовленнєвій ситуації-” [24,464]. Наприклад: 
“Мати жила, байдужа до навколишнього 
світу... Без емоцій вона зустріла повідомлен
ня молодих про намір одружитися... Мабуть, 
не викликав би великих емоцій і їхній від ’їзд на 
роботу за кордон, якби вона дожила до того 
часу. Але жінка просто згасла. Назавжди” 
[10,207]. У цьому фрагменті тексту виділені 
евфемізовані конструкції формують своєрід
ний семантичний блок, який, як і в попе
редньому випадку, реалізує у прихований 
спосіб інформацію про смерть персонажа 
{матір). Зауважимо: самому повідомленню 
про фатальний кінець передує препозиційний 
інформативний ланцюг, який сприяє психо
логічній характеристиці особи персонажа -  
матері, її способу життя, що засвідчують ряд
ки: мати жила, байдужа до навколишнього 
світу... Без емоиій вона зустріла повідом

лення молодих про намір одружитися... 
Мабуть, не викликав би великих емоцій і їхній 
від’їзд на роботу за кордон. Семи, що позна
чають сірість, буденність, сум, беземоцій- 
ність, відсутність інтересу до життя персона
жа, формують у художньому тексті своєрідну 
проспекцію, по інформативних “коридорах” 
якої автор підводить (підготовлює) реципієнта 
до сприйняття повідомлення про смерть пер
сонажа як логічно та формально вмотивова
ного кінця проспективної лінії. Її основними 
презентаторами в аналізованому нами фраг
менті тексту виступають семантична евфемі- 
зована частина підрядного речення та евфемі
зовані парцеляти, а саме: якби вона дожила 
до того часу. Але жінка просто згасла. 
Назавжди. Важливість цих текстових оди
ниць пояснюється принципом темо-рематич- 
ної прогресії, що лежить в їх основі, “за яким 
нова інформація вводиться на фоні старої, 
відомої, що забезпечується об’єктивним, пря
мим порядком слів і способом розміщення 
компонентів висловлення -  від теми до реми, 
призводить до посиленого акцентування ре- 
матичного компонента речення, унаслідок 
чого досягається особлива комунікативна на
пруга” [14, 182]. Таким чином, мовленнєві 
інтенції в таких конструкціях виражають 
“модальність мовця, яка полягає в експресив
ному акцентуванні кожного елемента вислов
лювання, в динамічності повідомлюваної дум
ки” [14, 184], що й зумовлює налаштування 
реципієнта на певний тон та атмосферу спри
ймання відповідної інформації у художньому 
тексті.

У досліджуваних художніх текстах 
евфемізми, представлені у формі парцельо
ваних конструкцій, здатні розширювати 
інформаційну наповненість висловлення, 
інтенсифікувати смислове значення відцент
рованих компонентів речення, надаючи їм, 
таким чином, більшої виразності. Наприклад: 
“Останнім часом я вирішив допомогти йому 
вилікуватися... Пізно. Було вже пізно” 
[20, 116]. В аналізованому сегменті тексту ве
лику роль у розвитку висловлюваної думки 
відіграють парцельовані елементи. Наратор 
виступає тут “фізичним, тобто текстуальним 
означником викладової концепції письмен
ника, яка викристалізовується у його стосун
ках з уявним читачем” [18, 7]. Так, повідомля
ючи про власні намагання вилікувати свого 
друга (про що свідчить фраза я вирішив допо
могти йому вилікуватися), він підводить ре
ципієнта до семантичної точки, яка відбиває

негативну інформацію про смерть, презен
товану евфемізмом пізно. Виділені евфемізо
вані висловлення виступають парцелятами 
стосовно основного речення і водночас ре- 
ченнями-взаємоконкретизаторами, про що і 
свідчать фрази Пізно. Було вже пізно. Відо
кремлюючись від головного речення, парце
льовані конструкції доповнюють та уточню
ють його, “перекладаючи” на себе функцію 
викладу ядерної інформації. Такі “лінгвіс
тичні перетворення” пов’язані з розвитком 
реми: парцельований компонент стає ремою -  
предикативно важливою одиницею та бере на 
себе функцію інформативного центру синтак
сичної структури чи тексту загалом. Отож 
евфемізовані парцеляти служать важливим 
фактором виокремлення в окрему рему ком
понентів висловлення, стимулюють збільшен
ня кількості рематично вагомих складників 
тексту, що й сприяє розширенню тексторозви- 
вальних його можливостей.

Проаналізуємо ще один приклад.
‘‘Баба Килина перехристилася на 

образи:
- .. .  Біду чую. Горить біда, геть усе на

вкруги палить.
Катерину з Романом ... знайшла у  

лісочку...
У мазанці тіло Романове обмила, голо

вою захитала: -Не жилець...
З-за ікони малу пляшечку дістала:
Заповідна, -  прошепотіла -  і Романові в 

рота: Спи й не просинайся. Не тра’тобі 
болю, синку. Однаково -  в путь” [5, 144]. У 
цьому сегменті тексту відбито ситуацію, коли 
евфемізація мовлення реалізується через 
завуальованість негативної інформації про 
смерть, яка інтерпретується одним із персо
нажів як форма звільнення іншого від болю та 
страждань, полегшення мук, а сама смерть 
трансформується у форму сну, що засвідчу
ють рядки Спи й не просинайся. Не тра’ 
тобі болю, синку, набуваючи концептуальних 
ознак дороги, шляху, путі -  презентантів міфо
логічної моделі світу, згідно з якою “простір, 
дорога і час у функціональному і семантичному 
плані відбивають прагматичну значущість і 
загальні структурно-семантичні властивості 
апотропеїчного тексту” [16, 13].

У цьому фрагменті тексту умовно ви
окремимо два характери поведінки персона
жів: активний (баба Килина) та пасивний 
(Катерина та Роман). Баба Катерина виступає 
головною “дієвою особою”, яка, здійснюючи 
акт “остаточного звільнення” Романа, що по

страждав від пожежі, “відправляє” його в 
путь. Зауважене засвідчують рядки з тексту 
Спи й не просинайся. Не тра’ тобі болю, 
синку. Однаково -  в путь. Виділені евфеміз
ми в аналізованому сегменті тексту -  це пар
цельовані конструкції, які, виступаючи в ньо
му функціонально-синтаксичним явищем, 
служать засобом “виокремлення ремних ком
понентів й утворення градаційного ряду 
останніх” [7]. Відображаючи інформацію у 
формі звернення, про що свідчать адресовані 
одним із персонажів репліки Спи й не проси
найся. Не тра’ тобі болю, синку... адреса
тові (хоч і не яскраво вираженому, однак 
задекларованому в тексті), евфемізовані пар
целяти не тільки емоційно й експресивно ви
діляють певну інформацію, а й використані в 
художньому тексті з метою обгрунтування 
стану справ, реалізуючи комунікативний акт 
переконання й аргументації.

Розглянемо ще один текстовий фраг
мент, у якому також наявні евфемізовані пар
целяти, що виконують важливу функцію 
гекстотворення, активізуючи ті семи, які інге- 
рентні (внутрішньо присутні) в основному 
реченні, екстеріоризуються. Наприклад: “А доки 
мчав міністра до рідних гір чорний лімузин, 
районна та обласна влада і про похорон 
подбала, і маму в дорогу спорядила. В 
останню” [21, 102]. У цьому тексті евфемізо
вані конструкції в дорогу спорядила. В остан
ню, як і у всіх попередніх фрагментах, озна
чують філософсько-екзистенційне поняття 
смерті. У складі виділеного евфемізму міс
титься лексема-символ “дорога”, яка позначає 
акт “переходу особи у сакральний простір” 
[26,71]. Звернемо увагу на своєрідність син
таксичної побудови, її парцелятивних харак
теристик. Основне речення демонструє І етап 
розгортання сюжету: вводячи реципієнта у 
текстуальну площину, автор презентує, на 
перший погляд, хід звичних подій та явищ 
життя на денотативному рівні їх сприйняття. 
Ев. маму в дорогу спорядила виступає у скла
ді головної частини складнопідрядного речен
ня, однак базове повідомлення знаходиться в 
кінці висловлення й імпліцитно вказує на II і 
основний етап розвитку та завершення сю
жетної лінії, у якому відбувається актуалізація 
семної системи компонентів повідомлення: 
здійснюється акцент на тому, що дорога, в яку 
спорядили персонажа -  маму, є останньою 
(це видно з тексту). Парцеляція, таким чином, 
сприяє зосередженню уваги реципієнта (чита
ча) на інформації, що міститься в окремому



компоненті речення, який формально висту
пає окремим елементом тексту, а семантично 
є завершальною точкою у смисловому ланцю
зі його розвитку.

Матеріал проведеного дослідження дає 
підстави стверджувати, що евфемізми у формі 
парцелятивних конструкцій, виявляючи свій 
комунікативно-прагматичний потенціал, ви
ступають у ньому важливим засобом тексто-, 
образо- та харакгеротворення.
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НАЦІОНАЛЬНІ ОСОБЛИВОСТІ АМ ЕРИКАНСЬКОЇ МОДЕЛІ 
ЛІТЕРАТУРНОГО НАТУРАЛІЗМ У

У статті з 'ясовуються історико-літературні обставини зародження, становлення та розвитку 
літератури натуралізму в США, а також типологічні особливості американської поетикальної моделі 
напряму у  порівнянні зі світовим інваріантом.

Ключові слова: натуралізм, реалізм, позитивізм, літературний напрям, літературний процес.

Вивчення загальних закономірностей та 
індивідуально-національних особливостей у 
розвитку того чи того напряму в рамках між
національного літературного процесу є одні
єю з провідних проблем сучасної компарати
вістики. У контексті розвитку американського 
порівняльного літературознавства особливої 
ваги набуває дослідження генетико-типоло- 
гічних параметрів моделі національного ва
ріанта натуралістичного мистецтва з огляду 
на значущість тих ідейно-естетичних здобут
ків, які проявилися не тільки в художній 
творчості представників напряму у період йо
го розквіту (кінець XIX -  початок XX ст.), але 
й у впливах на весь подальший розвиток літе
ратури Сполучених Штатів.

У процесі дослідження американського 
натуралізму перед науковцями постає низка 
перепон об’єктивного та суб’єктивного харак
теру. Передусім це проблема ідентифікації 
творчих методів письменників у контексті по
етики літературного напряму. Адже в Сполу
чених Штатах мало хто з письменників міг 
свідомо наважитися проголосити себе натура
лістом. З огляду на скандальну “репутацію” 
напряму, більшість адептів воліли сповідува
ти його творчі постулати таємно. Однак і
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спроби замаскуватися дефініціями “роман
тик”, “реаліст”, “імпресіоніст” чи “експре
сіоніст” не убезпечували митців від пильного 
ока та гнівного пера літературних критиків. 
Відтак “упродовж багатьох років тема, яка 
проходить крізь критику американської літе
ратури кінця XIX ст. полягає у тому, що 
Норріс, Лондон, Фредерік, Драйзер і навіть 
Крейн пишуть “браковану” літературу -  
художні твори, які часто називають “потуж
ними”, хоч і менш ніж майстерними, якщо не 
сказати нехудожніми” [13, 22].

Труднощі з ідентифікацією творчості 
того чи того письменника чи й окремого його 
твору “на натуралізм” можуть бути зумовлені 
й генетико-типологічною спорідненістю на
пряму з найближчими “родичами” -  зокрема 
реалізмом, романтизмом, експресіонізмом то
що, а також його високою “валентністю” -  
здатністю до синтезованого поєднання з еле
ментами інших поетикальних систем. Зрозу
міло, в чистому вигляді натуралізм взагалі не 
існує, окрім творів явно програмових, таких 
як роман “Еліза” (1877) братів Ґонкурів, 
“Тереза Ракен” (1867) Е.Золя, ранніх п’єс 
Гауптмана [10, 7]. Тож при маркуванні твору 
як “натуралістичного”, йдеться, як правило,
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лише про домінування поетики зазначеного 
напряму. Особливо складно провести демар
каційну межу між натуралізмом і реалізмом 
(за Л. Гаєвською, “часто неможливо розрізни
ти елементи натуралізму та реалізму в твор
чості одного письменника’’ [1, 463]).

Спорідненість між реалізмом і натура
лізмом більшість істориків і теоретиків літе
ратури вважає закономірною і виводить її з 
міметичної природи двох напрямів, їхньої 
зорієнтованості на раціоналізм, об’єктивізм, 
життєву правду. Саме виникнення натураліз
му як самостійного літературного напряму 
вчені схильні пов’язувати з процесом абсолю
тизації окремих положень реалістичної докт
рини. У статті “Американський натуралізм 
дев’ятнадцятого століття” Дональд Пайзер 
пропонує два визначення американського 
натуралізму: 1) “оскільки натуралізм прихо
дить після реалізму, і оскільки він веде літе
ратуру в тому ж напрямку, що й реалізм, він 
передусім є “розширенням” і продовженням 
реалізму -  лише трохи відмінним”; 2) “основ
ною відмінністю між реалізмом і натураліз
мом... є особлива філософська орієнтація на
туралістів”, натуралізм “по суті є реалізмом із 
вливаннями песимістичного детермінізму” 
[14, 85].

Інший дослідник напряму -  Чарльз 
Чайлд Уолкат -  окрім генегико-типологічної 
спорідненості реалізму й натуралізму, звертає 
увагу ще й на близькість останнього до 
романтизму. Узагальнюючи власні міркуван
ня щодо понятійно-категоріального апарату в 
процесі дослідження феномену натуралізму, 
літературознавець резюмує: “Я використовую 
термін натуралізм для позначення філософ
ської орієнтації; романтизм, щоб вказати на 
надзвичайність чи інтенсивність ефекту; реа
лізм, щоб вказати на очевидну вірність через 
стиль деталям предметів, манер чи мовлення” 
[16, 23].

Те, в чому погляди більшості дослідни
ків феномену американського натуралізму 
збігаються, стосується тези, що натуралізм -  
це постійний пошук форми і що натураліс
тичному стилю (якщо все ж визнати його пра
во на існування) “не можливо дати визна
чення в будь-якому єдиному сенсі. їх (визна
чення. -  Н.В.) можна перелічити, напевне, як 
документальний, сатиричний, імпресіоністич
ний і сенсаційний; але це не дуже точні тер
міни для опису стилів, і вони, безумовно, не є 
вичерпними” [16, 22].

Зрозуміло, що певна “розмитість” тео
ретичної моделі натуралізму не дає можли
вості чітко окреслити історико-літературні 
межі всіх фаз зародження, становлення, роз
витку та занепаду зазначеного напряму в аме
риканському літературному процесі. Водно
час загальноприйнято вважати, що приблизно 
з 1890 року, впливи так званого натураліс
тичного руху з’являються повсюди, як у 
художній літературі, так і в загальнокультур
ній і філософській сфері, оскільки він відобра
жає одночасно віру американців у науковий 
прогрес і їхні сумніви щодо “наукового” світу 
[16,3].

Особливим маніфестом натуралізму в 
США вважають книгу Хемліна Гарленда 
“Руйнування кумирів” (Crumbling Idols), яка 
побачила світ 1894 року й у якій Гарленд фор
мулює теорію “веризму”, що визначається як 
правдиве відтворення індивідуального вра
ження, перевіреного шляхом співвідношення 
з фактом [5, 601]. Окрім Хемліна Гарленда, до 
перших американських письменників, які сві
домо перейняли натуралістичний стиль, за
числяють, як правило, С.Крейна, Ф.Норріса та 
Г.Драйзера. Причому дехто вважає остан
нього найвиразнішим представником напря
му, інші ж переконані, що “Норріс і Крейн 
посідають місце в американському натураліз
мі, аналогічне до місця Вордсворда і Байрона 
в романтизмі” [14, 101].

Власне, американські літературознавці 
вважають, що твори натуралістичного спря
мування “розпадаються на три чіткі групи - 
три хвилі основних романів основних нових 
романістів у 1890-х, 1930-х, а також пізніх 
1940-х і ранніх 1950-х” [14, 16]. Попередня 
генерація письменників (Уільям Дін Хоуеллс, 
Марк Твен, Генрі Джеймс), “кожен з яких на
родився в пізні 1830-ті чи ранні 1840-ві -  
різною мірою підтримували моральний ідеа
лізм передіндустріальної, переддарвіністської 
Америки їхньої юності” [14, 17]. Чому ж саме 
в 90-х роках XIX ст. (і які саме!) сприятливі 
умови склалися для кристалізації ідейно-есте- 
тичної системи натуралізму в американській 
літературі? На наше переконання, до об’єк
тивних передумов, що сприяли утвердженню 
натуралістичного напряму в американській 
літературі слід зачислити ті самі, які сприяли 
його зародженню і в інших національних 
культурно-історичних топосах кінця XIX -  
початку XX століття. За Д. Наливайком, до 
них передусім належать стабілізована бур
жуазна дійсність, у якій виявляються симпто

ми кризи, розквіт природничих наук і захоп
лення “науковими методами” в різних сферах 
розумової та духовної діяльності, розповсю
дження позитивістської методології мислення 
з її тяжінням до фактографії, описовості та не
довірою до узагальнень [8, 112].

Подібну характеристику дають дослід
ники тогочасній культурно-історичній, со- 
ціально-економічній, політичній ситуації в 
США. Промисловість і сільське господарство 
пройшли безпрецедентне економічне зростан
ня, проте іноді через експлуатацію демокра
тичних і капіталістичних цінностей. “Золотий 
Вік” Америки можна вважати воднораз і “ча
сом політичної недуги, матеріалізму і ген
длярського духу”, і часом “технологічного 
просування й економічного зростання, через 
яке Сполучені Штати почали просуватися до 
центральної сцени у світовому театрі”. Сим
волом труднощів американського суспільства 
було тодішнє велике американське місто, що 
“балансувало між нещодавно зведеними хма
рочосами і розповзанням трущоб” [13, 2].

У цілому кінець XIX ст. у США озна
менувався швидким переходом від переважно 
сільської аграрної цивілізації до урбаністич
ного промислового суспільства, а в духовній 
сфері -  від традиційної релігійності й мораль
ної стійкості до скептицизму й непевності. 
Усвідомлення генерації, яка з ’явилася у 
1890-х, що американське життя радикально 
змінилося після громадянської війни, сприяло 
компрометації ключового аспекту амери
канської мрії -  віри, що Америка гарантує 
всім людям свободу і сприяє реалізації їхніх 
природних прагнень до самозабезпечення й 
хорошого життя [14, 17].

Про дух часу в Америці 90-х років
XIX ст. можна сказати те саме, що й про 
Європу періоду fm de siecle, чи й про людство 
загалом, яке, судячи з історії, приречене час 
від часу переживати почергові “припливи” і 
“відпливи” оптимізму, творчого духу й віри в 
розумні й справедливі основи світобудови. 
Властиво, 90-ті роки у США позначені черго
вим розчаруванням у вчорашніх ідеалах. В 
інтелектуальній атмосфері Америки “кінця 
віку” назріла нагальна потреба переглянути 
допіру стійкі ідеалістичні основи, на яких 
тримався колос американської мрії, оскільки 
з’явилося відчуття, що застарілі підпорки Вік- 
торіанської етики й традиційної благопри
стойності вичерпали свій ресурс, і їх необхід
но терміново замінити новими “інженерними 
конструкціями”, побудованими на раціональ

них наукових засадах, із урахуванням при
родних особливостей американського духов
ного “ландшафту”. Праця новоявлених “інже
нерів душ” на початках нагадувала стихійні 
прояви ентузіазму, хибувала відсутністю чіт
кої методологічної основи, експлуатацією мо- 
рально-застарілих підходів, а відтак супереч
ностями та протиріччями в основі “конструк
ції”, але необхідність, виправданість і пер
спективність такої праці були зумовлені 
об’єктивними чинниками.

Два наступних етаии розвитку натура
лізму в США, не втрачаючи стрижневої спо
рідненості з літературою 1890-х років, усе ж 
загальною світоглядною установкою суттєво 
від неї відрізняються. Наважимося припус
тити, що в зв’язку зі слабким (порівняно з 
Німеччиною, Австрією, Францією та іншими 
європейськими країнами) розвитком літерату
ри експресіонізму в США, саме натуралісти 
взяли на себе обов’язок застерегти соціум що
до небезпечного розриву між цивілізаційним і 
культурним розвитками людства у XX ст. 
Щоправда, на відміну від тих самих німець
ких експресіоністів, цілком у дусі натура
лізму, робили це засобами відображення, а не 
вираження.

Можливо, саме через цю обставину аме
риканський натуралізм, незважаючи на не
скінченні й майже одностайні напади і нарі
кання критиків на майже всі аспекти його 
теоретичної моделі та художні здобутки, на 
противагу своєму європейському двійнику, 
продовжував процвітати у XX ст. Як відзна
чив у 1960 році Уіллард Торп, натуралізм 
“відмовляється вмирати” в Америці, незважа
ючи на глибокий антагонізм, який він зазви
чай провокує [11, 180].

Слід наголосити, що попри неоднорід
ність і непостійність художньої системи нату
ралізму, існують усе ж домінантні стрижневі 
ознаки ідейно-естетичної доктрини напряму, 
незмінні у всі періоди його розвитку й фунда
ментальні в аспекті заснування згаданої нату
ралістичної традиції. За логікою речей це 
мали би бути передусім, як і в європейському 
класичному варіанті натуралізму, позитивіст
ська світоглядно-філософська основа й опора 
на теоретичні та художні писання основопо
ложника напряму -  Еміля Золя. Однак навіть 
ці, позірно незаперечні, ознаки натураліс
тичної доктрини потребують деяких уточ
нень. Історики американської літератури, на
приклад, аргументовано доводять, що пере
важна більшість американських письменни



ків, які з готовністю відгукнулися на нові 
віяння і були схильними до сприйняття нату
ралістичної методології, не були знайомі з 
роботами К.Бернара, Ч.Дарвіна, Дж.С.Мілля, 
Е.Геккеля, К.Маркса чи Г.Спенсера, а спри
ймали їх, як правило, опосередковано через 
французьких і російських письменників. Тому 
недаремно, кажучи про натуралізм у Сполу
чених Штатах, літературознавці насамперед 
мають на увазі Норріса, який знав французьку 
мову, читав Золя та був його прихильником 
(хоч сам себе називав романтиком). Вплив 
Золя на Френка Норріса підтверджують і ви
словлювання самого письменника в журналі 
“Уейк”: “Стівен Крсйн написав оповідання в 
дусі епізоду з Нана в романі “Пастка” ... Вва
жаю, що принадність його стилю міститься 
головним чином у тому, як він уміє будувати 
фразу -  достоту іскри осяюють зненацька всю 
картину життя” [6, 112].

Водночас ще до 1890-х років Золя був 
досить популярним в Америці. Французові 
притаманні були могутні антиклерикальні та 
анти-істеблішментні установки, тяжіння до 
сцієнтизму. На науковій основі намагалися 
працювати й американські натуралісти. Пого
джуючись із тезою Е.Золя, що “автор експери
ментального роману -  це вчений” [4, 277], 
вони спиралися на досягнення в галузі біоло
гії, фізики, хімії, соціології щодо пояснення 
природи людини, її вчинків, формування люд
ської особистості. Письменники-натуралісти 
США використовували у своїй творчості на
укові методи, до яких належать спостере
ження, опис, а також експериментальний ме
тод. Як і французький колега, вони намага
лися максимально правдиво відтворювати 
реалії навколишньої дійсності. Скажімо, Сті
вен Крейн заради правдивого змалювання 
життя бідноти у романі “Меґґі. Дівчина вули
ці” переїжджає до Іст-Сайду, де живе у не- 
статках, зношуючи одяг та взуття до дірок, 
харчуючись раз на день і пишучи на шматках 
старого паперу. Така свідома бідність худож- 
ника-початківця була свого роду експеримен
том, який допоміг письменнику якомога точ
ніше відобразити побут та психологію героїв. 
Зауважимо, що й Е.Золя для написання ро
манів “Жерміналь”, “Людина-звір”, оповідан
ня “Коваль” пізнавав життя шахтарів, заліз
ничників, знайомлячись зблизька з умовами 
їхнього життя й праці.

Дослідники загалом одностайні в тому, 
що доробок Крейна, Норріса і Драйзера в 
1890-х має багато характерних типологічних

збігів із натуралізмом Золя: “Ці письменники 
також зображали сучасне життя середнього і 
нижчого класу, звільнене від поверхових по
нять ідеалу і надприродного як контролю
ючих сил у бутті, і вони також вважали 
людину скутою жорстокістю і нераціональніс
тю всередині себе та гнітючими обмеженнями 
всередині суспільства” [14, 19]. Однак, щодо 
“впливів”, на наше переконання, слід вести 
мову не про абсолютну відповідність худож
ньої практики американських натуралістів 
теорії “експериментального роману” Еміля 
Золя, а про ті домінантні натуралістичні 
первні у творчості американських письмен
ників, які, власне, і дозволяють розглядати її 
(творчість) у світлі теорії Еміля Золя.

Що ж стосується світоглядно-філософ- 
ського підґрунтя американського натуралізму, 
то всі дослідники цієї проблеми так чи інакше 
в контексті філософії позитивізму змушені 
були торкнутися проблеми детермінізму як 
одного з основоположних складників і філо
софського, і літературного натуралізму. Як 
відомо, сам Е.Золя у відповідності з тезою 
філософів-позитивістів про зумовленість люд
ської поведінки чинниками “раси”, “середови
ща” і “моменту” стверджував, що “детермі
нізм повинен керувати і каменем на дорозі, і 
людським мозком” [4, 251]. Абсолютизуючи 
ідею всезагального детермінізму в художній 
творчості, деякі письменники-натуралісти по
трапляли під уплив фаталістичної концепції 
людини. Однак в американському національ
ному варіанті натуралізму проявилася тен
денція до більш поміркованого сприйняття 
детермінізму, а відтак до більш гуманної кон
цепції людини, яка передбачала врахування 
індивідуальної волі й здатності впливати на 
власну долю. Дональд Пайзер у статті з про
мовистою назвою “Американський літератур
ний натуралізм і гуманістична традиція” дає 
таке пояснення власного концептуального 
підходу до проблеми: “Натуралізм відображає 
стверджувальну етичну концепцію житія, 
оскільки він стверджує цінність будь-якого 
життя, наділяючи найнижчого героя емоціями
і поразками, і моральною двозначністю, не
зважаючи на те, наскільки бідним чи неосві- 
ченим він може здаватися” [14, 87].

Відповідно до натуралістичної концеп
ції людини у світовій літературі кінця XIX ст. 
чітко проявилася тенденція до демократизації. 
“Повстання мас” у літературі натуралізму 
проявилося масовим проривом на сторінки 
романів представників нижчих, маргінальних

верств суспільства, мешканців соціального 
“дна”: “Проститутки і зіпсовані робітники, 
анімалістичні фермери і схиблені митці (нази
ваючи лише кількох основних героїв Золя) без 
сумніву з ’являлися в літературі й до того, але 
вони ніколи не були основними фігурами зна
чущого літературного руху, тому, звичайно, 
під сонцем з’явилося щось нове і це щось без 
сумніву походило із і було схожим на мате
ріалістичні напрями сучасної науки і суспіль
ства” [14, 37].

Перегляд традиційних вікгоріанських 
цінностей значною мірою був зумовлений са
ме угвердженням у тогочасній інтелектуаль
ній атмосфері позитивістської методології ми
слення загалом і тим революційним світогляд
ним переворотом, який здійснила Дарвінова 
теорія про походження і боротьбу за виживан
ня видів зокрема. Чарльз Чайлд Уолкат вва
жає, що в американській літературі кінця
XIX ст. “основними темами і мотивами є де
термінізм, виживання, насильство і табу. 
Тема детермінізму, яка, звичайно, є основною, 
несе в собі ідею, що природні закони та со- 
ціально-економічні впливи є більш потужни
ми, ніж людська воля. Тема виживання ви
ростає з застосування детермінізму до біоло
гічного змагання, ідея, що виживання є 
вищим мотивом у тваринному житті забезпе
чує точку зору, з якої можна наблизитися до 
всіх емоцій, мотивацій і конфліктів; вона 
прикріплює людину до її фізичних коренів”. 
Відповідно “тваринне виживання пов’язане з 
насильством, силою проти сили; і з цією 
темою виникають різні мотиви, що пов’язані з 
виразом сили і насильства і з розвідкою мож
ливостей людини до такого насильства”. На
решті, “останньою ланкою в цьому ланцюзі, 
що кріпиться до виживання і насильства, є на
пад на табу: цілий ряд тем, які розглядалися 
як неправильні -  секс, хвороби, тілесні функ
ції, непристойність, розпуста -  належать сфе
рі фізичного виживання” [16, 20-21].

Загалом характеризуючи американський 
національний варіант натуралізму, слід від
значити його очевидну ідентичність із світо
вим інваріантом напряму. На поетикальному 
рівні, окрім очевидних сцієнтичних тенден
цій, це проявляється в тяжінні до об’єкти
візму, описовості, документалізму, у факто
графічно точному відтворенні реалій дій
сності, а відтак у дотриманні принципів жит- 
тєподібності й життєвідповідності в літера
турній творчості. Заради цієї самої життєвої 
правди американським митцям, як і їхнім

європейським колегам, доводилося йти на 
відкритий конфлікт із реакційно налаштова
ною критикою. У передмові до нового видан
ня збірки Х.Гарленд згадував: “Я вважав, що 
літературна публіка Заходу пройметься гор
дістю за точність моїх творінь, а виявив, що 
практично кожен критик картає мене як 
пташеня, що шкодить у гніздо, яке його ви
ростило” [12, 415].

Водночас американський варіант літера
турного натуралізму має свої національно- 
культурні та індивідуально-авторські особли
вості. З’явившись у США в період розвитку 
наукової та філософської думки, натуралізм 
мав, хоч і сильний, та все ж не безмежний, 
вплив. Американська література трансформує 
естетичні критерії того часу. Зокрема Генрі 
Джеймс розвиває реалістичну традицію, що 
інтегрує американські та європейські тенден
ції в неподільну єдність новаторської за суттю 
поетики, Марк Твен -- національну традицію, 
що поєднує усну творчість із традиційною 
американською культурою Нової Англії, яка 
дала поштовх розвиткові нового етапу літе
ратури Сполучених Штатів і знайшла своє 
втілення у творчості багатьох американських 
авторів. А такі письменники, як Норріс, Крейн, 
І'арленд, Драйзер, Лондон взяли на себе 
функцію її радикального оновлення, вклю
чення в американську традицію нових до
сягнень науки, соціології, філософії. Тож 
мають рацію дослідники напряму: “Натуралізм 
відіграв дуже важливу роль не лише у твор
чості цих письменників, але й сприяв по
дальшому розвитку й оновленню американ
ської літератури, її відходу від мораліза
торської традиції, що сходила до пуританських 
основ американської словесності” [5, 605].

На жанровому рівні пошуки адекватних 
форм відображення життєвої правди, факто
графічно точного відтворення в літературі 
“шматків життя” привели до того, що в 1890-х 
роках “натуралістичний роман приймає фор
му, спричинену принципом документації, 
оскільки повнота і точність деталей здаються 
невід’ємними наслідками бажання передати 
правду знехтуваної фази суспільного буття” 
[14,40].

Натуралісти завжди враховували і вдало 
використовували експериментальний, нова
торський, скандальний, епатажний тощо по
тенціал доктрини “експериментального рома
ну”, усвідомлюючи, що “очікування від 
тексту допомагають сформувати спосіб того, 
як ми його читаємо і реагуємо на нього. Цей



момент не було втрачено авторами XIX ст., 
які час від часу насолоджувалися маніпулю
ванням очікуваннями читача свого жанру” 
[13, 21]. Мабуть, не буде перебільшенням 
твердження, що представники натуралістич
ного напряму першими в історії світової літе
ратури зуміли ефективно використати потен
ційні можливості рецептивної естетики. Зро
зуміло, що й у великій, і в малій прозі амери
канські письменники-натуралісти сміливо по
рушували традиційні жанрові канони й ви
моги. Однак такі їхні новації теж цілком при
родно отримували неоднозначні оцінки з боку 
консервативних у своїх жанрових очікуваннях 
критиків. Як слушно стверджує Ерік Карл 
Лінк, “певні аспекти критики, спрямованої 
проти натуралістичних романів, можуть бути 
результатом того, що критики підходили з 
невірними жанровими очікуваннями щодо та
ких текстів” [13, 23].

Форми натуралістичного роману, на пе
реконання Чарльза Чайлда Уолката, поділя
ються на “клінічні, панорамні, шматок жит
тя, потік свідомості й хроніка відчаю” [16, 
21]. Серед найпоширеніших жанрово-видових 
“гатунків” в американській літературі натура
лізму дослідники також виокремлюють:
1) “роман групової поразки”, в якому могутні 
соціальні та економічні сили спричиняють 
падіння певного класу чи групи людей” 
(“Спрут”, “Грона гніву”, “Голі і мертві”);
2) “роман пошуку” (“Червоний знак звитяги”, 
“Сестра Керрі”, “Пригоди Оґі Марча”), в яких 
головний герой шукає у вкрай непостійному, 
двоїстому і часто руйнівному світі якусь 
форму певності для себе”; 3) роман, який 
“описує падіння і смерть фігур, повністю 
переможених умовами їхнього життя (“М- 
еґґі”, “Мактіґ”, “Лягаємо в морок”); 
4) “драматизує масивні деталі неспромож
ності американського суспільства запропону
вати адекватний контекст для розвитку жит
тя” (“Американська трагедія”, “Стадс Лоні- 
ган”, “США”) [14, 34-35].

Розглядаючи проблему натуралізму в 
літературі США, В.Л.ГІаррінгтон як основні 
риси натуралізму виділяє: 1) об’єктивність;
2) відвертість, заперечення вікторіанської 
стриманості; 3) відмова від моралізаторських 
оцінок при підході до матеріалу; 4) філософія 
детермінізму (наголос на соціологічних про
блемах, дослідження спадковості та середови
ща, ширша механістична філософія, фата
лізм); 5) схильність до песимізму при підборі 
деталей (жиїтя -  пастка, життя -  огидне);

6) суб’єктивність у виборі героїв: люди, роз
винуті фізично й слабо розвинуті розумово, 
охоплені звірячими інстинктами; люди з легко 
збудливим невротичним темпераментом, що 
діють під впливом настроїв і сил, яких вони 
не намагаються зрозуміти; образ сильної осо
бистості зі зламаною волею [5, 594].

Як бачимо, зазначені особливості аме
риканського національного варіанта натура
лізму в цілому збігаються з більш загальною 
класифікацією “конституюючих домінант” 
напряму (сцієнтизм, об’єктивність, світогляд
ний монізм, принцип життєподібності), яку 
пропонує щодо українського та світового 
натуралізму Д.Наливайко [9, 120]. При цьому, 
безсумнівно, характеристика жанрово-стильо- 
вих особливостей американського натураліз
му була би неповною без урахування специ
фічно-національних та індивідуально-авторсь
ких здобутків репрезентантів напряму, на які 
ми звернули увагу вище.

Натуралізм відіграв важливу роль у 
процесі трансформації американської літера
тури кінця XIX ст. Якщо у Франції, Англії, 
Росії він був логічним продовженням достат
ньо тривалого процесу розвитку реалістично
го напряму, “прийшов у літературу еволюцій
ним шляхом внаслідок певної вичерпності 
ідейно-естетичної програми реалізму з одного 
боку і абсолютизації деяких її концептуаль
них положень з іншого” [2, 45], був “крайнім 
ступенем реалізації властивих реалізму
XIX ст. принципів” [3, 5], то в таких країнах 
як Італія, Німеччина, Польща, а також Укра
їна й Сполучені Штати Америки він викону
вав дещо іншу функцію. Д.Наливайко слушно 
стверджує, що “натуралізм взяв на себе функ
ції та завдання, не здійснені свого часу реа
лізмом, передусім -  фронтального звернення 
до сучасності і її аналітичного пізнання та 
відображення. Разом з тим натуралізм знаме
нував у цих літературах глибинний перелом і 
перехід в нову якість” [9, 122-123]. Схоже 
міркування висловлює Т.Мотильова: “В кра
їнах запізнілого розвитку реалізму, в Німеч
чині й особливо в США, саме натуралісти 
пробивали дорогу реалістичній правді у літе
ратурі, виявляючи наполегливість, долаючи 
інерцію патріархальщини, солодкавості, при
крашання, провінційної дріб’язковості” [7, 
143-144]. Відтак чи не найголовніша особли
вість американського натуралізму, яка дозво
ляє ідентифікувати його як національний ва
ріант і водночас дещо дистанціює від класич
ного міжнаціонального інваріанта напряму -

це його функціональне призначення в історії 
національної літератури, яке полягає у про
кладанні шляхів для подальшого розвитку 
реалістичного типу творчості загалом.
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Іванна Перепічка

ФУНКЦІОНАЛЬНЕ НАВАНТАЖ ЕННЯ М ОВЛЕННЄВОГО ЖАНРУ “ДОКІР” У
ХУДОЖ НЬОМ У ТЕКСТІ

У статті визначено функції мовленнєвого жанру “докір " у  художньому тексті, важливі при його 
реалізації в процесі комунікативної інтеракції.

Ключові слова: докір, функція, адресант, адресат, художній текст.

Комунікативно-прагматична парадигма приклад, жанри “осуд” та “звинувачення” роз-
у сучасному мовознавстві -  одна з актуаль- глядали Т.Дубровська [10] та М.Кормиліцина
них, цим і пояснюється зацікавленість лінгві- [10]; “прохання” -  Г.Ярмаркіна [21]; жанр
стів окремими мовленнєвими жанрами (на- “брехня” -  В. ІІІаховський [20] та ін.).
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Докір як м’яка форма звинувачення, 
що базується на емоційному стані адресан
та й може бути висловлена адресатові 
експліцитно або без прямих доказів його 
вини -  в імпліцитній формі, також привер
нув увагу вчених. Так, комунікативний ‘‘пас
порт” означеного жанру досліджували Ф.Ба- 
цевич [2] та О.Дерпак [7], особливості реалі
зації мовленнєвого акту докір -  Н.Богоміл [3], 
складові компоненти пжта-докору -  О.Поля- 
кова [18] та ін. Однак досі лінгвістами недо
статньо розглянуто функціональне наванта
ження докору в художньому тексті, що й зу
мовило вибір теми статті.

Мета роботи -  визначити функції мов
леннєвого жанру “докір” у художньому 
тексті.

У цьому дослідженні послуговуємося 
текстами ІО.Андруховича (“Московіада”),
Г.Вдовиченко (“Тамдевін”), М.Дзюби (“Му
зейна баба”, “Укриті небом”), Дари Корній 
(“Тому, що ти є”) та Т.Малярчук (“Звіро- 
слов”). Концентрація уваги на романи вище 
названих авторів пояснюється тим, що їхні 
твори займають вагоме місце у літературному 
процесі. Так, завдяки роману “Тамдевін” 
Г.Вдовиченко стала переможницею конкурсу 
“Коронація слова” в 2009 році, роман Дари 
Корній “Тому, що ти є” відзначений у номі
нації “Вибір видавців”. Досліджувані тексти -  
багатий ілюстративний матеріал жанру “до
кір”, оскільки відображають комунікативну 
інтеракцію із характерною для неї діалогічніс
тю, динамікою та емоційністю мовлення. Це і 
зумовило їх вибір.

Докір як жанр є завжди інтенційно спря
мований, тобто має свого адресата. Вербально 
виражений адресантом, докір -  це інформація, 
у якій закодовано інтенції, важливі при досяг
ненні мовцем перлокутивного ефекту. Як по
казав матеріал дослідження, адресант докір, 
висловлений ним, вважає справедливим, 
оскільки керується вагомими чинниками: при
чиною докору (комунікативне минуле / тепе
рішнє / майбутнє), комунікативною ситуацією 
та комунікативною компетенцією. Докоряю
чи, адресант виявляє власну позицію стосовно 
адресата мовлення, оскільки “за кожним ви
словлюванням стоїть вольове завдання” 
[5, 23]. Таким чином, у художньому тексті до
кір виконує насамперед волюнтативну функ
цію, що означає безпосередній “вплив на 
адресата, зміну його світобачення, маніпуля
ції над його підсвідомими та поведінковими 
установками, висловлення адресантом власної

волі і її “нав’язування” адресатові” [16, 107], 
іншими словами, докір -  волевиявлення адре
санта, бажання дорікнути комусь за щось (хо
ча результат комунікації переважно залежить 
від адресата -  докір сприйнятий чи неспри- 
йнятий). Порівняймо:

Марійка [адресат докору] стояла біля 
розчахнутих навстіж воріт, чекала, закутав
шись у  вовняну картату хустку.

Серце підстрибнуло, закалатало. Я  
[адресант докору] вискочила з машини, не за
глушивши мотора. Подруга обійняла мене, 
відсторонилася, аби роздивитись. Її очі сяяли.

-  Чого стоїш на холоді? — дорікнула 
їй. -  Ти ж сказала -  крайня хата за розлогим 
дубом. Я  б не заблукала!

- Хто вас, пітерських, знає! Ще трохи
-  і кордон. Пояснюй потім хлопцям на 
заставі, як ти опинилася у  прикордонній зоні 
[4,15].

У наведеному діалозі адресант докоряє 
адресатові, по-перше, за недбайливе ставлен
ня до свого здоров’я {докір, виражений за до
помогою питального речення Чого стоїш на 
холоді?), по-друге, за недовіру до себе (пропо- 
зиціональне розширення змісту докору -  Ти ж  
сказала -  крайня хата за розлогим дубом. Я  б 
не заблукала!), висловлюючи таким чином 
власне невдоволення й імпліцитно коректую
чи комунікативне майбутнє. Адресат мовлен
ня докір, адресований йому, сприймає, хоча 
його реакція-відповідь містить нотки гумору 
та іронії.

М атеріал дослідження показав, що 
“мета докору не полягає у негативній оцінці 
вчинків адресата (це, швидше, осуд). Докоря
ючи, адресант просто акцентує на неправомір
ній поведінці адресата” [18,291], тобто сти
мулює його робити певні висновки, які стосу
ються вчинених ним дій. Отож докір у худож
ньому тексті виконує також стимулятивну 
функцію, яка спрямована на “самовиправ
лення” або самовиправдання адресата. Порів
няймо:

Двері кабінету прочиняються, і в одвір
ку з ’являється чиясь лисенька, але дуже вуса
та голова.

-  Можна? -  питає голова.
-  Нє, ну які люди пішли! -  зривається 

лікарка. -  Зачекайте в коридорі! Не бачити, в 
мене женщіна!

Двері поспіхом зачиняються [17, 53].
У наведеному фрагменті тексту докір, 

виражений за допомогою окличних речень, 
що сприяють відтворенню емоційного стану

персонажа, набуває конфронтативного харак
теру. У докорі, висловленому лікаркою, закла
дено “бажання змусити іншу сторону вчинити 
певну дію” [11, 296], зокрема зачинити двері, 
не турбувати. Адресатом докір сприйнятий, 
належні висновки зроблено -  комунікативний 
хід “самовиправлення” (двері поспіхом зачи
няються), що є виявом реалізації стимулятив- 
ної функції докору.

Результативність докору, який інтенцій
но спрямований на врегулювання поведінки 
адресата, великою мірою залежить від психіч
ного стану як мовця (добір мовних засобів для 
реалізації докору), так і реципієнта (реакція- 
відповідь на докір). Сам докір та репліка-від- 
повідь на нього, як показав матеріал дослі
дження, -  це переважно результат емоційної 
напруги між комунікантами, тому важливою 
при реалізації досліджуваного жанру в ху
дожньому тексті є емотивна функція, що слу
жить для відтворення внутрішнього (психіч
ного) стану мовця чи слухача, вираження 
їхніх емоцій, які розуміємо як особливу фор
му ставлення людини до явищ реальності. 
Адже, “когнітивно сприймаючи об’єктивну 
дійсність, залежно від власних відчуттів, ба
чень, виховання, людина буде реагувати 
абсолютно суб’єктивно, керуючись тією інте
лектуальною, мовленнєвою, етичною базою, 
яку має на момент конкретно узятої ситуації-” 
[19, 103]. Наприклад:

-Доброго вечора! -  чемно привіталася 
Оксана [адресат докору]. -  Що трапилося? 
Щось із Владиком [чоловіком Оксани]? -  вона 
сполохано заморгала очима.

- Добрий вечір, дівчино. Зрештою, як 
для кого. З Владиком, хвала Господу, все 
гаразд, тому, що він зараз не поруч тебе. І, до 
решти, як ти смієш, селючко невмивана, про
мовляти своїм паскудним язиком його ім’я? 
Це все за наше добре ставлення така віддяка, 
витягли зі свинюшника задрипанку на свою 
голову. -  Ірена Георгіївна [свекруха; адресант 
докору] порушила “обітницю мовчання ”
[14,95].

У наведеному діалозі показано напру
жені стосунки між комунікантами (Ірена 
Георгіївна незадоволена вибором свого сина). 
Оксана, на відміну від своєї свекрухи, нама
гається не показувати свого негативного став
лення до неї (чемно привіталася), й до того ж 
ситуація мовлення (з чоловіком щось трапи
лося погане) змусила дівчину забути про всі 
негаразди. Однак для Ірени Георгіївної ця си
туація виявилася слушним моментом, щоб

знову (порушила “обітницю мовчання") до
рікнути невістці.

Репліки, висловлені мовцем (матір’ю 
Владика), -  це реалізація накопичених нега
тивних емоцій, виражених у мовленнєвому 
жанрі “докір”. Адресант докору не приховує 
свого ставлення до адресата мовлення -  коно- 
товані словосполучення та лексеми селючка 
невмивана, промовляти паскудним язиком, 
свинюшник, задрипанка є свідченням цього. 
Лексема-звертання дівчино (у цьому кон
тексті) містить семи: чужий, байдужий тощо. 
Відповідно, мовець із метою деіндивідуаліза
ції адресата мовлення замість видового гіо- 
нятгя (Оксано) використовує родове. На кож
ну репліку адресата, яка не містить сем недо
брозичливості, адресант реагує докором. По
рівняймо:

Доброго вечора! - Добрий вечір, дівчи
но. Зрештою, як для кого. Що трапилося? 
Щось із Владиком? -  3 Владиком, хвала Гос
поду, все гаразд, тому, що він зараз не поруч 
тебе.

Наступні репліки, що маніфестують до
кір, стосуються комунікативного минулого 
мовців: за добре ставлення -  така віддяка, 
витягли із свинюшника. Таким чином, докір 
адресанта мовлення великою мірою залежать 
від його психічного стану, унаслідок чого 
реалізується емотивна функція мовленнєвого 
жанру “докір”.

Як показав матеріал дослідження, докір 
у художньому тексті (за умови конфронтатив
ного спілкування між учасниками комуніка
ції) є результатом або причиною конфлікту. 
Адже “конфліктна взаємодія змушує кожного 
обирати таку стратегію поведінки, яка б до
зволяла захищати власні інтереси” [12, 84]. Це 
дає підстави стверджувати, що досліджуваний 
мовленнєвий жанр у художньому тексті вико
нує конфронтаційну функцію. Наведемо 
приклад:

-  А взагалі, капітане, на якій такій під
ставі ви поводитеся зі мною, наче я котрийсь 
із ваших щурів? - згадав ти [М І]1 нарешті 
про засадничі права людини.

-  Вас затримано в зоні урядового 
сполучення і зв 'язку. Цього достатньо, -  чіт
ко пояснив той [M2]2.

-Достатньо для чого? -  поцікавився 
ти [МІ].

-Д ля всього, -  пообіцяв капітан [M2] 
[1, 174].

1 МІ -  мовець перший.
2 M2 -  мовець другий.



Із тексту стає зрозумілим, що комуні- 
канти між собою мало знайомі та виконують 
різні соціальні ролі (в’язень / працівник мілі
ції), однак МІ не схвалює дії, здійсненої 
стосовно нього, тому висловлює свою незгоду 
M2 -  докір, виражений за допомогою питаль
ного речення, у якому семантично значущою 
є лексема щур (поводитеся зі мною, наче я 
котрийсь із ваших щурів -  поводитися непри
язно, зневажливо, нехтувати людськими пра
вами) і таким чином “задає старт” конфронта- 
тивному спілкуванню -  реалізація конфронта
ційної функції жанру “докір”.

Як уже згадувалося, докір має свого 
адресанта та адресата, між якими відбувається 
інтеракція, -  твориться текст-діалог, що скла
дається з докорів та реплік-відповідей на до
кори. Матеріал дослідження показав, що докір 
сприяє реалізації основних категорій тексту 
як лінгвістичного явища (цілісності, зв ’язнос
ті, інтенційності, інформативності, дина
мічності тощо), тому вагоме значення при
діляємо текстотвірній функції, яку він вико
нує. Порівняймо (для зручності аналізу умов
но розіб’ємо діалог на декілька семантичних 
блоків):

(Блок 1)
-  От пригадайте лиш, як у  нашому селі 

створювався осередок “Народного руху”. 
Хто там бігом опинився? Лейбичка. яка на
ціональний дух в наших дітях піонерським 
галстуком душила та різками вибивала, її син 
Сіренький, що за все своє життя ні разу не 
перехрестився, а тепер періиий в селі 
побожник і оратор на всіх вічах зробився та 
й крутить язиком, як вилами в пеклі [МІ].

-  Точно як у  пеклі, бо до нього 
прізвисько “Сіренький” так прилипло, що всі 
в селі давно забули, як його насправді звати 
[M2].

- А  я не кажу? А ще прибита мокрим 
міхом Сікгота. але не буду всіх перера
ховувати, пригадайте лиш, хто той осередок 
очолив! Син Хоптака! Такого зрадника, що 
колись через нього півсела як не в сибірах, то 
в тюрмах опинилося [МІ].

-А  що їх перераховувати -  біду видно 
по сліду [M2].

Комунікативна інтеракція здійснюється 
між МІ та M2. Докір, висловлений опосеред
ковано (третій особі, що не бере участі у ко
мунікації, однак є об’єктом розмови; у нашо
му випадку -  Лейбичці, Сіренькому, Сікготі, 
Хоптакові), задає основний тон розмови, у 
якій, окрім докору, імпліцитно виражене обу

рення та звинувачення. Адже, “акцентуючи на 
сутнісних ознаках слова (висловлювання, 
тексту), маємо на увазі й те, що завдяки 
інтенційній природі свідомості вони здатні 
представляти багатовимірність способів існу
вання відповідного предмета” [6, 13]. Імена 
об’єктів комунікації (опосередкованих адре
сатів докору) слугують елементами зв ’язності 
та цілісності тексту-діалогу (Сіренький. що за 
все своє життя ні разу не перехрестився, -  
голова сільради; Хоптака. син зрадника, що 
колись через нього півсела як не в сибірах, то 
в тюрмах опинилося, -  заступник голови 
держадміністрації). Розглянемо ще один 
семантичний блок.

(Блок 2)
- /  що, що видно? Хто з нас проти 

цього виступив? Ніхто. Голови в коміри по
втягали і -  моя хата скраю. А нині що з того 
маємо? Головою сільради став самий Сі
ренький і вже догендльовує сільськими земля
ми, навіть цвинтар розширити місця не зали
шилося. Скоро будемо хіба на подвір'ях своїх 
померлих хоронити. А Хоптак добрався до 
району в заступники голови держадміні
страції та й йому допомагає. От що політи
ка може! А ми що? Ми мовчимо. Ми Хоптака 
не судимо, який в школі два додати два не міг, 
а потім сміявся з сільських мучеників-сту- 
дентів, бо він собі готовий диплом про вищу 
освіту за дві тисячі зелених придбав і в очі 
того університету не видів. Ми краще дамо 
під дихало язиками тій нещасній Настуньці 
та її дітям, бо вони дарма що розумні, зате 
безборонні. Отакі ми [МІ].

Блок 2 -  перехід опосередкованого до
кору в полікомунікативний -  докір, спрямо
ваний на необмежену кількість адресатів (ви
ражений займенником ми, що вказує на су
купність чи велику кількість людей, зокрема й 
на адресанта докору). Таким чином, докори, 
адресантом яких є МІ, декодують інтенції, 
закладені в попередніх репліках-докорах (МІ 
прагне вказати на суспільні проблеми, причи
ною яких є самі люди (ми), не здатні висту
пити за справедливість), актуалізуючи при 
цьому нову інформацію (докір забезпечує 
інтенційність та інформативність художньо
го тексту).

(Блок 3)
- А  що ти раптом так розмітингував? 

Чого ще в ті перші роки незалежності на 
сільських зборах оце все в очі Хоптакові і 
таким як він не висвистав? Га? Ти ж теж до 
того “руху” перся? [M2]

— А то мене одного би хтось почув? 
Хіба я один щось міг змінити? [М1 ]

— А чом би й ні? Ти б почав, а ми б 
пристали. [M2]

-  Я  знаю, як би ви пристали: дурним би 
зробили та ще й заплювали! [М1 ]

- А  ти колись пробував? Серед нас, 
сусідів, осьдечки розперізуєшся, а як десь далі, 
то вже й портками трясеш? Ох, моя піч, 
коли б я на тобі, а ти на коні, то був би з 
мене вояк славний! Чи як? Зачекай, куди вже 
нагострив лижі? Як сам по правді любиш, то 
по правді й слухай! [M2] [8, 83-84].

Блок З -  зміна комунікативної пове
дінки M2, який “перебирає” комунікативну 
ініціативу на себе, тобто у відповідь иа докір 
теж реагує докором (А що ти раптом так 
розмітингував? Чого ще в ті перші роки неза
лежності на сільських зборах оце все в очі 
Хоптакові і таким як він не висвистав?). Така 
швидка зміна комунікативних ролей забезпе
чує динамічність художнього дискурсу. M2 
активізує опозицію “ми -  ти”, яка “декодує” 
псевдоінформацію, висловлену МІ (Серед 
нас, сусідів, осьдечки розперізуєшся, а як десь 
далі, то вже й портками трясеш? -  анто
німічне протиставлення фразеологізованих 
сполук серед сусідів розперізуватися -  тряс
ти портками). Наступна реиліка-докір M2 
Ох, моя піч, коли б я на тобі, а ти на коні, то 
був би з мене вояк славний! -  контекстуально 
опозиційна пара до репліки, висловленої МІ,
-  Голови в коміри повтягали і -  моя хата 
скраю (Блок 2), що забезпечує зв’язність ху
дожнього тексту). Таким чином, докір як 
жанр організовує тексі' на внутрішньому і 
зовнішньому рівнях.

Жанр “докір” у художньому тексті (ди
скурсі) сприяє відтворенню “живих” обста
вин, місця і часу спілкування учасників кому
нікації, їх психологічних, когнітивних та мен
тальних особливостей, тому на основі вислов- 
лювань-докорів, що належать персонажеві, 
можна скласти “характеристику його мовної 
особистості і, як наслідок, прийти до роз
криття й розуміння художнього образу” 
[15, 78]. Звідси виходить, що докір у худож
ньому тексті виконує образотвірну функцію. 
Порівняймо:

-  Я  люблю тебе, Катерино, і це єдине, 
що я можу тобі відповіси, повір мені, повір, 
Катрусенько, серденько, сонечко... -  шептав 
їй Іван поміж поцілунків.

Раптом Катерина, ніби опам’ятав
шись, стала вириватися від нього знову:

-  Пусти, мені вже пора до хати!
-  Ні, ще трохи побудь, побудь, ри

бочко...
-  Ти і їй говориш такі слова? -  охоло

дила його несподівано Катерина.
-  Кому? A -а... Ні, я нічого їй не говорив! 

Ти можеш, нарешті, про неї не згадувати, 
можеш? -  крикнув з відразою останні слова, 
сам собі дивуючись, бо відчув, гио й справді 
щирий з Катериною [9, 66].

У наведеному фрагменті тексту персо
нажі (Іван та Катерина) закохані один в 
одного. П очуїтя хлопця експліковано лексе
мами серденько, сонечко, рибочко, що за
дають романтичний тон спілкування й дають 
позитивну характернетику Іванові. Почуїтя 
Катерини вербально не виражені, однак вони 
імпліцитно “прочитуються” в докорі, адресан
том якого вона є {Ти і їй говориш такі слова?). 
Такий підбір лінгвістичних засобів у наве
деній конситуації мовлення створює образ 
ображеної дівчини, “тобто опредмечує у мов
леннєвих вчинках основні стихії художнього 
образу” [13,71]. Адресат не погоджується із 
висловленим йому докором, вважає його 
несправедливим -  відновідь-заперечення (ко
мунікативна негація) крикнув з відразою: “Ні, 
я нічого їй пе говорив! Ти можеш, нарешті, 
про неї не згадувати, можеш? ”, на яку сам не 
очікував.

Отже, докір, як показав матеріал дослі
дження, маючи відповідні комунікативно-пра
гматичні характеристики, у художньому 
тексті виконує також такі основні функції: во- 
люнгативну, стимулятивну, контактоустанов- 
лювальну, емотивну, текстотвірну та образо
твірну. Виділення цих функцій дає можли
вість говорити про широкий спектр побуту
вання мовленнєвого жанру “докір” у комуні
кативному просторі.
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Соломія Хороб

СТРАТЕГІЯ ФАНТАСТИКИ ТА ї ї  Ж АНРОУТВОРЕНЬ: КОНЦЕПЦІЇ
ЛІТЕРАТУРОЗНАВЦІВ

У статті здійснено огляд літературно-критичних праць, присвячених проблемі фантастики та її 
жанроутворень. Автор дослідження використовує наукові праці зарубіжних та українських 
літературознавців, що розкривають насамперед природу, сутність “фантастичного", а також 
існування таких фантастичних форм, як наукова фантастика, утопія, антиутопія, фентезі.

Ключові слова: фантастика, жанр, стратегія жанроутворень, наукова фантастика, фентезі.

Постановка проблеми. Сьогоднішній 
стан розвитку української, як і світової літера
тури, важко уявити без творів, у яких худож
ньо прогнозується майбутнє окремої особи
стості чи й загалом суспільства, без романів, 
повістей, оповідань про наявність (поряд із 
реальними) зовсім інших, видуманих, незем
них світів -  дивних, фантастичних, частіше 
захоплюючих своєю невідомістю, таємничіс
тю... З іншого боку, й таких, що можуть ляка
ти безперспективним фіналом, бо майже у 
кожному, справді талановитому витворі ма
йстра пера, присутня концепція, яка спонукає 
до думки про те, що автори через фантастичне 
дійство творять моделі існуючих суспільств у 
різних часопросторах (давноминулих, тепе
рішніх, майбутніх), спонукаючи сучасників 
принаймні задуматись, чи живемо в гармонії з 
іншими людьми, природою, загалом довкіл
лям, чи думаємо про нащадків, про майбутнє, 
а чи тільки про день нинішній, творимо Добро 
чи Зло...

Недостатній науковий інтерес до фан
тастичного жанру в Україні мотивується тим, 
що не тільки донедавна, а ще й сьогодні став
лення до цього пласту літератури є здебільшо
го як до розважального, не серйозного, тобто 
зовсім відмінного від філософського чи психо
логічного роману, драматичної поеми, істо
ричного роману у віршах тощо. Очевидно, цим 
можна пояснити відсутність будь-яких мірку
вань про фантастику в “Нарисах з теорії лі
тератури” (К., 2010), правда, написана праця
В.Іванишиним набагато раніше, у навчальному 
посібнику “Аналіз художнього твору” (К., 
2013) В.Марка, згадується тільки науково-фан
тастичний різновид роману в “Короткому слов
нику літературознавчих термінів”, поданих у 
праці “Вступ до літературознавства. Теорія 
літератури. Психологія літературної творчості” 
(Житомир, 2009) ученим П.Білоусом. За неба
гатослівними розмислами В. ІІахаренка про 
фантазію як невід’ємну передумову художньої 
творчості відчутно, що автор не ставить собі за 
мету осмислити природу чи сутність фантас
тики, хоч у переліку творів українських і зару
біжних письмеників названо ті, в яких присут
ній більшою чи меншою мірою елемент фан
тастичного [6, 40]. При наявності численних 
посилань на використовуване поняття “фантас
тичне” і “фантазія” в підручнику Н.Ференц 
“Основи літературознавства” (К., 2011. серія “ 
Вища освіта XXI століття) вони не ставляться 
для глибокого осмислення у цьому виданні. 
Натомість відомий науковець М.Моклиця уже

подає у “Вступі до літературознавства” (Луцьк, 
2011) визначення “фантастика”, “наукова фан
тастика”, “фентезі”, “антиутопія”, “утопія”, 
правда, лаконічно в “Словнику термінів”, за
пропонованих студентам. Київський теоретик 
літератури А.Ткаченко тільки називає “сти
льовий різновид” романної прози -  химерно- 
фантастичні твори [10, 88], проте таким озна
ченням спонукаючи повернутися до джерел 
сучасної фантастики і фентезі зокрема. І цей 
перелік можна продовжувати. При цьому ми 
свідомі того, що кожен учений має свої улюб
лені об’єкти і предмети досліджень. Та загалом 
можна підсумувати, що нині проблемою фан
тастики в українській науці більшою чи мен
шою мірою займаються одиниці (А.Нямцу,
B.Захаржевська, Т.Бовсунівська, С).Галич, 
Ю.Ковалів, Г.Сабат, Г'.Сивачепко, О.Стужук,
C.Олійник, В.Чобанюк, І.Кияк та ін.).

Аналіз актуальних досліджень. Власне 
основою статті і буде тлумачення концепцій 
різних науковців і включаючи й зарубіжних 
щодо фантастики, її природи, конкретики де
фініцій та їх побутування на різних етапах 
літературного процесу.

Насамперед звертаємо увагу на праці 
Ц.Тодорова “Вступ до фантастичної літерату
ри” (1968) та Н.Корнвелла “Фантастика: від го
тики до постмодернізму” (1990), С.Лема “Фан
тастика і футурологія” (1970), А.Нямцу “Пое
тика сучасної фантастики” (2002), монографії 
чи окремі розвідки А.Брітікова, О.Тамарченка, 
Т.Чернишової, Н.Чорної, В.Чумакова та ін.

Мета статті. Дослідити концепції за
рубіжних та українських літературознавців 
щодо самого поняття фантастики.

Основний зміст роботи. 1 Іауковий інте
рес до фантастики значно зростає у 70-х роках
XX століття після опублікованої праці Цвєта- 
на Тодорова “Вступ до фантастичної літера
тури”. Автор -  яскравий представник фран
цузького структуралізму -  викладає власну 
концепцію “фантастичного”, наводячи прик
лади із світової літератури, починаючи від 
фольклору і завершуючи сучасною йому фан
тастикою. За Ц.Тодоровим, особливістю чи 
характерною рисою цього жанру є її двознач
ність, постійні сумніви у виборі: реальність чи 
уява, правда чи ілюзія? І що важливо, ефект 
“фантастичного” існує доти, поки зберігається 
ця невпевненість в осмисленні подій, бо як 
тільки читач чи персонаж схилиться до певно
го трактування незрозумілого, це перестане 
бути ознакою фантастичної літератури [11, 
21]. Одразу ж зазначимо, погодитися з цим



міркуванням проблематично, та ще й як кон
цептуальним при визначенні головної риси 
природи твору, адже існують і такі жанри 
фантастики, де в ірреальності зображуваного 
ніхто не сумнівається, -  фентезі, наприклад. 
Та відкидати цю концепцію, безперечно, не 
варто, бо вона може стосуватися певної групи 
фантастичних творів, але не всіх.

Правда, Ц.Тодоров, запропонувавши 
власне визначення фантастики, наголошує, 
що ключова позиція щодо жанрової прина
лежності твору не є оригінальною, бо ще в 
кінці XIX століття такі різнопланові вчені, як 
М.Джеймс, В.Соловйов, О.Рейман, писали, 
що сумніви у виборі пояснення створюють 
ефект фантастичного. Проте саме французько
му дослідникові варто насамперед завдячу
вати, бо ж якраз із його праці почалася власне 
наукова дискусія щодо природи фантастики.

Зрозуміла річ, що науковець такого 
рівня мав своїх послідовників і опонентів. Це 
насамперед К.Брук-Роуз і Р.Джексон, які вва
жаються найбільш серйозними поціновува- 
чами фантастичної концепції Тодорова. Пер
ша з них додає до принципу “невпевненості” 
ще й власну концепцію “незрозумілості”, не
ясності, вважаючи, що складність і водночас 
витонченість фантастичного жанру приховано 
саме у його “незбагненності”. Р.Джексон сво
єю чергою наголошує, що фантастика існує 
тільки на межі між “реальним” та “вигада
ним” (“Fantasy: The Literature of Subversion” 
London, 1981).

Проте найбільш вагомими щодо цього 
видаються міркування англійського вченого
Н.Корнвелла, який опублікував свою працю 
під назвою “Фантастична література: від готи
ки до постмодернізму” (“The Literary Fan
tastic: From Gothic to Postmodernism”, 1990). 
Дослідження науковця акцентує увагу на тер
мінології (особливості побутування цього тер
міну у французькій та англійській мовах), 
ментально-літературній природі фантастики, 
внутрішній дихотомії жанру: “чудесне” і “не
ймовірне”. Н.Корнвєлл осмислює також ряд 
інших фантастичних концепцій -  Е.Рабкіна, 
У.Ірвіна, С.Лема, С.Манлава і вже згадуваних 
К.Брук-Роуз та Р.Джексон. Аналізуючи твер
дження Ц.Тодорова про особливості жанрової 
природи фантастичного, дослідник пише: 
“Очевидно, що поняття “фантастичне” супе
речить багатьом літературним теоріям. Справ
ді, таке поняття сприймається як опозиційне 
традиційним ідеям теорії жанру, хоча оче
видно й те, що плідне дослідження “фантас

тичного” можливе лише в системі літератур
них жанрів [Цит. за: 3, 417]. Таким чином, це 
положення не тільки підтвердило вагомість 
концепції Ц.Тодорова, а й додало якісно но
вих ознак до цієї тези: “фантастичне” стає не
мов би наджанром, історично сформувавшись 
на основі одночасно з ним існуючих наратив- 
них жанрів (роман, повість тощо) [Цит. за: З, 
417]. Очевидно, саме це дослідження дало по
штовх до розгляду фантастики як метажанру, 
хоча останнім часом загалом спостерігається 
тенденція до творення нових теорій жанру чи 
переосмислення старих на сучасному рівні.

Щодо найбільш негативних відгуків на 
теорію Ц.Тодорова, то, безперечно, це крити
ка Станіслава Лема. Якщо французький на
уковець “вузько” поділяє всі фантастичні тво
ри від “незвичного” до “чудесного”, то поль
ський дослідник вважає, що при цьому по
трібно виділяти набагато більше чинників (на
приклад, алегоричність, іронічність тощо). Ра
зом з тим незрозумілим було для С.Лема зве
дення до “фантастичного” і детективів, і “ро
манів з продовженням”, вказуючи, що таким 
чином до аналізу Ц.Тодорова не ввійшло чи
мало вже реально існуючих жанрів фантас
тики чи тих, які хоча б теоретично мають 
можливість з’явитися.

Аналізуючи цілий ряд наукових дефі
ніцій фантастики та наукової фантастики, ро
сійський літературознавець і, що головне, 
теоретик Євген Тамарченко виділяє в них 
принцип межовості. Саме межа, рубіж -  це те 
місце, де зливаються воєдино “чорне” і “біле”, 
в нашому випадку -  реальність та вигадка. 
Власне, в усіх попередніх дослідженнях про 
такі категорії завжди фіксується, проте най
більш науково обгрунтовано вони постають 
саме в С.Тамарченка. На його думку, “в по- 
граниччі -  природа фантастики”, більше того, 
“фантастика та її художній світ є межею ме
жі” [9, 133]. Правда, науковець подає і таке 
визначення: “Фантастика породжується реаль
ністю та сучасністю і обернена до них як ме
тод їхнього художнього відтворення” [9, 141]. 
На вищезазначену тезу, що фантастика -  ме
тод, відповіли українські вчені Г.Панченко та 
М.Маковецька, зауважуючи, що фантастика 
може бути різною -  і реалістичною, і роман
тичною, і модерністською, тому методом бути 
не може. О.Стужук також додає, що “фантас
тика перебуває у межах методу серед інших за
собів та прийомів, але методом не є” [8, 215].

Найавторитетнішим ученим в Україні, 
теоретиком та істориком літератури, який

ґрунтовно досліджує поетику сучасної фан
тастики, є Анатолій Нямцу. Він здійснює ана
ліз закономірностей її функціонування у сві
товій літературі (на жаль, тільки зрідка за
глиблюючись в українську, скажімо, осми
слюючи специфіку “українського Агасфера” в 
“Марку проклятому” О.Стороженка). Свої 
теоретичні синтези літературознавець виво
дить на основі осмислення величезної кіль
кості художніх творів зарубіжних авторів, 
йдучи від конкретики до узагальнення і си
стематики, акцентуючи на найбільш поши
рених мотивах (мандрівки в часі, контактами 
з інопланетянами, “паралельних світів”, “аль
тернативної історії” та ін..), ідеях, концепціях, 
образах. При цьому автор розглядає найбільш 
вагомі аспекти “взаємодії поетики фантастич
ного із загальнокультурними зразками” [5, 
41]. А.Нямцу, виділяючи ряд функцій фантас
тичного в літературі XX ст. (онтологічна, фу
турологічна, гносеологічна, прогностична, 
аксіологічна та ін..), говорить і про “авантюр
ну фантастику, містичну фантастику, еколо
гічну фантастику”, а також соціальну, філо
софську, гумористичну фантастику [5, 6], і 
цей перелік, безумовно, можна продовжувати.

Автор справедливо наголошує на спе
цифіці і складній взаємопов’язаності науки і 
мистецтва, що часом не враховується дослід
никами фантастики як жанру. Не можна не 
погодитись з міркуванням ученого (яке він 
висловлює, аналізуючи праці Т.Чернишової) 
про неоднозначність і дискусійність висновків 
навіть знаних дослідників. Бо й справді, вони 
зроблені на основі якоїсь частини художніх 
творів, адже неможливо, додамо, перечитати 
й проаналізувати всі твори фантастичного змі
сту не лише у всіх літературах світу чи Євро
пи, а й навіть якоїсь окремо взятої національ
ної літератури. Тому, зрозуміло, що йдеться 
про умовність підсумків зробленого, які бу
дуть доповнюватися новими дослідниками 
інших і нових художніх творів різних націо
нальних письменств.

Аргументовано науковцем і те, чому він 
вагомою значення надає саме осмисленню 
аспектів легендарно-міфологічної традиції у 
різних фантастичних жанроутвореннях (на
приклад, легенди про Фауста, Атлантиду, Щу
ролова, Агасфера, Грааля, міфи про Прометея, 
Геракла, міфи троянського циклу, на основі 
яких будуються сучасні літературні міфи). 
Ґрунтовні наукові праці А.Нямцу можуть слу
гувати інспіратором і стимулом для дослі

дження специфіки національної, скажімо, 
української фантастичної літератури.

Та, незважаючи на те, що й нині “саме 
поняття фантастичного набуло розмитого ха
рактеру, а спроба виділити “чисту” фантасти
ку є безперспективними з точки зору науки” 
[5, 5], все ж варто сьогоднішнім дослідникам 
цього пласту літератури давати свою конкре
тизацію термінів, наукових дефініцій, бо хоч 
існуючі досі все ще не задовольняють біль
шість учених, щоб ввести їх однозначно в 
енциклопедичні видання, та вони кожен по- 
своєму рухають наукову думку стосовно та
кого неоднозначного поняття, як фантастика 
та її різновиди.

І дискусії щодо проблеми жанрової сут
ності фантастики, і стосовно класифікації під
видів триває й досі. Найпопулярніший і вод
ночас найпростіший підхід до цього питання 
розділяє фантастику на наукову фантастику та 
фентезі, власне, поділ на те, що більш віро
гідно може втілитися в реальність (на основі 
наукових дослідів у майбутньому), і те, що, 
вочевидь, ніколи не здійсниться.

У другій половині XX століття, особ
ливо в 60-70-х pp., в критичних і літературо
знавчих статтях доситі» часто говорилося про 
наукову фантастику. Але варто зазначити, що 
радянське літературознавство сприймало на
укову фантастику як єдино можливу форму 
розвитку фантастики. 1 це зрозуміло. Дослід
ниця цієї проблеми в українському літерату
рознавстві Наталя Чорна вважає суттєвою ри
сою цього пласту літератури “її здатність 
створювати гіпотетичні картини майбутнього 
на підставі соціально-наукових прогнозів” 
[13, 44]. Це можна пояснити й тим, що такий 
пласт літератури відмінно “грав” на ідеологію 
тогочасного радянського суспільства, яке, 
якщо і не насправді, то хоч на сторінках фан
тастичної книги буде лідером у науково-тех
нічних дослідженнях і відкриттях. При цьому 
проблема класифікації все ж існувала. Наталя 
Чорна виділяє кілька жанрових структур у 
такого типу творах, зокрема “роман-утопію” і 
“фантастику соціальних пересторог”, залежно 
від того, “чи втілює письменник свою пози
тивну суспільну програму, чи змальовує не
бажаний, негативний варіант майбутнього як 
наслідок можливого розвитку соціальних тен
денцій сучасності” [13, 44]. В російському 
літературознавстві, як склалося, більше нау
ковців цікавилися цією проблемою, але чіт
кого визначення наукової термінології чи кон



кретної класифікації в цьому аспекті теж не 
спостерігалось.

Так, один із перших дослідників росій
ського радянського науково-фантастичного 
роману А.Брітіков ще в кінці 60-х -  поч. 
70-х pp. вважав його не тільки “жанром"’, але 
й відносив до “особливого виду чи типу ми
стецтва” [1, 4]. А В. Чумаков запропонував та
ку класифікацію, де виділяє фантастику “фор
мальну, стильову” і “змістову”, в яку входять 
“змістова утопічна” і “науково-соціальна” [14,
7]. Однак при такому поділі важко встановити 
межу між запропонованими жанрами чи під- 
жанрами, бо хіба науково-соціальна фантас
тика не може бути за змістом утопічною? Ось 
чому дослідниця знову ж таки російської фан
тастики Т.Чернишова вважає таку класифі
кацію “найскладнішою” із запропонованих 
[12, 230] і, довівши в статті “О старой сказке и 
новейшей фантастике” органічну взаємопро- 
никність наукової фантатики і казки, вона 
цілком справедливо засвідчувала ознаки кри
зи жанру, бо завершилось його “перше коло” 
розвитку, настав період пошуків “нових шля
хів” [12, 247]. Як на 1977 рік, то гіпотеза ціл
ком прийнятна, правда з нижченаведеним мір
куванням важко погодитись в усьому: “Мож
ливо, ЬІФ (наукова фантастика. -- С.Х.) в май
бутньому просто зіллється з великою літера
турою і перестане існувати як самостійне яви
ще...” [12, 248]. Принаймні, на початку XXI 
століггя цей прогноз не справджується і не 
має підстав для існування.

А коли в 70-х pp. теоретики та історики 
літератури наукову фантастику класифікува
ли, виходячи із змістової сутності та стильо
вої манери письменника, виділяючи пригод
ницький, філософський та іронічно-пародій
ний напрям, додаючи фантастику “філософсь
ку і психологічну”, то врешті-решт приходили 
до думки про умовність кожної класифікації 
та її нерозробленість. До цього додаємо, -  не 
тільки кілька десятиліть тому, а й нині, коли 
після 1985 року відбулися особливо помітні 
зміни в усьому: в методології, кардинально 
нових наукових підходах, різних складових 
змістово-формотворчих виявлень у структурі 
художнього тексту. Так, на початку нового 
тисячоліття уже згадуваний дослідник поети
ки жанру в Україні А.Нямцу пропонує гово
рити про фантастику як про літературний 
прийом [5, 9].

Ведучи мову про фантастику, літературо
знавці нерідко оперують такими поняттями,

окрім “наукової фантастики”, як “футурологія”, 
“утопія”, “антиутопія”, “фентезі”, “міф” та ін.

Останнім часом поняття “футурології” 
частіше вживається як образний синонім про
гнозування, що використовується в літературі 
про майбутнє. Та все ж і письменник, який 
пише фантастичний твір, і читач, улюбленим 
жанром якого є роман про майбутнє, мав би 
знати, що таке футурологія. Зрештою, навіть 
початкуючий дослідник красного письменства 
переконається, що це не жанр, а окрема наука. 
Підтвердженням останнього є “Словник 
іншомовних слів”, де вказується: “Футурологія
-  комплексна дисципліна, що ґрунтується на 
даних суспільних та природничих наук і ста
вить за мету передбачення майбутнього” [7, 
958]. Та деякі письменники сприймаються чи
тачами і як футурологи, виступаючи з футу
рологічними статтями, есеями, проектами (ска
жімо, А.Кларк, О.Бердник, С Лем), а останній з 
них, як уже згадувалось, написав ґрунтовну 
працю про взаємозв’язок фантастики і футу
рології -  гри уяви і строгої науки).

Більшість учених до жанрів наукової 
фантастики відносять й утопію. Цей термін 
наявний, по суті, в усіх словниках-довідниках 
чи літературознавчих енциклопедіях. Знову ж 
таки, залежно від року видання того чи іншо
го посібника, зміст його розширюється і до
повнюється відповідно до руху літературо
знавчої думки тієї доби, введення “повер
нених” письменників, творів, понять. Так, в 
одному з них читаємо: “Утопія (від гр. u-topia, 
topos. -  місце, неіснуюче місце) -  фантазія, 
нездійсненна мрія” [7, 919]. В іншому як 
приклад додається роман “Сонячна машина” 
Володимира Винниченка [Літературознавчий 
словник-довідник / ред. кол. Гром’як Р.Т. та 
ін., 1997, 703]. У “Литературном знциклопе- 
дическом словаре” (М., 1987), де порівняно з 
попередніми подібними виданнями наявний 
глибший (попри деяку неминучу засоціологі- 
зованість, бо ж переходова доба) аналіз цього 
жанру як на прикладі різних епох в зарубіж
ній літературі, так меншою мірою і в ро
сійській, виділяються такі поняття, як “пер
винна” і “вторинна утопія”, що не сприяють 
чіткості термінологічного визначення. В 
найновішій “Літературознавчій енциклопедії” 
(за ред. Ю.Коваліва, 2007) уже чітко ви
діляється утопія “як літературний жанр”, що 
“іноді розглядається як різновид наукової 
фантастики, в якому піддана критиці сучас
ність” [4,517].

На наше переконання, найбільш поши
реними відгалуженнями-жанрами фантастики 
сучасної доби є якраз утопія, антиутопія, фен
тезі й наукова фантастика. Зрозуміло, що це 
предмет уже іншого наукового розмислу, ска
жемо тільки, що літературна утопія -  це само
стійний жанр, який також може побутувати у 
межах фантастики, але аж ніяк не різновидом 
наукової фантастики.

Антиутопія вже за етимологією вказує 
на заперечення утопічних варіантів суспільст
ва (грец. anti: проти і англ. utopia: місце, якого 
не існує), тому й поширені ще інші, по суті, 
синонімічні назви “негативна утопія” чи “ро- 
ман-попередження”. Це “різновид сучасного 
роману, в якому окремі тенденції розвитку 
суспільства подаються у негативній історич
ній перспективі” (за “Українською літератур
ною енциклопедією”, т. 1. -  1988 р). Власне, в 
цих жанрових різновидах фантастики спосте
рігається пронизаність “песимістичним погля
дом на майбутнє, розчаруванням у цінностях 
цивілізації”. Поряд із найбільш відомими зра
зками цього жанру в світовій літературі (третя 
та четверта книги “Мандрів Гуллівера” 
Дж.Свіфта, “451 по Фаренгейту” Р.Бредбері, 
“Іруон” С.Батлера, “Машина часу” Г.Веллса, 
“Чудовий новий світ” О.Хакслі, “ 1984” 
Дж.Оруела, “ 1985” Е.Бьорджесса та ін.) літе
ратурознавці на початку третього тисячоліття 
називають й українських авторів: Павла Ти
чину (“Промегей”), Остапа Вишню (“Чу- 
храїнці”), Галину ГІагутяк (“Смітник Господа 
нашого”, “Радісна пустеля”, “Записки Білого 
Пташка”), В.Кожелянка (“Дефіляда в Москві”, 
“Конотоп”), О.Ірванця (“Рівне/Ровно”), Нілу 
Зборовську (“Українська реконкіста”), О.Тес- 
ленка тощо. Сюди ж додаємо останні твори 
Ю.Щербака (“Час смертохристів. Міражі 
2077”), Т.Антиповича (“Хронос”) чи твори 
Марини і Сергія Дяченків (скажімо, І і ІІІ-я 
умовно виділені частини роману “Дика енер
гія Лана” та ін.).

І нарешті, один із найновіших жанрів 
фантастики -  фентезі, який у зарубіжному лі
тературознавстві почали досліджувати в 
70-х pp. XX століття, а в українському про 
нього тільки почали говорити на рубежі мину
лого і сьогоднішнього віку. Володимир Сшкі- 
лєв (у “ПЛЕРОМІ 3’98”) трактує його як “лі
тературний жанр деміургійного дискурсу. 
Термін “фентезі” виник як опозиція до тер
міну “наукова фантастика” для означення де- 
міургійних (фантастичних) літературних тво
рів, не заангажованих до передбачень науко

вого і технічного прогресу, дія яких відбува
ється у персональних світах, декорованих зде
більшого в стилі готичного роману”).

Фентезі як жанр вважається цілковито 
новим в українській літературі. Тому, зрозу
міло, як і все нове, модерне, він має своїх 
прихильників і опонентів. Це засвідчили мір
кування літературознавців, критиків, пись
менників, загалом читачів сучасної фантасти
ки, які роздумували на сторінках журналу 
“Книжковий клуб плюс” на тему “Фентезі: 
відстань до істини” (2006 рік). Звичайно, тут 
варто як приклад навести назви відомих тво
рів В.Земляка (“Лебедина зграя” і “Зелені 
Млини”), читані в дитинстві казки, тобто так 
чи інакше різні вияви фантастики, а різниця 
між нею, царицею фантастикою і фентезі як 
піджанром, за дискутантами, тут не відчутна, а 
ніби зливається в одне поняття. Та справед
ливим є їхнє міркування про те, що химерна 
проза є “предтечею фентезі” (М.Славинський).

І справді, як тут не згадати романів 
Є.Гуцала (“Позичений чоловік...”), В.Дрозда 
(“Ирій”), ГІ.Загребельного (“Левине серце”), 
Ю.Щербака (“Хроніка міста Яроноля”) чи
О.Ільченка, який своїм романом “Козацькому 
роду нема переводу, або ж Мамай і Чужа 
Молодиця”, по суті, започаткував химерний 
струмінь української літератури на початку 
другої половини XX століття. Але ж можна 
шукати елементи фантастики, навіть фентезі, 
у ще глибших джерелах (бурлеск, ранній 
український період творчості М. Гоголя 
(“Страшна помста”, “Вій”, “Вечори на хуторі 
біля Диканьки”) чи з петербурзької доби 
(“Ніс”), Г.Квітки-Основ’яненка (“Мертвець
кий Великдень”, “Конотопська відьма), О.Сто- 
роженка (“Марко Проклятий”), окремих роз
ділів “Енеїди” 1.Котляревського, безперечно, 
“Тіні забутих предків” М.Коцюбинського, 
“Лісова пісня” Лесі Українки та інших, ближ
чих до сьогоднішньої доби в XX столітті 
(Ю.Смолич, В.Владко, І.Білик, О.Бердник, 
М.Руденко тощо). Можна дискутувати з при
воду того, чи фентезі -  напрям у фантастичній 
літературі чи жанр або різновид фантастики. 
Але в чому не можна не погодитися з учасни
ками дискусії “Фентезі: відстань до істини”, 
що “українська міфологія аж ніяк не гірша за 
скандинавську, тому цілковито заслуговує на 
роль “бази” для нових фентезійних творів” 
(Т.Литовченко).

Відрадно відзначити, що за останнє де
сятиліття появилося кілька досліджень нової 
хвилі молодих науковців стосовно нашого



предмета осмислення. Так, Олеся Стужук за
пропонувала тлумачення художньої фантас
тики як метажанру, осмисливши досить до
кладно різні визначення поняття фантастики 
зарубіжних й українських науковців та її кла
сифікації, подаючи вагомі аргументи стосовно 
відстоювання своїх дефініцій. Олександра 
Леоненко досліджує жанр фентезі в українсь
кій прозі кінця XX -  початку XXI століття на 
основі фантастичних творів Г.ІІІтоня та Г.Па- 
гутяк. При цьому авторка визначає жанрові 
риси українського фентезі та його побутуван
ня в останні десятиліття літературного проце
су на основі літературознавчих і філософсь
ких праць західноєвропейських та українсь
ких учених. Хоча, зрозуміло, висновки загрун
товані на матеріалі творів двох авторів, бу
дуть неповними про цей жанр в українському 
літературному процесі і вимагатимуть постій
них доповнень. А Світлана Олійник дослі
джує творчість Олеся Бердника крізь проб
лемно-тематичний аспект, моделі характєро- 
творення, ідіостилістичні засоби образотво- 
рення та інтертекстуальні зв’язки доробку 
письменника з науковими концепціями, міфо- 
логічнми парадигмами та історичними факта
ми. Ірина Кияк вивчає фантастичні та футу
рологічні твори С.Лема крізь призму жанру.

Таким чином, проаналізувавши головні 
положення щодо дефініцій фантастики сучас
них літературознавців, солідаризуємося з те
зою, що найповніше сутність фантастики ре
презентує метажанр як систему “синтетичних 
міжродових й суміжних утворень, що мають 
ознаки всіх трьох літературних родів, а також 
дотичних до них жанрів науки чи мистецтва, 
об’єднаних за певною ознакою” [2, 112]. 
Олеся Стужук -  автор уже згадуваного дисер
таційного дослідження “Художня фантастика 
як метажанр” -  додає, що вони “об’єднані не 
лише загальним предметом художнього зо
браження (зовнішній аспект), а насамперед 
способом художнього вираження (внутрішній 
аспект), що випливає з особливого типу есте
тичного мислення-відчуття та художнього 
бачення”.

Пропонуючи своє власне бачення фан
тастики, ми опираємося на вже існуючі та вра
ховуємо твердження науковців про жанр та 
метажанр (П.Волинський, Г.Гачев, І.Денисюк, 
Ю.Ковалів, В.Кожинов, Н.Копистянська,
О.Стужук). Відтак фантастика як літературо
знавче поняття -  це динамічний матажанр із 
чіткою домінантою “фантастичного” (незви
чайного, ірреального, таємничого, чудесного,

умовного), що віддзеркалює через взаємодію 
змісту й форми людські й суспільні проблеми, 
які б часопростори не відображалися пись
менниками, та героїв-персонажів (реально- 
віртуальних, міфологічних, історичних, каз
кових, уявних), взаємозумовлених засобами і 
прийомами моделювання незвичного світу та 
компонентами ідіостилю.

Висновок. У статті проаналізовано різні 
погляди зарубіжних та українських науковців 
про специфіку фантастики та її жанрові різ
новиди. Зрозуміло, що тут ще далеко не повно 
осмислено сутність фантастичного, що буде 
предметом наступних розвідок.
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ФРАНКОВЕ ОПОВІДАННЯ “ПОКИ РУШ ИТЬ ПОЇЗД” У СВІТЛІ ТЕОРІЇ 
ІМ ПРЕСІОНІСТИЧНОГО МИСТЕЦТВА

Статтю присвячено дослідженню елементів імпресіонізму в оповіданні Івана Франка “Поки 
рушить поїзд ”, 3 'ясовуються жанрові, композиційні та стилістичні особливості твору.

Ключові слова: літературний напрям, стиль, поетика, жанр, імпресіонізм.

Поняття “паровоз” в українській літе
ратурі зажило собі недоброї слави в радянські 
часи, коли цим назвиськом “нагороджували” 
політкоректні віршики про партію, Леніна, 
комсомол -  безальтернативну тяглову силу 
тодішнього літературного процесу, яка все ж 
виводила інколи за собою на світ Божий і чи
тацький цілу вервицю справжніх поезій того 
чи того автора. Тож аби реабілітувати чесне 
ім’я машини, звернемося до іншого, позитив
ного образу локомотива, що його створив на 
рубежі століть Іван Франко в оповіданні “По
ки рушить поїзд”.

Цей невеличкий за обсягом (усього 5 
сторінок) шедевр малої прози письменника 
цікавий передусім новаторством у царині по
етики. Оповідання - значною мірою експери
ментальне як у контексті індивідуального 
творчого методу Івана Франка, так і загалом 
для тогочасного літературного процесу в 
Україні. Проте “експериментальне” -  зовсім 
не означає “випадкове”, “штучне”, “супереч
не” попередньому історичному розвитку. 
Навпаки, характерною ознакою зламу століть 
у національній (як, зрештою, і в світовій) літе
ратурі є пошук нових форм і засобів худож
нього зображення, які б відповідали новим 
реаліям у сфері духовного та матеріального 
розвитку людства. Письменники молодшої 
генерації нерідко з юнацьким максималізмом 
закликали до радикальних змін, до відмови 
від усього, з їхньої точки зору, “застарілого”, 
“традиційного”, “народницького” в літера
турі, до прийняття нового “модерного” світо
сприйняття і стилю творення у мистецтві.

Звичайно, І.Франко, який однаково ша
нобливо ставився і до традицій, і до новатор
ства у літературі, який відчував діалектичну 
нерозривність цих двох категорій, не міг 
дозволити собі таких радикальних декларацій.
Як справедливо зауважує Н.Шумило, “вче- 
ний-ерудит, письменник широкого діапазону,

І.Франко з висоти знань різночасових культур 
у західноєвропейському модернізмі вбачав 
лише один з багатьох можливих шляхів, а 
точніше, одну із стежок подальшого розвитку 
літератури і, можливо, не найвідповіднішу 
українському менталітетові” [7, 776]. Однак 
неспростовним є і той факт, що модерні тен
денції у світовому мистецтві не залишилися 
поза увагою першорядного українського тео
ретика, історика та критика літератури. Навіть 
більше, як правдивий позитивіст-експеримен- 
татор Іван Франко намагається віднайти у 
світовому модернізмі раціональне зерно, при
датне для культивування на національному 
ґрунті. На доказ -  численні звернення як на 
рівні літературно-критичної рецепції, так і ху
дожньої практики письменника до ідейно- 
естетичних здобутків імпресіонізму, символіз
му, експресіонізму. Власне, у світлі теорії 
імпресіоністичного мистецтва, на наш погляд, 
і необхідно розглядати генетико-типологічні 
особливості оповідання “Поки рушить поїзд”.

Переважна більшість істориків літера
тури пов’язує явище українського імпресіо
нізму з творчістю Михайла Коцюбинського. 
Однак Іван Франко в художній практиці теж 
неодноразово звертався до прийомів і засобів 
зображення, характерних для імпресіоністич
ного мистецтва. Навіть більше, саме Франко, 
на наш погляд, був першовідкривачем худож
ньої системи імпресіонізму в національному 
літературному процесі.

Про обізнаність І.Франка з ідейно-есте
тичною доктриною цього напряму свідчить 
цілий ряд літературно-критичних праць пись
менника. Наприклад, у статті про німецько- 
мовний журнал “Der Kunstwart” він звертає 
увагу на цікаву статтю під назвою “Що таке 
малювання “en plein air”, надруковану в 
дванадцятому номері цього журналу [6, т. 27, 
277]. Як відомо, малювання “en plein air” 
культивували саме художники-імпресіоністи.

Голод Роман. Франкове оповідання “Поки рушить поїзд” у світлі теорії імпресіоністичного мистецтва

Зрештою, український письменник є автором 
однойменного поетичного циклу, у якому по
декуди робить спроби застосувати прийоми 
імпресіоністичного малярства у поезії.

Властиво, разом із “пленерною” мане
рою літературний імпресіонізм успадкував від 
свого малярського відповідника один хибний 
рецептивний стереотип: ніби-то праця митця 
“у пленері” обов’язково мусить бути пов’яза
на з пейзажистикою “на лоні природи”, подалі 
від міської колотнечі та гамору. Канонічним 
прикладом імпресіонізму саме такого штибу в 
українській літературі є геніальне “Inter
mezzo” М.Коцюбинського, у якому природа і 
місто протиставлені одне одному, причому 
агресивність “ревучих потоків людського 
життя”, спрямовану щодо “зеленого безмеж
жя природи”, символізує залізниця -  “залізна 
рука города”. Багатобарвністю, експресив
ністю, ліричністю та високим артизмом по
значена близька до імпресіоністичної (а 
подекуди гаки імпресіоністична) пейзажисти- 
ка у творах І.Франка -  “Дріада”, “Лесишина 
челядь”, “Мавка”, “На лоні природи”, “Щу
ка”, “Мій злочин”, “Під оборогом”, “Неначе 
сон” тощо.

І все ж пленерна манера не заперечу
вала урбаністичної чи індустріальної темати
ки. Першопочатково вона покликана була 
максимально зблизити митця з предметом 
зображення, з його (предмета) часопросторо- 
вою “аурою”. Прагнення працювати “на від
критому повітрі” виводило художника з обме
женого простору майстерні, надавало йому 
можливість, залучаючи всі органи чуття (за 
Франком “змисли”), безпосередньо й цілісно 
відтворювати емоційну картину світу. І не 
важливо, чи це стосувалося краси природи, чи 
урбаністичої тематики, чи новинок індустрі
алізації та науково-технічного прогресу. На
віть на хрестоматійно відомій картині Клода 
Моне “Враження. Схід сонця”, картині, назва 
якої дала ім’я цілому мистецькому напряму, 
перші сонячні промені висвітлюють у перед
ранковій темряві силуети достатньо нових за 
тодішніми технічними мірками кораблів. Ве
ликі художники та реформатори живопису, 
імпресіоністи були дітьми XIX століття, пе
ріоду прискореного науково-технічного роз
витку та прогресу. Тому й урбаністична те
матика широко представлена у творчості 
Оґюста Ренуара, Поля Сезана, Жоржа Сера, 
Вінсента Ван Гога. Залізниця, залізничні мос
ти, вокзали, поїзди ставали об’єктами зобра
ження на полотнах Каміля Іііссаро, Едуарда

Мане, Ґюстава Кайбота, Клода Моне. 
Останній створив цілу серію із вісімнадцяти 
картин, об’єднаних назвою “Вокзал Сен- 
Лазар”. На полотнах зображено пасажирів і 
працівників залізниці, архітектуру вокзалу, 
металічну конструкцію скляного даху, поїзди, 
а також випущені локомотивами густі клуби 
диму та пари, які, на переконання маляра, у 
поєднанні з відповідним освітленням якнай
краще передавали “ефект туману” в живописі. 
Попередньо художник зробив велику кіль
кість ескізів у майстерні, але, незадоволений 
результатами, вирішив малювати на самому 
вокзалі аби, відповідно до власних естетичних 
принципів, хапати “гарячими” мінливі образи.

Як відомо, передавати “безпосереднє 
живе враження дійсності” прагнув у власній 
творчості і Франко. Він, цілком у дусі фран
цузького імпресіонізму, гонко відчував есте- 
тико-емоційний потенціал окремого моменту, 
адже

Кождий топ і кождий відтіль -  
се момент один, промінчик, 
але в кождому моменті 
сяє вічності брильянт [6, г. З, 36-37]. 
Миттєві образи-фрагменти виникають 

спонтанно і несподівано зникають, створю
ючи динамічну круговерть і залишаючи в 
поетовій душі сліди моментальних вражень: 

Мигнув сей чудовий образ 
і щезає, і зника, 
і мене за серце вхопив, 
мов могутняя рука [6, т. З, 46-47]. 

Мінливі образи сплітаються в калей
доскопічну гармонію авторської ретроспек- 
тиви, вони оживають в уяві поета як система 
моментальних суб’єктивних вражень, пропу
щених крізь призму його світосприйняття:

Все те не очима бачу, 
а в душі воно живе, 
все па крилах із гармоній 
світла й запаху пливе [6, т. З, 46]

Власне, на крилах із зорових, слухо
вих, тактильних гармоній і прилетів в укра
їнську літературу чудовий образ локомотива з 
дивним, навіть кумедним, як для потужної 
залізної машини ім’ям -  “Черепаха”.

Оповідання, яке і за тематикою, і за 
стилістикою цілком заслуговує титулу “Фран
кового Сен-Лазар’а”, вперше надруковано в 
журналі “Літературно-науковий вісник” 1898 
року під назвою “Заким рушить поїзд”. Без 
жодних текстуальних змін, але із заголовком 
“Поки рушить поїзд” твір уміщено в збірці 
“На лоні природи і інші оповідання” (Львів,



1905). На цей час Франко -  зріла творча осо
бистість із багатющим життєвим досвідом і 
художнім доробком. Він уже побував у ба
гатьох містах західної та східної Європи. 
Подорожував, як правило, поїздом, тому пе
реваги цього виду транспорту мав можливість 
пізнати особисто: епохальний винахід науко
во-технічного розвитку викликав у посту
повця Франка правдиво позитивні емоції, як і 
будь-які прогресивні здобутки людства на 
шляху до “щасливої будущини мільйонів”. До 
речі, не у всіх поступовців це “механічне ди
во” викликало однаково позитивні асоціації. 
Учитель і старший товариш Івана Франка -  
Михайло Драгоманов — від хвилювання 
“здурів” (вислів М.Драгоманова), коли його 
дочка Ліда їхала поїздом із Женеви до Софії: 
батькові здавалося, що вона неодмінно вихи
литься з вагона й розіб'є голову об телеграф
ний стовп. Молодший за віком і прихильні
ший до науково-технічних новинок Іван 
Франко жодних загроз у цьому оживленому 
конструкторською ідеєю людини потужному 
“залізному коні” не бачить.

Безперечно, саме лише зацікавлення на
уково-технічним прогресом не є ідентифіка
ційною ознакою імпресіонізму. Сцієнгичні 
тенденції притаманні натуралізму; скрупу
льозне дослідження сфери виробничих від
носин -  одна з домінант реалістичного ми
стецтва; абсолютизоване захоплення новітні
ми технологіями, спрямованими у майбутнє, -  
концептуальна ознака футуризму. Відтак апрі
орна ідея про імпресіоністичний характер ре
ферованого оповідання потребує більш ваго
мих аргументів на підтвердження. І вони, поза 
сумнівом, є.

Передусім зазначимо, що проблема на
пряму того чи іншого Франкового твору тісно 
пов’язана з проблемою жанру. Різні літера
турні напрями мають власні системи найчас
тіше вживаних жанрів: романтизм віддає пе
ревагу ліриці; реалізм -  великим епічним 
жанрам; модернізм повертається до ліризації 
та драматургії, культивує малу прозу. 
Справжньою “стихією” літературного імпре
сіонізму є фрагментарна, безфабульна проза у 
різних її варіантах (поезія в прозі, етюд, 
шкіц). Фрагмент надавав письменникові мож
ливість сконцентрувати творчу увагу на 
експресивно наповненому, окремо взятому, 
яскравому кадрі-фрагменті з неминучим ігно
руванням фабульної, подієвої багатометраж- 
ності епосу. Так започатковувалася безсюжет
на проза. Про своє існування вона заявила ще

в романтизмі (поезія прозою). В імпресіонізмі 
та експресіонізмі ця белетристика зазнала 
особливого розвитку. Оповідання “Поки ру
шить поїзд” очевидно тяжіє саме до такого 
фрагментарного, з ослабленою сюжетною лі
нією ґатунку творів. Власне кажучи, класич
ним, канонічним оповіданням цей твір назва
ти важко. Таке жанрове визначення номіналь
но закріпилося за ним із авторського подання, 
як уже зазначалося, у виданні 1905 року під 
загальною для ряду творів “вивіскою” -  “.../ 
інші оповідання". Жанрова дефініція, яка, на 
наш погляд, найбільше відповідає генологіч- 
ній природі твору “Поки рушить поїзд” -  
етюд (невеликий за обсягом, безсюжетний 
твір настроєвого характеру). У творі чітко 
проявилася загальна тенденція літературного 
розвитку зламу віків, коли новела настрою 
(nouvelle d'atmosphere) починає домінувати 
над “новелою акції" і коли письменники шу
кають доступу вже не так до почуттів 
{sentiments) реципієнта, як до його відчуттів 
(sensations). І якщо власне словесних худож
ніх засобів виявляється замало, то у пригоді 
стають ресурси інших видів мистецтва. Звід
си, на думку І. Денисюка, “йшло й звернення, 
започатковане ще романтиками, до суміжних 
мистецтв, намагання перенести, враховуючи 
специфіку словесного мистецтва, малярські й 
музичні образи та способи світосприймання. 
У такій атмосфері виокремлювались з хаосу 
дифузії літературних форм настроєві малюн
ки, що імітували малярські картини або му
зичні композиції"’ [2, 24].

Жанрово-композиційні особливості тво
ру безпосередньо пов’язані з його змістовим 
наповненням. “Поки рушить поїзд” -  це роз
повідь про декілька миттєвостей однієї, май
же казкової, метаморфози -  пробудження, а 
властиво, чарівне оживлення, залізної “Чере
пахи”. На описі калейдоскопічних змін різних 
фаз цього дивовижного перетворення побудо
вана композиційна матриця твору та його 
образна система. Спочатку “Черепаха” ще 
спить -  “холодна, нечутлива, мов заклята ца
рівна в скляній труні”; “крізь скляний дах її 
труни” чимраз цікавіше заглядає “молодий 
день” [6, т. 20, 70]. Від сонячних поцілунків 
залицяльника та копіткої праці палячів, що 
розкладають вогонь у її “залізному нутрі”, 
“Черепаха” починає прокидатися. Поступово 
вона набирається сил, і вже незабаром стає 
подібною на “величезного залізного коня”. 
Потужна, повносила “Черепаха” сичить, “мов 
тисяча лютих гадюк”; “всіми своїми частями

грає, бринить, мов муха, зловлена в паву
тину”; “мов дикий звір”, готується зірватися з 
місця, скочити і побігти, погнати в безвісті [6, 
т. 20, 72]. І врешті-решт цілковито оживає ма
шина в русі: “А “Черепаха” на чолі поїзда не 
йде, а пливе, бринить, фукає, робить боками, 
тремтить, сипле іскри, бухає димом і парою, 
мов жде не діждеться тої хвилі, коли буде 
могти вповні розігнатися, розбігтися, показа
ти свою силу” [6, т. 20, 73].

Отже, маємо справу зі своєрідними 
біоритмами оживленої чи то буденною пра
цею робітників-залізничників, чи технічною 
думкою інженерів-конструкторів, чи творчою 
уявою та фантазією автора-оповідача, а най
імовірніше -  їхніми спільними зусиллями -  
ще донедавна холодної купи заліза. Для під
тримування цієї типово імпресіоністичної 
ритміки та динаміки письменник вдається до 
відповідних поегикальних прийомів і засобів 
художнього зображення:

1. Повторення рефреном фраз із дієсло
вами на позначення різних фаз спокою: “Че
репаха” ще спала”, “Черепаха” стояла холод
на, нечутлива, мов заклята царівна в скляній 
труні”, “машина ще спала”, “Черепаха” стоїть 
і жде”; та руху: “Черепаха” їде!” (З рази), 
“Черепаха” рушила” (2 рази), “рушила і немов 
завагалася”, “Черепаха” дрогнула”, “вона 
стрепенулася”, “Черепаха” сунулася”, “Чере
паха” не йде, а пливе, бринить, фукає, робить 
боками, тремтить, сипле іскри, бухає димом і 
парою, мов жде не діждеться тої хвилі, коли 
буде могти вповні розігнатися, розбіггися, по
казати свою силу” [6, т. 20, 73].

2. Ритмічне вживання окличних, пи
тальних речень, звертань, модальних часток і 
вигуків для підтримання постійної емоційної 
напруги: “Черепаха їде!”; “Ну, стара, спиш?”; 
“Ану-но, покажися, як ти виглядаєш!”; “Ах, 
як же я смачно спала!”; “Гов, дітоньки! Не 
туди вам дорога! Будьте ласкаві, он туди, у 
той толок, у той порожній вал! Сміло! Сміло! 
Самі собі відчиняйте дверці! Не ждіть, ді
тоньки, аж вам хтось відчинить. І не бійтеся, 
що там трохи тісно. Тільки сміло! Тільки далі! 
Потісніться трохи, бо в тій тісноті ваша сила. 
Тільки там ви пізнаєте, хто ви і що можете!” 
[6, т. 20, 71]; “Е, небого “Черепахо”, не так ти 
ще у мене заспіваєш! Ану, Максиме, піддавай 
жару!” [6, т. 20,71]; “Від’їзд!”.

3. Ускладнення синтаксичних конструк
цій довгими рядами однорідних членів ре
чення, серед яких нерідко зустрічаються епі
тети, метафори, порівняння, художні озна

чення, синонімічні лексеми, прикметники на 
позначення кольорів, тобто засоби, які в літе
ратурі виконують ту саму роль, що у малярст
ві багаторазове нанесення на полотно дрібних 
мазків, котрі, об’єднуючи власні розрізнені 
ритми у спільну експресивну динаміку, здатні 
викликати враження своєрідного “візуального 
резонансу”: “слабенькі, синьо-рожеві, напів
сонні ще усміхи природи”; “прищіпки, гачки, 
кляпи, шруби -  все те заблищало на сонці, 
заіскрилося”; “пустити в рух сю величезну, 
сконцентровану, скажену та притім вповні 
опановану силу”; “глядить своїми скляними, 
підсліпуватими очима на безконечну, рівну 
дорогу” тощо.

4. Повторення морфологічно, синтак
сично чи семантично споріднених слів (по
рядкових числівників, прислівників, дієслів), 
що підсилюють враження ритмічності, черго
вості, послідовності дій або зміни різних ча
сових фаз того чи тою процесу: “Вони чис
тили її, підмазували колеса, вигрібали попіл із 
паленища, наповнювали водою котел. Рівно
часно два палячі з гуркогом накидували в тен
дер кам’яного вугля, перекидаючися якимись 
не дуже приязними словами. Ось надійшов і 
машиніст і почав щось поратися коло маши
нерії, тут підмазуючи оливою, там стукаючи 
невеличким молотком, там знов відчиняючи і 
замикаючи якусь кляпу” [6, г. 20, 70]; “фук
нула раз, потім другий, третій, а далі, фукаю
чи частіше, частіше, частіше, вийшла з шопи”; 
“і пішло фукання часто, частіше, ще частіше, 
поки його не заглушив г уркіт поїзда, стук ко
ліс о шини, брязкіт ланцюгів і якорів, уся ота 
колосальна, дика та могутня музика поїзда, 
що входить у рух”; “один робіт ник бігає з ва
гона до вагона, змітаючи та роблячи порядок 
у нутрі; другий залізною вилкою напинає на 
поїзд линву безпеченства, вкладаючи її в 
гачки на кождім вагоні; третій порається коло 
коліс, підливає оливи на осі; інший іде верхом 
по вагонах і наливає керосипу до ламп” [6, 
т. 20, 72].

5. Вживання звуконаслідувальних слів 
типу “тра-ра-ра!”, “фу-фу-фу-фу!” тощо.

Інші поетикальні особливості твору теж 
вказують на його спорідненість із художньою 
системою імпресіонізму.

Синкретичний характер імпресіоністич
ного мистецтва проявляється у творі, як уже 
зазначалося, гармонійним поєднанням так
тильних, зорових і слухових “змислів”, апе
люванням до кольорового слуху реципієнта -  
так званого auditio colorata (термін, який



Франко запозичив із опублікованих у “Der 
Kunstwart’i” праць Германа Бара). Про 
мистецтво слухом “бачити” барви писав та
кож у творі “На крилах пісні” М. Коцюбинсь
кий. Зв’язокові поезії та музики, поезії та 
малярства у знаменитому трактаті “Із секретів 
поетичної творчості” І.Франко присвятив 
окремі розділи. Синкретичний характер 
імпресіонізму в літературі проявляється лег
ше, ніж у пріоритетно зорієнтованому на зо
рові враження малярстві. Для прикладу -  
характерний уривок із Франкового твору: 
“Але “Черепаха” стояла холодна, нечутлива, 
мов заклята царівна в скляній труні. Крізь 
скляний дах її труни заглядав чимраз цікавіше 
молодий день; його зеленкуваті скляні очі 
почали звільна наливатися зразу сріблястим, 
далі золото-рожевим блиском. Крім шелесту 
щіток, котрими чищено машину, брязкоту 
залізних лопат і гуркоту вугля в тендері, не 
було чути нічого” [6, т. 20, 70]. Або: “Паляч 
Максим працює, не озиваючися. Дзвенить 
шуфля, гуркочуть брили кам’яного вугля, ко
тячись у паленище, кров’ю налилося Макси
мове лице, піт котиться градом із йото закоп- 
тілого чола. Гуде огонь, грає котел. Ось ру
шився толок, а на версі машини манометр 
зробив перший оборот. Машиніст ухопив за 
стерно. Почувся довгий свист. “Черепаха” ру
шила з місця” [6, т. 20, 71].

Загальновідомо, що саме художники- 
імпресіоністи здійснили кольористичну рево
люцію в образотворчому мистецтві. Вони 
відійшли від практикованої віками натураліс
тичної скрупульозності у підборі абсолютно 
відповідних дійсності “природних" кольорів. 
На відміну від адептів академічного малярст
ва, реформатори-імпресіоністи пропагували 
суб’єктивний підхід у виборі кольору, вони не 
боялися експериментувати з останнім, дово
дячи, що колір може передавати не тільки 
фактуру, але й емоційно-настроєве враження 
від неї. Тому на їхніх картинах нерідко зустрі
чаються, скажімо, білі коні, намальовані зеле- 
ною фарбою, сині, червоні, зелені обличчя 
людей тощо. Відстоюючи принципи індиві
дуалізму та суб’єктивізму в мистецтві, імпре
сіоністи нерідко доходили до соліпсизму у 
власній інтерпретацій предметів і явищ навко
лишньої дійсності. Врешті-решт зазначений 
підхід привів пізніх імпресіоністів, а за ними 
й експресіоністів, до навмисної деформації 
предметних форм зображення, а подекуди й 
до відмови від них.

Сміливе використання різких насичених 
кольорів зустрічаємо і в обсервованому творі 
Франка: “Його груба висока фігура ясно 
відрисувалася на тлі сходового неба, облитого 
величезною пурпуровою пожежею з золотим, 
тепер уже аж до білості розжаренем низом. В 
тім світлі кругле, товсте надкондукторове 
лице виглядало мов налите вогнем, а його 
чорна густа борода була немов перетикана 
пурпуровими нитками” [6, т. 20, 70]. Склада
ється враження, що Франко, теж у дусі імпре
сіоністичної техніки живопису, не шукає 
відповідного відтінку, змішуючи на палітрі 
фарби, а досягає необхідного кольористич- 
ного ефекту, поєднуючи безпосередньо на по
лотні (чи то пак, на сторінці!) чисті насичені 
кольори: “Дим синявими клубками вився з 
ватри, пеотливо залітав палячеві в червоні, 
кров’ю підбіглі очі” [6, т. 20, 71]; “його зелен
куваті скляні очі почали звільна наливатися 
зразу сріблястим, далі золото-рожевим блис
ком” [6, т. 20, 70].

Як і художники-імпресіоністи, Франко 
на своїх літературних картинах важливого 
значення надає грі світла й тіні: “Крізь грубе, 
ровковане, зеленкувате скло, з якого був зроб
лений дах шопи. просочувалися перші хвилі 
літнього досвітка, ті слабенькі, синьо-рожеві, 
напівсонні ще усміхи природи. До шопи вони 
доходили вдесятеро слабше, ледве замітно, 
сіро-зеленкуватими проблисками. В тих проб
лисках лійкуватий грубий комин машини і її 
кремезний круглий хребет зарисувалися серед 
темряви якимись фантастичними контурами” 
[6, т. 20, 69]. М’яке, лагідне поранкове освіт
лення у творі Франка навіює асоціації з уже 
згадуваною картиною Клода Моне “Вра
ження. Схід сонця”: “Крізь відчинену браму 
бухнула до шопи широка хвиля світла, -  не 
того різкого, сонячного, бо сонце ще не зі
йшло, а того лагідного, поранкового, що пли- 
ло просто з безмірної синяви неба, з рожевих 
рум’янців і золотих проблисків сходу, від блі
дого місяця, що, запізнившися насеред неба, 
немов не знав, що робити з собою, чи схова
тися де, чи світити, чи загаснути. При тім 
світлі видно ся було в шопі досить добре, і 
робітники почали поратися біля “Черепахи” 
[6, т. 20, 69-70].

Темрява та світло не просто мирно 
“уживаються” в межах одного й того самого 
опису; вони контрастують, поборюють і вод
ночас гармонійно доповнюють одне одного, 
утворюючи нероздільну діалектичну єдність 
протилежностей: “Спочиваючи на трьох па

рах масивних сталевих коліс, вона бовваніла в 
ряді інших машин, потонувши долішньою 
половиною свойого тіла в густій пітьмі, що 
залягала простору шопу. Тільки горішня часть 
шопи легесенько розвиднювалася” [6, т. 20, 
69]. Або: “Зігнувшися, він потонув у темнім 
гирлі паленища і почав розкладати огонь” [6, 
т. 20, 70]. Лексема "гирло" викликає певні 
звукові асоціації: гирло-горло-гории/ю, -  те
мінь, яка може проковтнути, поглинути і яка 
одночасно ховає у своєму череві -горнилі во
гонь. Та й не дивно: про залізну “Черепаху”, 
яка лише у сплячці була схожа на свого доб
рого, лагідного, вайлуватого, прототипа-роди- 
ча із живої природи і яка поступово перетво
рювалася на його антипода, на монстра -  “ве
личезного залізного коня”, на “тисячу лютих 
гадюк” автор пише: “Та підійдіть до неї ближ
че! Вона вся аж пашить таємним огнем”. Або: 
“Вона без руху, але бачачи, як скажено б’єть
ся її металевий пульс-манометр, як люто ви
щить її нутро, так і боїшся, що ось-ось вона 
зірветься з місця, скочить, мов дикий звір, і 
побіжить, пожене в безвісті” [6, т. 20, 70]. 
Поєднання в часопросторі Франкового твору 
різних образів-іпостасей “живої” Черепахи на
гадує накладання в живописі імпресіоністів на 
площину однієї картини поглядів із різних то
чок зору, з різних ракурсів на один і той са
мий об’єкт зображення. Щоправда, для живо
пису характерне власне накладання, статика, а 
в літературі є можливість відобразити тяглість 
часову, почергову зміну іпостасей, усі етапи 
чарівного перетворення “Черепахи” на вели
чезного залізного коня.

До типово імпресіоністичної гри світла 
й тіні у творі Франка додається ще й типово 
імпресіоністичне, таке, що у деяких представ
ників напряму доходило до одержимості, ба
жання “намалювати повітря” чи створити в 
живописі (у Франка в літературі) “ефект 
туману”: “ось легкою струйкою понеслися з 
труби перші клубки білої пари”; “з бокових її 
вентилів бухнула пара”; “вона свиснула ска
жено, зашипіла, мов тисяча лютих гадюк, за
темнила сонце на хвилю клубами пари і бов
дурами диму”; “Черепаха”... бухає димом і 
парою”.

Експериментуючи з кольором, худож- 
ники-імпресіоністи виробляють специфічну 
техніку крапкового нанесення фарби. Перева
гою ж літературного імпресіонізму була мож
ливість доповнювати кольористичний пуан
тилізм своєрідним варіантом звукового. В 
аналізованому творі Франкові вдається роз

різнені "крапкові" звуки об’єднати в єдину 
мелодію “колосальної, дикої та могутньої 
музики поїзда, що входить у рух”. В “оркест
рі” деригента-віртуоза величезна кількість 
життєвих “музичних інструментів”: “заспані 
голоси, гуркіт стільців, протяглі позівання, 
плюскіт води, котрою робітники промивали 
заспані лиця...”; “гуркіт поїзда, стук коліс о 
шини, брязкіт ланцюгів і якорів”. На єдиний 
лад їх настроює залізничний “камертон”: 
“Тра-ра-ра! -  заграла трубка надкондуктора”. 
Замість метронома -  ритмічне “фукання” ма
шини: “фукнула раз, потім другий, третій, а 
далі, фукаючи частіше, частіше, частіше, ви
йшла з іігоии”; “ і пішло фукання часто, час
тіше, ще частіше, поки його не заглушив гур
кіт поїзда”; “Машиніст торкнув “Черепаху”. 
Свист -  аж у вухах залящало. Шипіння -  аж 
боки машини мов надулися з натуги. А потім 
фу! фу! фу-фу! фу-фу! фу-фу-фу-фу!” [6, 
т. 20, 73]

Цікаво, що за стилістикою, образністю, 
ефективністю використання засобів худож
нього зображення Франкова “залізнична сим
фонія” подекуди перегукується з музичними 
пасажами його-таки шедевральної Musik- 
novelle “Вільгельм Телль”. Порівняймо:

1. “Вона прокинулася. Вже в ггаленищі 
огонь гуде. Вже в кітлі вода починає грати, 
мов у величезнім самоварі, зразу довгими, 
пискливими тонами, далі жалібно, мов ггроея- 
чися на волю, далі уривано, грізно, мов сваря- 
чися і грозячи, а ще далі люто клекотячи, 
булькочучи, ревучи та виючи” [6, т. 20, 71] 
(“Поки рушить поїзд”).

2. “Проразливий свист почувся з ор
кестру. Тони клекотіли і мішалися, як вода, 
кипуча в невеличкім кітлі. Баси гуділи, мов 
громи; скрипки квилили, мов чайка над затоп
леним болонням; флейта свистіла, мов вітер 
між кручами; м’які флажеолети стогнали 
уривано, мов конаючий. Все тремтіло і бур
лило” [6, т. 16, 195-196] (“Вільгельм Телль”).

На відміну від малярства, в літератур
ному імпресіонізмі з’являється можливість 
гру світла й тіні доповнювати грою шуму й 
тиші. У партитурі Франкового твору fortissimo 
одних “партій” (“в паленищі гудів і тріщав 
уже чималий огонь”; “дзвеніла залізна шуф
ля”; “бухнула пара, сичачи страшенно”; 
“клацнув ручкою”; “вона свиснула скажено, 
зашипіла, мов тисяча лютих гадюк”; “люто 
вищить її нутро”; “забряжчав перший дзві
нок” тощо) гармонійно чергується з piano (“та 
ось у кітлі почулося легеньке булькотання,



мов несмілий ропіт якогось нового, ще слабо
го і несвідомого життя”; “щось, мов важке 
зітхання, стрепенулося в її залізному нутрі”) 
та різними за тривалістю паузами  інших пар
тій (“не було чути нічого”; “робітники робили 
своє діло мовчки...”; “робітники не відпові
дали нічого”; “в кітлі було ще тихо”).

Численні експерименти імпресіоністів у 
царині поетики зумовлені концептуальною 
спрямованістю напряму проти академізму, 
схоластики, консерватизму в мистецтві. По
їзди, залізниці, вокзали не випадково ставали 
об’єктами уваги представників напряму у ма
лярстві та в літературі. Залізничний тран
спорт, як і деякі інші тогочасні здобутки на
уково-технічного прогресу, символізував епо
хальні зміни не тільки в галузі матеріального 
виробництва, але і в мистецтві. Це технічне 
диво несло в собі загрозу для класицистич
ного “часопростору”: залізниці ущільнюють 
час, скорочують простір, змінюють пейзаж, 
викликають нові емоції у пасажирів і людей, 
які спостерігають за прибуттям і відбуттям 
поїзда. В абсолютизованому вияві ці психо- 
часо-просторові деформації проявилися у 
мистецтві футуризму. До речі, фінал Франко
вого твору за динамізмом, спрямованістю в 
майбутнє, спробою відобразити рух як фі
зичний (механічний) процес теж близький до 
футуристичного: “Ану, просторе, тепер ми 
поміряємося. Агей, дорого, -  під ноги мені! 
Ану, кілометри, назад, назад поза мене, де
сятками, сотками! Живо, живо, бо “Черепаха” 
їде! Далі, “Черепаха”! Наперед, усе наперед!” 
[6, т. 20,73].

У боротьбі з “пережитками” класицизму 
імпресіоністи ладні були відмовитися від ви
знання власної школи, аби тільки зайве тео
ретизування, формули та доктрини не відри
вали їх від справжнього життя, від справжніх 
емоцій і вражень, аби не заважали вільному 
виявленню творчої індивідуальності митця. Із 
цим концептуальним положенням солідаризу
вався Франко: “Література в її цілості чим раз 
більше починає ставати неподібною до 
школи, де все підігнано під один шаблон, під 
одні правила, а чим раз більше подібна до 
життя, де ніщо не повторюється, де нема пра
вил без виїмків, нема простих ліній і геомет
ричних фігур, де панує безконечна різнорід
ність явищ -  течій” [6, т. 41, 525].

Звичайно, ставлення Франка до імпре
сіонізму було далеко не безкритичним. Він, 
скажімо, засуджує “безідейний імпресіонізм 
найновіших французів та бельгійців, що сил

кується викликати нові, досі не звісні ефекти 
зовсім не раз механічними способами ритміч
них та язикових штучок, а під покривкою 
психологічної глибини ховає повний брак 
ідеалу” [6, т. 3 1, 40-41]. Так само в Польщі, на 
думку українського письменника, імпресіо
нізм, подібно до декадентизму, подобається 
своїм аристократизмом “людям, котрих жит
тєві ідеали хитаються між Монако, паризь
кими кокотками і англійськими огирям и...” 
[6, т. 31, 43]. Франко переконаний, що “прав
диві поети ніколи не позволяють собі тих 
кольористичних оргій, у яких любуються 
теперішні декаденти та пленеристи пера і чор
нила” [6, т. 3 1, 101].

Тим-то й цікавий поетикальний експе
римент Франка в аналізованому творі: заради 
нього письменникові довелося піти “ на чер
воне світло” власних свідомих установок. Д о
рогу в життя “Черепасі” відкрило alter ego 
Франка, його підсвідомість. І завдяки хвиле
вому послабленню всеохоплюючого контро
лю свідомості локомотив “Черепаха” витяг за 
собою на світ Божий і читацький не тільки 
оригінальний новаторський твір Івана Ф ран
ка, але й “перші вагони” цілої вервиці худож
ніх здобутків вітчизняного письменства під 
гучною, але цілком адекватною до суті явища 
назвою -  український імпресіонізм. Не помі
тити цей рух можливо тільки із тупиків хиб
них стереотипних уявлень про так звану не
повноту українського літературного процесу, 
винятково селописний характер нашої літе
ратури чи народницький (у негативному розу
мінні слова) характер творчості Івана Франка. 
Воно, звичайно, важко -  із тупика та й 
наздогнати... “Черепаху” .
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Статья посвящена исследованию елементов ішпрессионизма в рассказе Йвана Франко ‘'Поки 
рушить поїзд". Определяются жанровьіе, композициопньїе и стилистические особенности 
произведения.
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The paper studies the elements o f  the impressionism in the short story " While the Train Moves ” by Ivan 
Franko. It elucidates genre, compositive and stylistic peculiarities o f the work.
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ЕПОХИ ЄВРОПЕЙСЬКОЇ КУЛЬТУРИ У СФЕРІ М О Д Е Р Н ІС Т С Ь К О Ї 
ЕСТЕТИКИ: “КАМІННИЙ ГОСПОДАР” ЛЕСІ УКРАЇНКИ

У статті переосмислюється драма Лесі Українки “Камінний господар" у  контексті 
компаративних досліджень європейської “донжуніани Йдеться про необхідність уточнення дискурсів 
драми, які відсилають читачів до тих чи інших епох європейської культури, зокрема про дискурси 
Середньовіччя, Ренесансу, Романтизму. Леся Українка використовує топоси епох для увиразнення 
модерністської естетики, яка піддає рефлексії культурні стереотипи попередніх епох. У центрі драми 
словесні агопи про волю і обов’язок, огорнуті любовною інтригою. Драма “Камінний господар’’ -  
яскрава символістська драма і за змістом (філософія двох світів, людина між двома світами) і за 
стилем (мова символів), і за настроєм (містична, гнітюча атмосфера очікуваної смерті).

Ключові слова: літературний канон, епоха, Середньовіччя, Ренесанс, Романтизм, модерністська 
естетика, символізм.

Європеїзм української культури всебіч
но засвідчили неокласики. За радянських ча
сів цей ракурс бачення був вилучений, отож 
майже заново зв’язок з Європою почали осми
слювати сучасні науковці. Символічно про
звучала назва монографії В. Г. Матвіїшина 
“Європеїзм української літератури”: свого ро
ду підсумок двох десятиліть напруженого пе
реосмислення культурологічних координат 
національної літератури.

Завершивши драму “Камінний госпо
дар” (1912), Леся Українка написала в одному 
з листів: “[...]позавчора скінчила почату вже 
по великодні нову річ, але яку!.. Боже, прости 
мене і помилуй! Я написала “Дон Жуана”! 
Отого-таки самого, “всесвітнього і світового”, 
не давши йому навіть ніякого псевдоніма. 
Правда, драма (знов-таки драма!) зветься “Ка
мінний господар”, бо ідея її -  перемога камін
ного, консервативного принципу, втіленого в 
Командорі, над роздвоєною душею гордої, 
егоїстичної жінки донни Анни, а через неї і
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над дон Жуаном, “лицарем волі”. Не знаю, 
звісно, як воно в мене вийшло, добре чи зле, 
але скажу Вам, що в сій темі є щось дияволь
ське, містичне, недарма вона от уже хутко 300 
літ мучить собою людей. [...] Так чи інакше, 
але от уже і в нашій літературі є “Дон Жуан” 
власний, не перекладений, оригінальний тим, 
що його написала жінка (се, здається, вперше 
трапилось сій темі)” [Лист до А.Ю.Кримсь
кого 24 травня 1912 p. -  Т. 12. -  Є. 396-397].

Ще кілька авторських коментарів до цієї 
драми (зокрема, про образ Долорес в листі до
О.Кобилянської, часто цитованому) стали 
хрестоматійними доповненнями до тексту. 
Хоча й інші свої твори Леся Українка не 
обійшла увагою у листуванні з численними 
адресатами, “Камінний господар” вочевидь 
переважує їх кількістю пояснень. Це не ви
падково: авторка вступала в період свідомої 
полеміки зі світовою традицією, з літератур
ним каноном і готова була змагатися з ними і 
далі, вже поза межами тексту. Щоправда, в



наведеному листі ніби наголошується аспект 
розвитку традиції, необхідність дати сюжету 
ще одну, українську й жіночу версію, але в 
цілому коментарі підкреслюють суттєву від
мінність кожного з чотирьох головних героїв 
п’єси від поширених в літературі варіантів, а 
отже й версії в цілому. Авторські настанови 
визначили подальшу рецепцію тексту: вона не 
обходиться без компаративного притягнення 
творів з традиційним образом дон Жуана у 
центрі.

Вже А.Гозенпуд робить узагальнення 
подібних студій, цілком слушно зауважуючи: 
“Порівняння “Камінного господаря” з іншими 
розробками легенди про доу Жуана могли 
довести лише цілковиту незалежність Лесі 
Українки від її попередників. Тому-то корот
кий виклад книги Жандарм де ла Бевот про 
еволюцію образу дон Жуана, що становить 
основу статті Є.Ненадкевича, є до певної міри 
безпредметний (XI том книго спілчанського 
видання творів Лесі Українки). Працюючи 
над “Камінним господарем”, Леся Українка 
якнайменше використовувала драми про дон 
Жуана Тірсо де Моліна, Мольєра, Гольдоні 
тощо” [1, 219]. Щоправда, дослідник дещо 
собі суперечить, теж розгортає компаративну 
розвідку, але ставить поруч з драмою Лесі 
Українки маленьку трагедію Пушкіна “Ка- 
менньїй гость”, доводить, що саме твір Пу
шкіна мав найбільший вплив, оскільки між 
двома творами дуже багато перегуків. Суть 
впливу, якщо судити із зіставлення двох 
текстів, полягає у полеміці з Пушкіним. І в 
цьому справді неважко переконатись. Але те 
ж саме чекає на дослідника, який покладе 
будь-який інший твір класичної “донжуніа- 
ни”, відомої на час Лесі Українки: численні 
перегуки і цілком інша версія. Це означає, що 
Леся Українка свідома і певна своєї позиції 
щодо культурного (європейського) канону: 
вона сміливо модернізує його, не боячись по
втору чи епігонської залежності, а з іншого 
боку -  не боячись бути і неофітом.

Від часу Гозенпуда “Камінний госпо
дар” щільно обріс світовою “донжуніаною”, 
розвідки такого типу продовжують з’являтись 
[див. позиції: 2, 6, 8, 9, 10, 12], примножуючи 
ряд зіставлюваних текстів і нашаровуючи чи
сленні повтори.

Етапним поворотом в інтерпретації дра
ми є вихід наприкінці 1990-их років рівненсь
кого збірника наукових праць [4]. Ракурс Се
редньовіччя, заявлений у назві збірника (по
казово, що, попри наскрізний пієтет до епохи,

її назва все ще пишеться з малої літери), до
триманий у більшості статей збірника, реабі
літує епоху, здевальвовану за радянських 
часів. Збірник розгортає тезу Д.Донцова про 
Лесю Українку як характерну постать Серед
ньовіччя у різних площинах: міфопоетичній 
(О.Турган, Л.Карбовська, Я.Поліщук), компа
ративній (Л.Голомб, зіставлення із середньо
вічними легендами, Р.Тхорук, зіставлення з 
лицарськими романами), тендерній (Л.Зелін- 
ська, Л.Демська, І.Захарчук), поетикальній 
(С.Бабич, В.Ятченко), морально-етичній
(А.Криловець, О.Рисак, В.Волочай). Через де
сять років, не знаючи про існування збірника,
О. Забужко палко відстоюватиме середньо
вічну аристократично-лицарську культуру як 
основний дискурс життя і творчості Лесі 
Українки [3]. Справу “прописування” Серед
ньовіччя у культурному просторі Лесі Укра
їнки завершить С.Кочерга [5], вибудувавши 
навколо “Камінного господаря” струнку си
стему характерних семіотичних знаків.

Сьогодні цей інтерпретаторський доро
бок, безсумнівно вагомий, навіть потужний, 
викликає суперечливі відчуття. Переворот сві
домості, який стався в останні два десяти
ліття, посприяв більш об’єктивному дослі
дженню Середньовіччя як базової епохи євро
пейської культури. Зняті численні ідеологічні 
нашарування, усунуті упередження і стерео
типи, які формували в масовій свідомості 
образ темного середньовіччя, провалу в істо
рії європейської культури. Це ставлення по
в’язане із антирелігійними (у першу чергу 
антихристиянськими) ідеологемами матеріа
лістичної свідомості, з тими техніками мані
пуляції, які виробляли чорно-біле світоспри
йняття радянської людини-гвинтика. Проти
ставлення темного (реакційного) середньовіч
чя і світлого Ренесансу (прогресивного, тому 
єдиного з епох відзначеного великою літе
рою) -  одна із засадничих антиномій радянсь
кої ідеології. Отже, акцентувати середньовіч
ний дискурс, за яким одразу постає христи
янство, лицарство, а разом з ним й аристо
кратичне минуле родини Косачів, в радянські 
часи було неможливо. Сучасні дослідники за
повнили цю прогалину, показали, що в куль- 
турософії Лесі Українки Середньовіччя посі
дає надто важливе місце, і це на сьогодні вже 
не підлягає запереченню.

Викликає сумнів інше: чому Середньо
віччя “витягується” саме із “Камінного госпо
даря”? Адже ця драма, чи не єдина з усіх, не 
відсилає нас до жодної історичної події, не

містить виразних культурологічних знаків чіт
ко окресленого періоду, вказівок на якісь одне 
чи два століття. Всупереч власній манері дава
ти чітку інформацію щодо місця і часу дії вже 
в першій ремарці, тут авторка подає лише 
одну тезу -  пояснення, чому надає перевагу 
французькій, а не іспанській версії імені Жуан 
(данина традиції). Вочевидь це зумисний 
жест, знак, який ідентифікує персонажа (так, 
так -  про того самого, про всім відомого спо
кусника жінок йтиме мова). Час твору моде
люється через простір (Севилья, Мадрид, Ка- 
дікс), наповнений колоритними деталями. На
приклад: “Осередній дворик (patio) в оселі 
сеньйора Пабло де Альварес, уряджений на 
маврітанський лад, засаджений квітками, 
кущами і невисокими деревами, оточений бу
довами з галереєю під аркадами, що поширена 
посередині виступом рундука і ложею (вели
кою нішею); покрівля галереї рівна, з балю
страдою, як орієнтальний дах, і поширена в 
середній частіші тим самим способом, що і 
галерея внизу; в обидва поверхи галереї ведуть 
з дворика осібні сходи: широкі і низькі наділ, 
високі й вузенькі нагору. Дім і галерея ясно 
освітлені. В дворику світла нема. На перед
ньому плані дворика -  альтанка, обплетена 
виноградом" [11, 90]. Чи викликає цей опис 
відчуття Середньовіччя? Західноєвропейське 
місто подібного колориту формувалося, безпе
речно, у середні віки. Східні нашарування 
увиразнюють Іспанію, але, знову таки, дуже 
широкого часового періоду. Адже таким місто 
збереглося і до нових часів, це може бути і 
XVII, і навіть XIX ст.

Є інша атрибутика -  станова, але вона 
також не прив’язана саме до середніх віків, це 
те саме лицарство, яке ми бачимо у Лопе де 
Вега або Сервантеса, вже на їхні часи досить 
хистко співвіднесене з реальним становищем 
у суспільстві.

Фактично, є єдиний орієнтир у часі дра
ми: сам образ дон Жуана, якого авторка ви
значає як чітко прописаного у 300-літній тра
диції, причому з перевагою саме французької, 
а не іспанської адресації. Це означає, що не 
так Тірсо де Моліна, як Мольєр, принаймні, 
обидва ці автори, як найбільш відомі зачи
нателі традиційного сюжету. Парадокс у то
му, що ні один, ні другий не можуть слугу
вати репрезентантами середньовічної культу
ри. Існує, щоправда, якийсь легендарний по
чаток образу гульвіси, що губиться в глибших 
часах, але наскільки це гой самий сюжет, ми 
не маємо можливості встановити, адже ознаки

епохи виявляються не в сюжеті як такому, а в 
його інтерпретації. Європейській культурі 
образ дон Жуана подарувало не Середньовіч
чя, а Ренесанс. Дві перші літературні версії 
подають його в чіткому забарвленні саме цієї 
епохи, анти-середньовічної за духом. У Тірсо 
де Моліни це персонаж для викриття -  ґвал
тівник (а не спокусник) жінок, розпусник, 
поганий син, поганий (підлий) товариш, пога
ний підлеглий і поганий християнин, який 
перебрав міру брутального поводження, був 
закономірно покараний, на всезагальне полег
шення. Дон Хуан дружно викривається всіма 
героями драми, включно з друзями і слугами, 
але ніхто не чинить йому серйозного спроти- 
ву, не становить альтернативи.

Автор цього не зауважує, він на боці 
всіх інших героїв драми, цілком позитивних. 
Дон Хуан усіх обурює, бо надто відверто 
декларує ті настанови житгя, які сповідують 
всі інші нібито порядні вельможі. Позбувшись 
гульвіси, вони очистили свої ряди від члена, 
який дискредитує їхній статус. У Лопе де 
Веги, яскравого представника Ренесансу, ко
жен лицар плаща і шпаги, улюблений персо
наж, переважно позитивний, схожий на дона 
Хуана стилем життя -  кожен шукає любовних 
інтрижок, кожен зваблює заміжніх дам і цнот
ливих дівчат, і це лише пригоди. Нема й тіні 
осуду, це персонаж органічний для свого 
часу, логічний наслідок звільнення від мо- 
рально-етичного тиску середньовічних 
приписів. Гульвіси Середньовіччя -  це ваган
ти, це Франсуа Війон і подібні маргінали. І це 
не той самий тип, що й дон Жуан. Вони 
сповідують марноту буття, усвідомлюють гріх 
і дбають, як можуть, про душу. Лицарями волі 
їх не назвеш. Так само не є лицарями волі 
справжні лицарі Середньовіччя, хрестоностці, 
та ними й не є навіть казкові лицарі Круглого 
столу -  вони всі люди обов’язку, поняття волі 
для них взагалі не актуальне.

У Мольєра дон Жуан дещо складніший, 
крім негативних, він має деякі позитивні риси 
(сміливість, дотепність, життєлюбство - ті ри
си, які дозволили романтикам цілком пере
інакшити маркування образу з негативного на 
позитивне). Але покарання героя здійснюєть
ся не на середньовічно-христянських засадах, 
а вже на основі барокового містицизму, з 
таким самим, як у Моліни, захистом інтересів 
громади.

У драмі Лесі Українки дон Жуан, донна 
Анна і Командор, як і всі інші герої, -  біль
шою мірою постаті Відродження. Не назвеш



представницею Середньовіччя навіть Доло- 
рес: важко уявити в цьому часі позитивне 
маркування жінки, безумно закоханої в 
гульвісу.

Як підтверджують всі інтерпретації 
“Камінного господаря”, певні реалії драми, 
дрібні деталі типу лимонади, якою Анна при
гощає дон Жуана, виводять читача на XVI-
XVII століття, не раніше. Скажімо, обставини 
втечі Жуана, про які розповідає Долорес Анні: 
“Я бачила його / остатній раз, як ми були в 
Кадіксі, / він жив тоді, ховаючись в пече
рах.../ жив контрабандою... а часом плавав / з 
піратами..." [11, 75]. Пірати -  яскрава атрибу
тика Ренесансу, це явище поширилось в часи 
відкриття заморських континентів. Для серед
ньовічної свідомості море було сповнене 
містичної романтики, ховало блаженні остро
ви, на ньому годі було заробляти, тим паче 
розбоєм.

Нагорнувши на текст “Камінного го
сподаря” цілу епоху з її надто різнорідними 
тенденціями, дослідники тим самим суттєво 
скоригували задум авторки, яка вочевидь 
опосередковує історичний компонент тексту і 
йде шляхом максимального узагальнення. 
Втім, ніяк не міфопоетичного типу, чого мож
на було чекати від мандрівного сюжету. 
Персонажі драми дуже виразно індивідуалі
зовані, по-шекспірівськи амбівалентні, психо
логічно складні. В ній не моделюється міф, а, 
так само, як у “Кассандрі”, деміфізується.

У центрі драми словесні агони про волю 
і обов’язок, огорнуті любовною інтригою. У 
жодному творі Лесі Українки ця проблема не 
ставиться так гостро і багатоаспектно, як тут. 
Людина випробовується на свободолюбство 
як основоположну цінність (романтичний 
ідеал) в ситуації найбільшого життєвого ви
пробування: коли воля і кохання, не менш 
основоположне почуття людини, лягають на 
різні шальки терезів, змушують людину ви
бирати між двома рівновеликими почуттями. І 
дон Жуан, і донна Анна гордо декларують 
своє свободолюбство та й є справжніми сво
бодолюбцями. Це засвідчує вже перша роз
мова наодинці: “Д он Ж уан  / Я думав: що 
могло примусить вас / нагірної в’язниці дома
гатись? Анна  / В’язниці? Я гадаю, просто зам
ку, / а замки завжди на горі стоять, / бо так 
величніше і неприступніш. / Д он Ж уан  / Я ду
же поважаю неприступність, / як їй підвали
ною не каміння, / а щось живе. / Анна  / Стояти 
на живому / ніщо не може, бо схибнеться хут
ко. / Для гордої і владної душі / життя і воля -

на горі високій. / Д он Ж уан  / Ні, донно Анно, 
там немає волі. / 3 нагірного шпиля людині 
видко / простори вільні, та вона сама / при
кована до площинки малої, / бо леда крок -  і 
зірветься в безодню. / Анна  / (в задумі) / То де 
ж є в світі тая справжня воля?.. / Невже вона в 
такім житті, як ваше? [...] Д он Ж уан  /  (Скидає 
маску і сідає коло Анни.) / Вірте, донно Анно:
/ той тільки вільний від громадських пут, / 
кого громада кине геть від себе, / а я її до того 
сам примусив. / Ви бачили такого, хто, йдучи 
/ за щирим голосом свойого серця, / ніколи б 
не питав: “Що скажуть люди?” / Дивіться ■ я 
такий. І тим сей світ / не був мені темницею 
ніколи. / Легенькою фелкжою злітав я / про- 
стор морей, як перелітна птиця, / пізнав красу 
далеких берегів / і краю ще не знаного при
наду. / При світлі волі всі краї хороші, / всі 
води гідні відбивати небо, / усі гаї подібні до 
едему! / Анна (стиха) / Так... се життя!” / [11, 
103 -105]. В останніх словах дон Жуана, зда
ється, бринять ноти авторського зізнання. 
Вона надто добре знає, що означає не питати, 
що скажуть люди.

Через всю творчість Лесі Українки про
ходить мотив внутрішнього рабства, яке най
перше виявляє себе у залежності від наки
нутої спільнотою волі. Дон Жуан не випад
ково зветься лицар волі -  він справді пере
ступив через залежність від суджень свого 
оточення, керується лише покликом серця. 
Але чи були його почуття сильними? Для 
жодної з жінок, які віддавали йому усе, він 
нічим не пожертвував. Поки дон Жуан не зу
стрів рівну собі по силі духу і незалежності 
донну Анну, не можна сказати, що він кохав 
по-справжньому. Тому бути вільним йому 
було легко й вигідно. Зовсім інша історія по
чинається, коли дон Жуан стикається з силь
ною жінкою у поєдинку за право володіти 
об’єктом кохання. Дон Жуан пишається, що 
володів багатьма жіночими душами і нікого 
не боявся, донна Анна так само захоплена 
власними “володіннями” залицяльників і 
прагне отримати ще більше. Кожен з них має 
почуття станового гонору, кожен не спро
можний на приниження, яка б вигода не стала 
на кін. Але приходить сильне, глибоке по
чуття і стає фатальним випробуванням для 
їхнього волелюбства. Вже в розмові під час 
маскараду Анна змогла поставити Жуана на 
коліна, пізніше ця сцена повториться. Буде 
поставлена на коліна й сама Анна -  під 
важкою камінною рукою Командора. Це сим
вол підкорення. Кожен з них зробив свій

вибір і заплатив поневоленням. Але чи був 
цей вибір на користь кохання? І чи вільні інші 
два персонажі любовних трикутників -  зако
хана у дон Жуана Долорес і закоханий в Анну 
Командор? Вони декларують добровільність 
власного вибору на користь неволі, а тому не 
відчувають своє волелюбство загроженим.

Хоча і Долорес, і Командор не поступ
ляться своїм суперникам у становому гонорі. 
Защемлена гордість видає себе у кожній фразі 
Долорес. Її палке бажання принести коханому 
якомога більшу жертву зрештою виливається 
у найбільше з можливих принижень -  її цнота 
стає ціною звільнення Жуана. Її добровільне 
накладання на себе пут не є цілком добро
вільним. Переконавшись у тому, що її кохан
ня не має відгуку у серці Жуана, вона змогла 
прив’язати його до себе в інший спосіб -  
зробила невикупним боржником. Гонорови
тий Командор, що бере за дружину значно 
молодшу дівчину, переймається станом її по
чуттів. Ревнощі дають про себе знати в 
кожному погляді на Анну та її оточення. Він 
не певний у її любові, а тому переводить їхні 
стосунки у більш вигідний для нього план 
спілки однодумців, що разом добуватимуть 
царський трон, будуть з ’єднані однією висо
кою метою, яка захоплює гордий дух Анни.

Командор, як і Долорес, -  добровільний 
бранець обов’язку, але вже суспільпо-ста- 
нового. Він до пари Анні в переконанні, що 
найвищу свободу дає людині лише влада. 
Тільки на найвищій горі вони опиняться над 
усіма тими, перед ким треба прихилятись, 
їхня залежність від спільноти (обоє надто пе
реймаються тим, що скажуть люди, хоча й 
зневажають цих людей) має компенсуватись 
рухом нагору по соціальній драбині. Дон 
Жуан, який справді зміг звільнитися від люд
ського суду, і який так влучно пояснив Анні, 
що і на найвищій горі немає справжньої волі, 
бо легко оступитись і впасти вниз, коли мож
ливість потрапити на таку вершину раптом 
реально окреслилась, не встояв перед споку
сою. Він залежний від спільноти, як і Доло
рес. Назовні вони ніби нехтують нею, але вод
ночас обоє постійно шукають компенсації за 
невизнання спільнотою.

Дон Жуан мстить спільноті, у найбільш 
брутальний спосіб спокушаючи найшановні- 
ших у суспільстві жінок, а Долорес мазо- 
хістськи карає себе замість спільноти, міняю
чи одну сильну емоцію на іншу -  ревнощі на 
покуту. Всі герої врешті виявляються покара
ними, але не спільнотою (для неї вони не

досяжні) і не авторкою (вона переважно 
співчуває своїм героям, хоча одночасно й ду
має над мотивацією кожного вчинку), а ними 
самими. Особливо це очевидно в особі Доло
рес, але так само накликає біду дон Жуан, 
бравадою провокуючи Командора, так само 
йде назустріч лихому завершенню Анна, за
тіявши підміну одного чоловіка на іншого. Ні 
їхнє велике й щире кохання, ні посилене сво
бодолюбство не витримали випробування, 
незважаючи на готовність і за одне, і за інше 
заплатити найвищу ціну. Яка ж цьому 
причина?

Перш ніж відповісти на питання, варто 
згадати про специфіку художнього мовлення 
у драмі, адже відповідь не лежить на поверх
ні, реципієнт мусить отримати її як результат 
напруженого переживання і думання над хи
мерними колізіями кохання, адекватно спри
ймаючи авторську образну мову. Всі дослід
ники звертали увагу на контрастивність пое
тики драми, виділяли бінарні опозиції, про
стежували роль окремих символів, зокрема, 
наскрізного символічного образу каменю (з 
подачі авторки цей образ неможливо оминути 
увагою). Але цей стрижневий образ поетич
ного мовлення, який структурує зображення і 
дію, далеко не до кінця вичерпаний інтерпре
таціями. Як і будь-який авторський символ, 
він складно і тонко нюансований. Почнемо з 
антуражу. Дія відбувається на кладовищі, між 
камінних скульптур і надгробків. Дон Жуан 
вперше з’являється на сцені, вийшовши зі 
склепу. Свято в будинку Альварес відбуваєть
ся на камінних сходах, і тільки темна обвита 
плющем альтанка вибивається з камінного 
антуражу. Сцена в печері, коли стає відомо 
про жертву Долорес і викуп Жуана, суцільно 
камінна. Так само похмуро-камінно виглядає 
дім Командора, де відбувається звана вечеря і 
фінальна сцена з приходом камінного Коман
дора. Навколо героїв камінний світ, в якому 
жива природа використана лише як прикраса. 
Не можна сказати, що камінний світ марку
ється негативно. Навпаки, тривалий час ка
мінь нашаровує значення позитивні: надій
ності, стабільності, захищеності (Анна біля 
Командора відчуває себе як за камінною го
рою -  відомий образ жіночої шлюбної мрії), 
зрештою символізує цілу людську культуру, 
міську за формою, традиційно-консервативну 
за духом, а в підсумку -  соціум, спільноту, 
державу тощо.

Водночас із камінного світу відокрем
люється і набуває автономії образ камінної



гори, неприступної скелі із замком на вер
шині. Гора, на відміну від мертвого каменю 
будівель, -  атрибут природи. Це усталений 
символ, особливо поширений в добу роман
тизму, символ волі, адже нішо так незалежне, 
як гора, ніщо так не близьке до Неба, як 
гірська вершина. Але вже у першій розмові 
Долорес і Анни образ гори набуває неспо
діваних конотацій, перегукуючись з провідни
ми мотивами “Осінньої казки”: “Anna / Ма
риться мені / якась гора стрімка та неприступ
на, / на тій горі міцний, суворий замок, / не
мов гніздо орлине... В тому замку / принцеса 
молода... ніхто не може / до неї доступитися 
на кручу... / Вбиваються і лицарі, і коні, / на 
гору добуваючись, і кров / червоними стріч
ками обвиває / підгір’я... / Долорес / От яка 
жорстока мрія!” [11, 81].

Зізнання промовисте, воно видає не ли
ше амбітність і волелюбність Анни, а й її 
жорстку інтегрованість в соціум. Вона не має 
наміру буги вільною від нього, вона хоче 
володіти ним. Зауваження Жуана про обме
женість волі па горі остаточно змінює маркер 
камінної гори -  це символ вже не свободи, а 
ув’язнення. Долорес використовує образ ка
меню для вираження внутрішнього стану: 
“Долорес / Сядь, Анно, сядь. Чи ти ж того не 
знаєш, / як тяжко зрушити великий камінь? / 
{Кладе руку до серця) / А в мене ж тут лежить 
такий важкий / і так давно... він витіснив із 
серця / всі жалі, всі бажання, крім одного...” 
[11, 74]. Навряд чи каменем на серці можна 
назвати кохання, навіть якщо воно не роз
ділене. Нерозділене кохання Дайте і Петрарки 
створило вічні прекрасні образи. Кохання до 
дон Жуана, за словами самого Жуана, вику
вало прекрасну душу Долорес, але чи може 
бути прекрасною душа, коли на її серці 
постійно лежить камінь? Зізнання Долорес 
промовисте: заздрість і ревнощі тиснуть на її 
серце, і саме вони добре асоціюються з 
каменем.

Камінний світ проектується на внутріш
ній стан кожного героя і утворює свою сим
воліку, психологічно забарвлену. Камінний 
світ врешті решт приневолює кожного не зов
ні (тут всі персонажі змагаються і навіть де
коли перемагають), а зсередини. Камінний со
ціум для кожного виявляється нездоланним, 
бо непомітно входить в душу і спричинює її 
скам’яніння, а згодом смерть. Долорес продає 
власну душу невідомо для чого, лишаючи все
редині тільки камінь, навряд чи рятує коха
ного, скоріше підштовхує до трагічного

фіналу; Анна стає твердою і нечутливою, мов 
камінь, жорстокою й свавільною володаркою 
замку; Командор перетворюється на камінну 
статую, остаточно злившись із обраною рол
лю камінного господаря світу; дон Жуан, 
глянувши в дзеркало в мантії Командора, ви
пустив із погустороннього світу справжнього 
господаря, скам’янів внутрішньо, втратив 
себе. Як проникливо відзначила Н. Кузякіна, 
“сильні духом, всі герої п’єси -  по-своєму 
жертви камінного світу. Кожний з них пе
реступає і зневажає суспільні устої. У цьому 
сенсі кожен вільний, вирішуючи за себе свою 
долю. І всі вони не вільні, всі поставлені в 
найжорсткішу залежність від суспільства. 
Загибель усіх чотирьох героїв -  закономірний 
рух “Камінного господаря” до розв’язки” [7, 
138].

Ціла система образів камінного створює 
складно структурований світ, який розмі
щений між надгір’ям і підземеллям (склепи, 
печера). Кожен камінний образ в контексті 
отримує власну символіку: склеп і печера во
чевидь натякають па материнський комплекс 
дон Жуана, кладовище символізує світ мерт
вих, сходи -  шлях на соціальний верх, кімната
-  сховок від соціуму і водночас залежність від 
нього, коли за столом сидять гості; маска, ще 
один варіант камінного, -  соціальну роль 
тощо. Кожен конкретний предмет розширю
ється по ходу дії у значенні, всі разом вони 
утворюють філософський план дії. Виразно 
постає філософія двох світів, вибір героїв між 
матеріальними і духовними цінностями. Оби
раючи цінності духу (волю і кохання), герої 
тим не менше опиняються на іншому боці, 
поглинаються мертвим камінним світом, що 
загромаджує їм шлях у правдиве царство 
духу. Вони переоцінили свої сили, були надто 
амбітними, а отже насправді жили за іншими 
законами, ніж сподівались самі від себе.

Жоден з персонажів драми не засуджу
ється і не викривається -  глядач мусить збаг
нути причину їхньої трагедії, збагнути все- 
світність і всечасність драми, яка розігрується 
на наших очах. Натомість дуже виразними 
штрихами, цілком негативними, змальовано 
соціум в особах гостей маскованого свята, 
гостей в домі Анни, в особі донни Кон- 
сепсьйон. Речники і захисники традиції, вони 
тверді у своїх переконаннях, у приписах, 
одностайні у полюванні за іншими, тими, які 
не сповідують їхніх принципів. Ніякі не зло
чинці, цілком пристойні члени спільноти, 
вони -  те метафоричне каміння, яке своєю

могутністю переважить справжній камінь. 
Камінний Командор уповноважений ними 
прийти за живим і непідлеглим дон Жуаном і 
Анною, що теж захотіла знехтувати соціумом. 
Командор був і залишився стражем камінних 
цінностей, справжнім демоном задзеркалля.

Драма “Камінний господар” -  це 
яскрава символістська драма і за змістом 
(філософія двох світів, людина між двома 
світами) і за стилем (мова символів), і за на
строєм (містична, гнітюча атмосфера очіку
ваної смерті). Це дух Середньовіччя поза кон
кретним простором і часом. Середньовічний 
дух, який просяк впливами наступних епох, а 
тому зміг постати в оригінальній модерніст
ській формі.
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В статье переосмисливается драма Леси Украинки “Каменний господин" в контексте 
компаративистских исследований европейской "донжуниани ”, Речь идет о необходимости уточнення 
дискурсов драмьі, которьіе отсьтают читателей к тем или иньїм з полам в истории европейской 
культури, в частности о дискурсах Средневековья, Ренессанса її Романтизма. Леся Україніка 
использует топосьі зпох для модернистской зстетики, которая предает рефлекснії культурньїе 
стереотипи предидущих зпох. В центре драліи словесние агоиьі о свободе и обязанпостях, обвернутьіе 
любовной интригой. Драма “Каменний господнії” -  яркая символистская драми и по содержаниш 
(философия двух миров, человека между двумя мирами), и по стилю (язьік символов), и по настроению 
(мистическая, гнетущая атмосфера ожидания смерти).

Ключевьіе слова: літературний канон, зпоха, Средневековье, Ренессанс, Романтизм, 
модерниапская зстетика, символизм.

The article reinvented Lesya Ukrainka drama “Stone host" in the context o f comparative studies o f 
European “donjuniana. ” There is the need clarification discourses drama that refer readers to the different eras 
o f European culture, in particular the discourses o f  the Middle Ages, the Renaissance, the Romanticism. Lesya 
Ukrainka uses topos o f  ages for intensification o f  modernist aesthetics, which exposes reflection cultural 
stereotypes o f  previous eras. In the center o f  the drama verbal agon o f freedom and responsibility, enveloped in 
intrigue. Drama “Stone host" -  bright symbolist drama and content (the philosophy o f two worlds, a man 
between two worlds) and style (language characters), and mood (mystical, the dismal atmosphere o f expected 
deaths).

Keywords; literary canon, era, the Middle Ages, the Renaissance, the Romanticism, modernist aesthetics, 
symbolism.
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МИХАЙЛО ДРАГОМ АНОВ: МІЖ ДВОМА ЛІТЕРАТУРАМ И

У статті розглядаються українсько-російські літературні взаємини 60-80-х pp. XIX cm., у  центрі 
яких перебував М.Драгоманов. Характеризуються його літературно-теоретичні пошуки, накреслені ним 
шляхи розвитку української літератури у  напрямі європеїзації. Аналізуються причини недооцінки 
М.Драгомановим національної літератури, його погляди на проблему двомовності творчої інтелігенції.

Ключові слова: європеїзація, українсько-російські літературні взаємини, “общ еруська"  
література, літературні теорії.

Кількадєсятилітнє балансування М.Дра- 
гоманова між двома літературами -  українсь
кою і російською -  спричинило не тільки на
вішування на постать другого після П.Куліша 
“національного письменника” (1.Франко) бо
люче несправедливих ярликів, а й появу до
слідницького напрямку, який можна окресли
ти як антидрагоманознавство. Десятки уче
них, які з каменярським завзяттям бралися 
розглянути підводні рифи спадщини “свідо
мого Українця”, щоб нарешті “заграти на всіх 
клавішах драгоманівщини” (М.Павлик), не 
могли оминуги його дон-кіхотства з російсь
кою літературою. Розрив із українським гро
мадянством, який завдав йому майже смер
тельного удару. - це був розрив “in punkto на
ціоналізму та російської літератури”. У це від
галуження. за його ж висловом, “літературної 
моралі” М.Драгоманов вносив найбільше від
ваги, допускаючись помилкових теоретичних 
узагальнень та одночасно ілюструючи їх діа
метрально протилежними практичними діями. 
Відстоюючи до кінця життя свої погляди на 
значення російської літератури для розвитку 
української, непоступливий М.Драгоманов 
все-таки мав мужність визнати себе Дон-Кі- 
хотом у цій справі.

Складна проблема українсько-російсь
ких літературних взаємин, які загострював і у 
центрі яких він стояв, викликала у дослідни
ків переважно ідейно-світоглядний інтерес. 
Літературне ж “росіянство” М.Драгоманова 
потребує глибокого наукового розгляду на 
основі якнайширшого контексту його вислов
лювань і поглядів, вивчення усієї сукупності 
архівних джерел, листування із численними 
українськими та російськими кореспондента
ми, а особливо перегляду його пропаганди ро
сійської літератури з обов’язковим врахуван
ням утилітарних -  у кількох напрямах -  мети 
та завдань, які мала виконати ця пропаганда.

М.Драгоманов як літературний критик і 
політичний письменник завжди “орудував” у 
письменстві “літературним ножем”, “Геракло- 
вою лопатою” чи “сокирою Рубача”, часто ра
нив невинних, таких же одержимих українсь
кою ідеєю, як він. Цей факт помітно провоку
вав недооцінку його ролі в українському літе
ратурному поступі, якого він справді часто не 
бачив і недооцінював. Недооцінку національ
ної літератури провокував період “страшного 
і фатального затишку” (І.Франко) у ній в піс- 
ляшевченківський період. Порівняно з бурх
ливою боротьбою течій і напрямів у євро
пейських літературах ерудований М.Драго
манов спостерігав в українській “початкову 
школу” (М.Рудницький).

Оцінивши мізерні здобутки українсь
кого письменства другої половини 60-х pp., 
він постав перед дилемою: або бути “укра
їнськими росіянами”, або, потративши всі си
ли на “даремні теоретичні спори”, зробитись 
під тиском імперії “великорусами” чи “пасив
ними” білорусами. М.Драгоманов вибрав пер
ше: силою Росії підіймати Україну, українсь
ку літературу, через російську ж виходити у 
слов’янський світ і Європу. А “великоросів”, 
як видавалось йому, можна було “уговори
ти..., щоб вони не дуже то лізли русити чужі 
окраїни” (3 листа до М.Бучинського). Реально 
можлива у той час громадсько-політична так
тика -  через російську літературу -  була ціл
ком закономірною: історично-суспільні обста
вини силою зіштовхували українських інтелі
гентів на стик двох культур, спонукали роз
в’язувати проблеми української літератури із 
“общеруської” точки зору, тобто робити “при
мирення” там, де “точки примирення бути не 
може” (І.Рудченко).

Пасивно-очікувальної позиції М.Драго
манов зайняти не міг. По-перше, її відкидала 
його неспокійно-вольова натура, особлива 
“психічна тяга” (Д.Осянико-Куліковський);

по-друге, він цілком правильно передбачав 
небезпеку остаточної втрати зв’язків револю
ційно настроєної української молоді з націо
нальним грунтом, бо вона і надалі зливалася б 
з російським визвольним рухом, а у школах 
виучувала б такі “історичні” факти, як леген
ду про Сусаніна або куди скочив кінь Іллі 
Муромця; по-третє, “росіянство” М.Драгома
нова, що його він застерігав не ототожнювати 
з “москвитизмом”, мало ще одну важливу 
“утилітарну” мету: не прийняти українцям 
російську літературу за “общу руську”, тобто 
“свою”, рідну -  означало відмовитись від 
спільних духовних надбань, насамперед від 
творчості Д.Ростовського, Ф.Прокоповича,
І.Богдановича, М.Гнідича, М.Остроградсь- 
кого, М.Костомарова, М. Гоголя та інших, а 
залишитись з 5-6 україномовними письмен
никами.

Після появи кожного невдалого твору 
М.Драгоманов, як свідчив, “з великим стра
хом” очікував кепкувань противників на зра
зок тургенівського Пігасова. Перебільшувати 
його роль в утвердженні літературного “обіце- 
русизму” не варто ще й тому, що на гой час 
статус “общеросійської” (“общеруської”) був 
уже досить міцно закріплений за російською, 
а насправді “великоруською” літературою. У 
своїй діяльності він здебільшого опирався на 
положення і висновки авторитетних учених -  
М.Костомарова, І.Срезневського, М.Максимо
вича, П.Куліша. Відсунувши на другий план 
національну своєрідність українського пись
менства, М.Драгоманов сформулював штучну 
теорію “чотирьох літератур”, яку у Галичині 
порівнювали з “літературним феодалізмом”. 
Є.Желехівський, наприклад, у листі до нього 
від 11 лютого 1873 р. писав: “Не можу я поро- 
зуміги, на чім Ви основуєте Ваш поділ літера
тури... і не смію відтак спорити з Вами , але 
гадаю, що для заспокоєння наших українсько- 
руських бажань така дистинкція мало що або 
таки нічого не причиняється. Який маєм ми, 
русини, безпосередній пожиток для нашої 
літератури з писань Гоголя, з більшої поло
вини Гребінки і других таких? Сумну згадку 
нашого вікового яничарства!” [1, 145-146].

Погоджуючись із дослідниками стосов
но шкідливості теорії “чотирьох літератур” 
М.Драгоманова, треба мати на увазі, що вона 
не була його власною побудовою, а лише си
стематизацією попередніх літературно-теоре
тичних пошуків учених. Наприклад, раніше 
викладений аналогічний поділ О.Пипіна 
(“Обзорь истории славянских литератур”)

1.Франко оцінював як дуже потрібне “діло”, 
адже йшлося про “окремішність” української 
літератури. Сам М.Драгоманов категорично 
відкидав прочитування у теорії “чотирьох 
літератур” призначення українській для “до
машнього вжитку” і пояснював таке розумін
ня нечіткістю викладу власних думок. Укра
їнську літературу, що мала у російських со- 
ціально-політичних умовах малі шанси для 
розвитку, через 20-30 років можна було, на 
його думку, “розширити”. Цей період, тобто 
20-30 років, М.Драгоманов програмував 
працювати над “основами”, а далі -  “хто 
знає..., що станеться з теперішньою Ро
сією...?” [4, т. 1, 188 ]. Від теорії “чотирьох лі
тератур” вчений відмовився уже в 1875 р., а 
шалена атака на нього за цей поділ з боку 
російських шовіністичних сил, у тому числі й 
літературно-наукових, посилювалася: цей
“хитромудрий Одісей”, наважившись “дроби
ти” розумові сили Росії, “хватнув занадто смі
ливо” (М.Рігельман), бо “провінційне плем’я” 
не може мати “окремої” літератури (О.Мілю- 
ков). В адміністративних та наукових колах 
Києва не сумнівались, що відокремлення 
української літератури в теоріях М.Драгома
нова не є кінцевою метою, а лише “засобом”, 
яким йому можна було скористатись.

При розгляді винесеної у заголовок 
статті проблеми не можна оминати фактів, що 
українець М.Драгоманов виховувався на тво
рах російської, як зізнавався, “рідної-” йому 
літератури. Він визнавав “общеруську” куль
туру і літературу як щось вище від укра
їнської, почував себе сином Росії. Улюбленим 
письменником М.Драгоманова, як і багатьох 
його університетських товаришів-українців, 
став І.Тургенєв. У 90-х pp. він про це напише: 
“...Там (у творах Тургенєва. -  O.K.) наші 
почуття, наші думки, наша психіка!” Як під
сумовував Л.Білецький, російська література 
виконала стосовно М.Драгоманова “фатальну 
роль”. Одночасно він найперший з українців, 
а здебільшого і єдиний, подібно до М.Косто
марова у 60-і pp., приймав з боку представ
ників російської науки удари за пропаганду 
українського літературного “сепаратизму”.

Важливо підкреслити, що Україна пе
ріоду юності М.Драгоманова фактично, фор
мально і в колективному самоусвідомленні 
існувала як колоритна провінція Російської 
імперії. Сам М.Драгоманов у 80-х pp. писав, 
що історичні поняття М.Карамзіна, автора 
відомої “Истории Государства Российского”, 
були поняттями “звичайного середнього вели



короса, для якого ... за Смоленськом почина
ється Польща” [3, 2]. Так само і авторитетні 
вчені М. Погодін, С.Соловйов, В.Ключевсь- 
кий трактували історію “южной части” Росії з 
великодержавницьких позицій. Русифікація 
України, зокрема міст, досягла апогею. Укра
їнське панство майже цілком зреклося своїх 
національно-історичних традицій -  “було під
коване новішою російською або ліпше ро- 
сійсько-європейською культурою” [4, т.2, 
151]. Більшість дворянства, побоюючись реп
ресій, стояла осторонь культурного життя на
ції, а змосковлене православне духовенство 
навіть сприяло русифікаторським тенденціям. 
Прогресивні діячі російської демократії 
захоплювались етнографією та героїчною 
історією України і вважали її етнічною части
ною у складі єдиної Росії, виявляючи грубе 
незадоволення, коли виникала найменша за
гроза порушення інтересів цієї цілості. Став
лення В. Бєлінського до “хохлацької” літера
тури, яка могла зашкодити “його рідній літе
ратурі, роздражнюючи його уряд” [5, XIV], 
викликало відповідний резонанс в “общерусь- 
кому” письменстві. Польська шовіністична 
експансія та ще ідеологічно небезпечніша від 
неї промосковська політична орієнтація, що 
панувала на обріях галицького відродження, 
також відкидали все українське. Цьому спри
яла широка і щедро субсидійована російським 
урядом пропаганда про силу Росії та її бажан
ня об’єднати всі слов’янські народи. Вико
ристовувати “селянську” мову у літературі, 
спілкуванні між інтелігенцією оголошувалось 
божевіллям і нікчемністю, оскільки, мовляв, у 
Росії вже була “готова і багата література”. 1 
хоча думки про єднання Галичини з Україною 
уже знайшли поетичне втілення у творчості 
М.Шашкевича, брак внутрішньої територіаль
ної інтеграції засвідчував, що української 
нації в повному значенні цього слова тоді не 
існувало. У час свідомого зацікавлення 
М.Драгоманова українською літературою 
“маєтковий споживач” (П.Филипович) уже не 
мав у ній ніякої потреби.

Коли проти українства одночасно ви
ступили такі видання, як “Московские ведо- 
мости”, “Киевский Телеграф”, “Вестник Юго- 
Западной и Западной России”, “Русский вест
ник”, “Русское слово”, “Библиотека для чте- 
ния”, “Время”, “День”, “Трудм Киевской ду- 
ховной академии”, “Руководство для сельских 
пастьірей”, “Университетские киевские изда- 
ния”, “Сион”, коли проти М.Костомарова 
різко виступив архиєпископ А.Мартинов-

ський у статті “Еще о хохломании”, М.Дра- 
гоманов вирішив, що українська література 
повинна змінити напрям розвитку -  взяти 
своїми гаслами демократизм і поступові -  
“новоєвропейські” -  ідеї віку, що надалі вона 
“мусить розвиватися на міцній, реальній осно
ві, а не на романтизмі і ретроградності, що 
вона мусить іти знизу у гору, а не з гори (з 
хмари) у низ” (3 листа до В.Навроцького). 
Шлях розвитку літератури “знизу угору”, від 
“простої” до “високої” М.Драгоманов обґрун
товував, по-перше, соціальним складом укра
їнської нації -  майже виключно селянської, 
“хлопської”, а по-друге, прогресивними за
гальноєвропейськими тенденціями, за якими 
“не к тому йде, щоб панами робиться, а щоб 
хлопами”. Усе нове, що з’являлося в укра
їнській літературі, видавалося йому відступом 
від реалізму, як, наприклад, оповідання
В.Шашкевича “Пімста і великодушіє” чи 
драма Ф.Заревича “Бондарівна”. Підкреслю
ючи народність мови у байках Л.Глібова, 
М.Драгоманов усе ж зауважував, що “хахли” 
у них відтворені не так реально, як “кацапи” у 
байках І.Крилова. Критик констатував, що, 
крім творів Л.Глібова та І.Нечуя, українська 
література досі “нічого путнього” не дала. По
вість І.Нечуя “Новий чоловік” видалась йому 
схематичною та конспективною, хоча автора 
він вважав найбільш талановитим із белет
ристів і “відчув” у його творах “новий на
прямок”. М.Драгоманов був незадоволений 
постаттю “нового чоловіка”, що не став, на 
його думку, справді новою людиною типу Ло
пухова, Кірсанова, Базарова, Рахметова. 
Однак, вимагаючи типових образів у літера
турі, він не помітив, що Радюк був “живим 
типом” українофіла 60-х років, увібравши в 
себе усі його характерні риси, і мав позитив
ний вплив на молоде покоління українців. Так 
само дорікав М.Драгоманов галичанам бра
ком європейської освіти, хоча сам побоювався 
неточності у вживанні латинських висловів, 
бо, як писав, у Галичині знають латинську, як 
свою. Земляки були незадоволені його вимо
гами “зразу підняти серйозну і високу мірку” 
у літературі. Декларування, особливо у по
лемічному запалі, “общеруських” засад та 
настійливе підкреслювання переваг російської 
літератури, її європейськості викликали опір і 
незгоди в Україні та Галичині. “... Дуже мені 
достається за мої погляди і статті і од киян, і 
од галичан, -  з болем зізнавався М.Драгома
нов. -  Але я усе-таки хочу думати, що я їм 
свій, а не чужий” (3 листа до В.Навроцького).

Протягом 1870-1881 pp. М.Драгоманов 
вів бесіди навколо українських проблем з не 
менш як двомастами російських революціо- 
нерів-соціалістів різного рівня ерудиції, 
освіти та політичної активності і зробив вра
жаючі для себе висновки: ні один із його спів
бесідників не виявив належного розуміння 
необхідності українського відродження. Ро
сійські колеги відбувалися утертими фразами 
про загальнолюдськість, необхідність космо
політичної солідарності і шкідливість націо
нальної винятковості, українську літературу 
вважали “річчю примхи”, “непотрібним про
вінціалізмом”. Все це спонукало М.Драгома
нова переглянути свої погляди 60-х pp. і під
сумувати, що характерною особливістю май
же всіх “великоруських” діячів, навіть найпе- 
редовіших, було “незнання того, що таке 
Україна і її інтереси, чого хочуть та як хочуть 
українці і, разом з тим, сміливість у вирішенні 
українських питань та категоричність при
судів над “хохлацькими свиньми і їх безтол
ковістю” (вислів В.Бєлінського. -  O.K.) [5, 
XIV-XV],

Наукове осмислення українсько-польсь
ких взаємин, зокрема польського повстання 
1863 p., у 70-80-х pp. розкрило перед М.Дра- 
гомановим імперські прагнення польських 
революціонерів відновити історичну Польщу, 
тобто підняти заколот в Україні з метою пред
ставити Правобережжя як польську провін
цію. Тоді він виявив спотворене трактування з 
польського боку українських культурних над
бань і національного руху загалом, занедбане 
вивчення східних володінь Речі Посполитої, 
необ’єктивне ставлення до козаків як розби
шак, надмірну ідеалізацію Польського коро
лівства, притупленість критичного осмислен
ня польської історії. М.Драгоманов усвідомив 
помилковість власних висновків про нібито 
“реакційне” ставлення українців до російської 
літератури та поляків.

Як ґрунтовний учений і дослідник все
світньої історії, він знав, що “стеження” ши
роких загальнолюдських завдань у літературі 
можливе лише там, де письменник, виразник 
ідей і прагнень свого народу, “спокійний” за 
саме існування цього народу. Вічний страх за 
національність, неодноразово писав він, іде в 
парі “із тенденційністю”, “дрібнотою ідей”, 
“здрібненням” талантів, “неприхильністю” до 
загальнолюдських змагань. 1 поряд з тим 
вперто називав українських письменників 
“доктринерами націоналізму”, які на перший 
план висувають “тенденційну мертвеччину”

та “етнографічний дилетантизм”, не прийма
ють надбань “російсько-європейської” літера
тури.

Надмірно гострі оцінки творчості укра
їнських письменників у статтях та численних 
листах М.Драгоманова поза контекстом по
дібних висловлювань на адресу російської 
літератури приводили дослідників до виснов
ків про драгоманівське “україноненависницт- 
во”. Від подібного непорозуміння застерігали 
уже сучасники М.Драгоманова, з приводу 
цього глибоко переживали Олена ГІчілка і 
Леся Українка, а сам громовержець нарікав на 
свій “скептицизм”, через який, мовляв, про 
нього “не те думають”. Зазначимо, що у пе
ріод погодженості культурних завдань між 
М.Драгомановим і старогромадівцями напи
сані найкращі студії ученого, наприклад, пра
ця “Историческая ІІольша и великорусская 
демократия” -  найвище досягнення тогочас
ної всеросійської публіцистики. Внаслідок 
бурхливої і складної взаємодії цих двох сторін 
в українській літературі появилася повість
О.Кониського “Юрій Горовснко” перша 
спроба суспільно-політичної прози.

У листах до І.Франка М.Драгоманов 
ставив “конечне условіє” “нефанатичного” 
погляду на українсько-російські літературні 
справи. Ці вимоги спонукали молодого поета 
відсунути на другий план улюблену працю, 
яка приносила, як скаже він пізніше, багато 
втіхи його серцю, а зайнятися видавничою 
діяльністю. То мало бути видання перекладів 
з російської та європейської літератур, що 
неодмінно виробило б у Галичині “хорошу 
публіку” з “реальнішим поглядом на життя”. 
Для читацького загалу І.Франко планував 
видавати бібліотеку белетристики, для вуж
чого кола -  наукові статті, а надалі перейти до 
видання науково-популярної літератури. До 
бібліотеки белетристики мали ввійти перек
лади Тургенєва, Гончарова, Гоголя, Салтико- 
ва-Щедріна, Доде, Золя, Еркмана-Шатріа- 
на, Діккенса, Кабальєро. Крім проблеми мови 
і правопису, І.Франко зіткнувся з ще одною 
“хисткою” проблемою: у доборі і перекладах 
творів європейської літератури орієнтуватися 
на освічену публіку чи на простий народ. Ви
моги М.Драгоманова давати “новоєвропейсь
ку” літературу треба треба було виконувати 
дуже обережно: І.Франко передбачив, що 
освічена публіка у Галичині відвернеться від 
повістей Е. Золя як надто “батярських”, а від 
“Що робити?” М. Чернишевського -  як твору 
нецікавого й нехудожнього. Не було не тільки



перекладачів (І.Франко “постягав” для цього 
гімназистів, хоч їх переклади, зрозуміло, ви
магали його власного контролю та доопрацю
вання), але й самих оригіналів для перекладу, 
особливо з російської літератури. Пошуки 
творів І.Тургенєва, наприклад, зайняли
І.Франкові два тижні часу. Крім того, не всі 
поради М.Драгоманова видавались суттєвими. 
Так, замість запропонованого ним для “Дру
га” резюме із “Нови” Тургенєва, І.Франко вва
жав за краще подати дещо з Еркмана-Шат- 
ріана чи Флобера.

Особливо дразливими були у Галичині 
теоретичні обґрунтування М.Драгоманова про 
необхідність розвивати українським письмен
никам, подібно до М.Гоголя, “другу душу”, а 
“слово”, тобто мову художнього твору, від
сунути на другий план. Його “наштуркуван- 
ня”, що важливішими у творі є “дух і мате
ріал, ніж слово”, галичан не переконували. 
Цей відгомін висловлювань В.Бєлінського у 
поглядах М.Драгоманова наприкінці 70-х pp. 
відчутно послабився. У статгі “По вопросу о 
малорусской литературе”, наприклад, уже по
мітне схиляння вченого до “форми і способу”, 
тобто до національних особливостей літерату
ри. Термін “національна” М.Драгоманов вжи
вав, але вищим мірилом літератури, на його 
думку, була “народність”, тобто “демокра
тизм”. “Чим більш народна література, -  чи
таємо у праці “По вопросу о малорусской ли
тературе”, -  тим більше вглиб захоплює лю
дей...” [4, т.1, 394-395]. Як бачимо, одночас
но із помилковою тезою про незалежність 
вартості твору від мови М.Драгоманов ставив 
перед письменниками вимогу писати рідною 
мовою. В іншому ж випадку вони не тільки не 
стануть Тургенєвими, Некрасовими, а будуть 
лише “переспівувати” інших, тобто “погуб
лять” себе.

У працях М.Драгоманова кінця 70-х -  
початку 80-х pp., зокрема таких, як “Переднє 
слово [до “Громади” 1878 р.]”, “Шевченко, 
українофіли і соціалізм” та ін., вироблена 
обширна програма розвитку “нового виду” 
українства, найперша і найвища мета якого -  
об’єднатися і докласти зусиль, щоб жити “по 
своїй волі на своїй землі”. Оскільки українці 
втратили державу, а відновити її шляхом 
повстання проти Росії чи Австрії -  “річ не
можлива”, то вони повинні добиватись гро
мадської волі за допомогою інших народів. 
Дорога до цієї мети, як і будь-яка дорога, є 
легшою тоді, коли нею йдуть “більш свідомі”, 
ніж “темні”. Тому чи не найперша місія за

цією програмою належала літературі: пись
менники разом з усією українською інтелі
генцією повинні побачити прогресивні демо
кратичні тенденції у далекому минулому, 
поєднати їх із тими, що виробились у період 
XVIII і XIX ст., і цю нитку, яка обірвалась, 
пов’язати із прогресивним європейством 
[2,289-290]. Шанси розвитку такого ново
європейського українства М.Драгоманов ба
чив насамперед у Галичині, бо воно, особливо 
письменство, могло “вільніше там впоряд
ковуватись”. Кінець 70-х pp. учений вважав 
“ліпшим часом” для української літератури, 
щоб “поборотись” з російською, яка переслі
дувалась за нігілізм і була позбавлена уваги з 
боку революційних гуртків. Адже “обгцеро- 
сійство” “підірвалось” у соціалістичній пропа
ганді, і загалом російські соціалісти народну 
справу уявляли вужче, ніж українці, які не 
тільки ніколи не радили відкинути зовсім нау
ку чи відкласти її “на другий день революції”, 
а розуміли втілення соціалістичної ідеї “на 
ширших підвалинах: поруч і з волею дер
жавною, і зі зростом усіх пород людських та 
науки, ремесла, штуки” [2, 427-428].

У працях названого періоду уже від
сутні нагадування про важливість “общерусь- 
кого” письменства, тим більше попередні ви
моги М.Драгоманова участі українських пись
менників у ньому. Вибір мови для літератур
ного твору також не підлягав дискусії: це по
винна бути тільки українська мова. М.Драго
манов акцентував на важливості розвитку 
україномовної літератури серед городян. 
Українська думка мала пропагувати “осілість, 
земляцтво”, бо “кочуванням” можна прислу
житись кому завгодно, тільки не народові. По
няття “народ” М.Драгоманов значно роз
ширив -  це не простолюд, не тільки селяни- 
хлібороби, а всі, хто виконує потрібну для 
громади роботу. Пора кочування українського 
інтелігента чи то думкою, чи конкретною 
працею “от финских хладньїх скал до пла- 
менной Тавридьі” і “od morza do morza” за
кінчилась. М.Драгоманов попереджував, що 
завдання для тих, хто не зрікся українства, 
надзвичайно важке: на відміну від набагато 
чисельнішої інтелігенції інших країн, укра
їнській треба було виконувати не по одній, а 
по декілька справ одночасно. Інтелігенція, 
найперше письменники, мала “... заректись не 
йти з України,... упертись на тому, що кожний 
чоловік, вийшовши з України, кожна копійка, 
потрачена не на українську справу, кожне 
слово, сказане не по-українському, -  єсть
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видаток з української мужицької скарбниці...” 
[2, 306]. Поняття осілості у М.Драгоманова аж 
ніяк не означало замкнутості. Навпаки, це 
осіле українство, письменство насамперед, 
мало розвиватись на ширшій основі, що 
виходила б далеко за межі Росії, тобто євро
пейсько-слов’янській. Вибратись із “ям”, які 
“порило” житгя у складних історичних умо
вах, українство може лише таким чином: 
“...Стоячи ногами й з серцем на нашій Укра
їні... держати свої голови в Європі, а руками 
обнімати по меншій мірі всю Слов’янщину” 
[2, 404]. Проте ці важливі думки притінюва
лися запідозрюваннями М.Драгоманова в 
“общерусизмі”.

Усі ці непослідовності “найбільшого 
публіцистичного таланту нашої нації"” І.Фран
ко пояснював його “завчасною появою”, 
“зовсім новочасними, європейськими” погля
дами, його “роздразненим киданням” на стику 
двох літератур. У російсько-українських умо
вах над М.Драгомановим як людиною пере
хідної формації тяжіло “прокляття зацофаного 
осередка, непочатого перелога” [6, 516]. Дра-

гоманівські ‘шукання” синтезу українських 
національних традицій і всеросійського ради
калізму, способів закорінення прогресивних 
російських ідей в українській літературі му
сили при російських обставинах, резюмував
І.Франко, “довести до трагічного кінця”.
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Будь-яка стильова система передбачає 
сприйняття мови як світу, розуміє світ сми
слів як продовження реальності, зливає зобра
жуване із зображеним, надає знакам рефе- 
рентності. Система немімезисної образності 
передбачає таке моделювання дійсності, в 
якому відбувається протиставлення між тим, 
що є, і тим, що мало би бути, а сам художній 
текст вибудовується за принципом “світ як 
текст”. Як газначає О.Астаф’єв: “І хоча лірика 
немімезисної образності є дискретна, цій 
дискретності вона протиставляє полюс уні- 
версалій або полюс цінності та неділимості” 
[2, 29].

“Кожна художня індивідуальність, якщо 
вона справді є визначною, несе в собі пито
мий знак не тільки естетичної, а й життєвої 
свіжості й новизни, бо саме своїм художнім 
світом корегує суспільну самосвідомість, від
криваючи перед нею новий аспект дійсності” 
[2, 153]. Лірика шістдесятництва стала своє
рідним протиставленням умовно референтній 
та власне референтній ліриці 50-х років і, 
фіксуючи навколишню реальність, практично 
заново відкрила її реципієнтові, вивівши спо
стереження до рівня узагальнень. Новий ху
дожній світ був світом, пронизаним авторсь
кою емоційністю.

Явище шістдесятництва, естетика пое- 
тів-шістдесятників неодноразово ставали пред
метом зацікавлень, як культурологів, так і 
літературознавців. Л.Тарнашинська називає 
появу шістдесятництва вибуховою, це поява- 
спалах [14, 517]. Дослідниця зазначає, що 
дискусія розгорнулася навколо новаторських 
пошуків молодих авторів і була означена 
параметрами “батьки -  діти”, які можна по- 
трактувати і по-іншому -  у парадигмі “тради
ція і новаторство”: “За цими умовними озна
ченнями стояв цілий комплекс проблем -  від 
ідейно-політичних позицій до жанрово-сти
льових прозрінь” [15, 517].

На зміну світоглядної свідомості вказу
вав Є.Сверсткж: “Стривожені війною, гарто
вані злиднями, оглушені тоталітарною ідеоло
гією, люди раптом прокинулися від падіння 
страшного ідола й кинулись до пробоїни в 
стіні, де він упав... З цього почались шістде
сятники -  ті, яким засвітила істина і які вже 
не захотіли зректися чи відступитись від світ
ла” [11, 128].

В.Дончик зазначає, що художня твор
чість цього покоління “відрізнялася від попе
редніх 40-50-х років значно гострішою, глиб
шою проблемно-змістовою наповненістю, а

ще й ініціюванням численних суто художніх 
жанрово-стильових новацій” [14, 7]. Окрім 
того, час вимагав “морального реалізму” 
(Л.Триллінг), що полягав у відновленні проб
лематики небезпек історії, ненадійності 
людської природи, а також повернення до 
трагічного сенсу життя [3, 261]. М.Жулинсь- 
кий означив рух шістдесятників як фазу но
вого антиколоніального опору, спровокова
ного руйнуванням колективної міфології.
С.Андрусів вважала, що цей рух мав на меті 
порятувати український світ через бінарну 
опозицію метафізичного та імперського. Та
кий культурний антиколоніалізм повертав 
почуття національної гідності. Є.Сверстюк 
писав про поеті в-шістедсятників так: “Іван 
Світличний виводив соцреалізм на загально
людський простір і демонтував теорію пар
тійної літератури. Іван Драч приніс перші вір
ші, незручні і незрозумілі, так, наче його 
ніколи не вчили, про що і як треба писати... 
Микола Вінграновський тривожно заговорив 
про свій народ, і метафори його зазвучали 
апокаліптично. Василь Симоненко заговорив 
з Україною в тоні недозволеної щирості й 
одвертості. Ліна Костенко зрідка виступала з 
віршами, але то були вірші такого звучання, 
наче вся радянська поезія для неї неістотна...” 
[10, 26].

Аналіз джерел засвідчив, що поза ува
гою дослідників часто лишається літератур
ний контекст другої половини XX століття, 
зокрема вивчення текстів иоетів-шістдесят- 
ників у контексті стильових систем українсь
кої лірики означеного періоду, що і зумовило 
актуальність нашого дослідження.

Метою стаїті є визначення текстів шіст
десятників у контексті стильових систем 
української лірики другої половини XX ст. та 
репрезентація їх як зразків немімезисної 
лірики.

Розвиток людства завжди зазнає транс
формації, яка веде до вивільнення слова. На 
думку Г. Почепцова, це “перехід від слова-мі- 
фу до слова-ритуалу, а далі вже стоїть слово- 
смисл. В оболонці того ж самого слова може 
бути заховано зовсім інші речі, на які слід по- 
різному реагувати. Заборону порушувати не 
можна, хіба що тільки там, де це дозволено” 
[9]. Такий перехід призводить до збільшення 
вербальної складової і зменшення складової 
подієвої. Наприклад, ритуал може не вклю
чати жодного слова, адже слугує для під
тримання ідентичності, а слово-міф формує 
цю ідентичність. Слово-смисл може зру

йнувати її, оскільки отримує волю для інтер
претації. Г.Почепцов наголошував на можли
востях таких переходів: слово-міф -  слово- 
ритуал -  слово-смисл. У сучасному суспіль
стві можливий ще один варіант -  слово-гра. 
Шістдесятники, на думку Г.ГІочепцова, пере
водили слово-міф у розряд слова-смислу, на
магаючись або спростувати його, або просто 
подискутувати з ним. Отже, вони руйнували 
слова-міфи, що були базовими для тогочас
ного суспільства.

До таких руйнацій належало виведення 
у творах на перший план і піднесення “ма
ленької” людини”. Цього не було у референт
ній ліриці, яка тяжіла до зображення героїв і 
титанів:

Він байдуж е пот ис їй руку  
1 не чув її м илих докорів,

І  так довго ст огнали по бруку 
Перестуки її підборів.

1 стояв він, тупий, плечистий 
І  байдуж ий, немов колода,
І  здалося -  на ціле місто  

Заридала вона на сходах [13, 127/ 
Василь Симоненко описує звичайну 

буденну сварку між ним і нею. Але завдяки 
неназиванню (маємо займенники він і вона, 
що вказують на особи, але не називають їх) та 
гіперболізації маленька трагедія набуває все
ленського значення.

Або ж перехід від слова-символу здій
снювався шляхом змалювання звичайних 
побутових речей па противагу глобально-уні- 
версальним темам референтної лірики:

Д о  телефону -  він його не бачив.
Хоч телефон -  сюди-туди: нема!

А ніч, а дощ, а град по ринвах скаче,
І  груш а з груш ами прибились до вікна.
... Чорняве полум ’я, чорняву ту завію  

Узяв у  душу, як  блакитний сон.
А чути плач -  то плаче телефон, 

Просунувши у  ніч холодну шию [4, 45]. 
Дж.Аркілла та Д.Ронфельдт визначають 

два види існування інформації: інформація- 
передача та інформація-базис [16]. Слово-міф 
у цій системі належить до інформації-базису. 
Отже, коли він руйнується, то руйнується і 
структура, що була побудована на цій інфор
мації. Шістдесятники створили прошарок, що 
жив за власними законами. Це був власний 
інформаційний потік з текстами та героями. 
Це був автономний сегмент, що ввійшов у 
конфлікт із державою і жив двома життями -  
одне з них збігалося із життям загальним. 
Звідси і немімезисність лірики.

Шістдесятники породжували інший, 
альтернативний інформаційний потік, були 
речниками тієї інформації, що базувалася на 
іншій моделі світу. Таким чином, маємо ра
дянську модель га модель, яку пропонувало 
шістдесятництво. Влада ж зацікавлена у без- 
альтернативності, тому вона блокує ті інфор
маційні джерела, що орієнтують на альтер
нативу, і намагається утримувати у масовій 
свідомості власну модель. Але віртуальна 
модель шістдесятництва поступово переходи
ла у світ реальний. Як зазначає В.Агеєва, 
“після проголошення державності патріотич
ну риторику шістдесятництва почали спри
ймати як архаїчну, письменник утратив роль 
вождя й пророка” [1, 85]:

Продаж ні поет и 60-х мали б тішитись, 
що все закінчилось так успішно; 

адж е скільки було небезпек, 
а бач -  вижили, повернули кредити... [7, 10/ 

Протест шістдесятників був зумовлений 
не тільки певною авторською позицією, але і 
зміною ціннісних орієнтирів. Вони, на думку 
Л.Тарнашинської, здійснили прорив крізь зди
скредитовану традицію, що полягав не лише в 
актуалізації онтологічної пам’яті, але у спробі 
переосмислити мету та завдання мистецтва. 
Розглянемо, наприклад, поезію 1. Драча “Ба
лада про випрані штани”. Візуально ця поезія 
нагадує зразок референтної лірики, адже 
автор детально описує реальний епізод свого 
життя:
Замурзався я  на робот і і мати примітила

зразу
Заплямлені солідолом ще путні сірі штани. 
Баняк на плиту поставила. Д іст ала з полиці

MWIO.

А місяць у  білих споднях з батьком, у  шахи
грав [5, ЗО]

Якщо для еоцрсалістичної традиції було 
типовим звертатися до жанру балади у герої- 
ко-трагічному контексті, то Драч іронізує, 
присвячуючи баладу чистим штанам:
А на пружинистій шворці, звішені за манжети, 
Пришпилені гост рими зорями, в небо ішли

штани [5, ЗО] 
Драч зображає у цьому вірші родинну 

ідилію, але не за допомогою щасливо-спокій
них образів батька-матері, а змальовуючи 
один із післяробочих вечорів, у якому є місце 
для побуту, пива, кабачкової ікри та нічної 
тиші.

Лірика шістдесятих зберігає одну з 
основних опозицій соцреалістичної лірики: 
“добро -  зло”. Проте вона отримує інше за-



барвлення, зосереджуючись не на соціалі
стичному державотворенні і державобудів- 
ництві, а на загальнолюдських цінностях і мо
ральних якостях (згадаймо поезію В.Симонен- 
ка “Злодій”)- Немає опозиції “чужі -  свої”, є 
протиставлення “ліричний герой — інші”, 
“ліричний герой -  хтось”. Однією з головних 
опозицій є “світ, який маємо -  світ, який мав 
би бути”. Перший елемент зринає як доказ 
неправильно обраних життєвих і моральних 
орієнтирів, що призводить до суспільної де
струкції.

Розглянемо до прикладу поезію М.Він- 
грановського “Сестри білять яблуні в саду...”: 

Сестри білять яблуні в саду.
Мати білять хат у та у  хаті.

Біля хат и білий батько па канапі 
Вигріває війни та журбу.

Мати білять яблуні в саду.
Мати білять хат у т а у  хаті.

Біля хати білий батько на канапі...
Мати білять яблуні в саду.

Мати білять хату. Білять хату... [4, 77]
У цьому вірші можемо простежити такі 

опозиції: “маги -  батько”, “родина -  війна”. 
Сад, мати, сестри, побілена хата -  символ ро
динної ідилії. А батько, який “вигріває війни 
та журбу”, -  символ війни. Автор викори
стовує прийом віддаленої зйомки у побудові 
твору: картинка поступово віддаляється -  зни
кає війна, батько, мати, і лишається побілена 
хата. Цікавою є опозиція “родина -  війна”. У 
референтній ліриці частіше натрапляємо на 
опозицію “війна -  мир”. У немімезисній лі
риці опозиції стають більш символічними. 
Очевидно, що родинна ідилія, тиша і спокій 
символізують мир, але цей мир з присмаком 
гіркоти, і важливішим є тс, що вся родина 
разом.

Образ матері завжди займав центральне 
місце в українській свідомості. Шістдесятни
ки, на думку С.Андрусів, намагалися зламати 
інфантильний комплекс, стати дорослими си
нами матері-У країни.

Мати сіяла сон під моїм вікном,
А вродив соняшник.

І  тепер хоч буран, хоч б ур ’ян чи туман,
А мені — сонячно [8, 74]

Мати дбає про затишок ліричного героя 
(“А мені -  сонячно”), захищає його від жит
тєвих незгод (“а мені за плечем Журавлі 
журавлять”), дбає про його душевний ком
форт (“Все ж одна -  зважилась”).

Ліричний герой ототожнює матір з 
янголом-охоронцем. Цей образ не є присутнім

зримо, він не діє у тексті. А ліричний герой 
говорить не про свою любов до матері, а про 
той комфорт, який вона йому забезпечує. Він 
відокремлює себе від неї: “Мати сіяла льон 
під моїм вікном...”. Саме “під моїм вікном”, а 
не під вікном батьківської хати, саме для 
автора, а не для родини чи у родині. Але з 
іншого боку, мати -  зв’язок ліричного героя зі 
світом: те, що вона йому дарує, він викори
стовує у своєму житті.

Ще однією особливістю лірики шістде
сятників є опозиція “місто” -  “село”. У не
мімезисній ліриці сільська тематика часто є 
домінантною. їй підпорядковано простір, 
образи, мотиви. У ставленні до села збе
рігається відчуття сакрального. Село асоцію
ється з дитинством, найсвітлішими момента
ми у житті ліричного героя. Однак, поряд з 
ідилією, автори немімезисної лірики змальо
вували і реальні картини, привносячи у них 
певні символи та узагальнення. Таким чином, 
зберігається властивий для немімезисної лі
рики нечіткий зв’язок між означуваним та 
означенням.

У поетичних текстах цієї стильової си
стеми присутнє захоплення людською пра
цею, людьми праці. Часто зринає мораліза
торський аспект, заклик зупинитися і поду
мати про долю й життя простої людини.

Саме на такі мотиви натрапляємо у по
езії Івана Драча, де село не лише постає тлом, 
на якому відбуваються події, а є частиною 
життя, самим житгям автора. Наприклад, у 
поезії “Дві сестри” зображено долю двох 
старих жінок-селянок, які все життя пропра
цювали на птахофермі:

...Дві сестри ст аренькі на пташарні 
Лускають насіння гарбузове,
І  дриж ать їх руки  незугарні,
Чорні, закоцюрблені, дубові.

Кури, гуси -  все ж иття у  пір ’ї.
Є  город маленький коло хати.

Чорнобривці спіють на подвір "і.
С коза, щоб молоко давати... [б, 62]
Автор описує нехитрий побут жінок і 

водночас розмірковує над їхніми невідбулими 
долями. У цьому і полягає одна з особливос
тей немімезисної лірики -  фіксація реального 
життя з його осмисленням та узагальненням.

Автор не мотивує невідбулість доль 
двох сестер тим, що вони не змогли вирватися 
з села. Він просто намагається зафіксувати 
епізод із життя простої людини, але героями 
його текстів, як правило, є люди села. Також 
поет розмірковує не над проблемою “місто -

село”, а над проблемою нереалізації людсь
кого потенціалу, невідбулості долі, коли сама 
людина у цьому не винна.

Цікавим є інше поєднання міста і села. 
Розглянемо, до прикладу, поезію “Бабу- 
сенція”:

Ой оце чудне дівчатонько, ой-я, 
Щ осубот оньки їде з міст онька  
Д о  бабоньки, до бабусеньки, ой.
Л иш ає свої інфузорії-іпуфельки,
Скидає сво ї лаковані туфельки,

Одягає куфайчатко порване, ой-ой-оєчки,
У бабцюлі, у  бабусеньки, ой,

Взува старі чоботи-шкарбаии,
Бабчині чоботи-чоботищенки... [6. 150]

Привертає увагу поєднання лексики, що 
асоціюється з містом (лаковані туфельки, сту- 
дентонька) і селом (куфайчатко, чобо ти, ноч
ви, кочерга). Автор описує, як дівчина повер
тається з міста до села, щоб допомогти бабусі, 
наголошуючи на її перевдяганні, тобто пере
втіленні дівчини-студентки, жительки міста, у 
сільську дівчину. Причому це перевтілення 
добровільне й бажане, про що свідчить не 
лише перелік робіт, які викопує дівчина, а й 
велика кількість зменшено-пестливої лексики 
(відеречко, хатуся, бабусенька, кожушенько 
тощо).

Що важливо, у цій поезії автор не іде
алізує сільський побут, невеличким штрихом 
протиставляючи місто як символ добробуту і 
село як символ бідності -  лаковані “туфельки- 
інфузорії” і старі “чоботи-шкарбани”. Він 
начебто не дає місту і селу жодних оцінок, але 
сільський побут дівчини і бабці виписано з 
любов’ю.

Якщо у референтній ліриці наявне про
тиставлення великого малому, героїчного нік
чемному, то у немімезисній ліриці поети мі
няють опозиції місцями: маленьке стає важли
вішим за велике, возвеличується, індивіду
альне протиставляється загальному, спри
ймаючись як позитивне. З метою надати пози
тивних характеристик малому автор вводить у 
контекст релігійну символіку (цибулина як 
церковна баня), що свідчить про винятковість 
та обранісгь цього знака.

Загалом, для немімезисної лірики харак
терне змалювання сільського побуту, нагаду
вання про те, що всі ми родом звідти; пізніше, 
у нереферентній ліриці, такий зв’язок втра
чається, акцент робиться на урбаністичному і 
урбанізованому світі. Сільське підміняється 
міським, витісняє його, що призводить до 
появи розгубленого, самотнього ліричного ге

роя, не спроможного ні повернутися до села, 
ні знайти себе у місті.

Важливою ознакою немімезисної ліри
ки є складність опозицій, які не завжди мають 
яскраво виражений антонімічний характер. Не 
є типовими опозиції "вороги -  герої”, “ми -  
вони”, “чуже -  своє”. Принцип моделювання 
світу такий: є те, що ми маємо, і те, що має 
бути. Визначальним стає культ слова, батьків
щини, матері, значущості окремої людини. Як 
зазначає Л. Тарнашипська, шістдесятники 
мали “унікальну можливість заговорити до 
свого народу промовистим Словом, яке “вби
ралося” в нові зміст і форму, і вже цим, а ще 
щирістю, проникливістю, незвичною доти 
дражливістю, ба навіть виключністю приваб
лювало звичного до “еоцреалістичного” шир
вжитку читача” [ 15, 59].

Ця лірика вже не могла послуговува
тися іконічними знаками, але й до знаків- 
символів поки що не зверталася, а тому вико
ристовувала здебільшого знаки-індекси. Ху
дожнє зображення в іпдексальних текстах є 
дискретним, у зв’язку з чим воно частково 
втрачає у референтності. Таким текстам вла
стивий риторичний план означеного та ідео
логічний план означуваного. Відношення 
явища до сутності сприяло тому, що шістде
сятники почали заперечува ти і конічну схо
жість між планами вираження та змісту

Поети-шістдеся тники усвідомлено ство
рювали новий простір, намагаючись вирва
тись із еоцреалістичного дискурсу, але при 
цьому зберегти національну традицію і шука
ти власний інноваційний прорив. Найтиповіші 
опозиції “індивідуальне -  загальне”, “своє -  
чуже”. Індивідуальним виступають маленька 
людина, дитина, природне явище, почуття. 
Своїм -  родина, Україна, мати. “Я” набуває 
позитивного звучання. “Вони”, як і у рефе
рентній ліриці, є негативними, але образи вже 
інші. Це ті “вони”, що у референтній ліриці 
були “ми”. Зміна акцептів призвела до зміни 
образної системи, а зпаки-ікони змінилися 
знаками-індексами, що у новому контексті 
зазвучали по-новому. Наприклад, герой у 
референтній ліриці той, хто здійснює 
глобальні подвиги (іконічний знак), і герой у 
немімезисній ліриці маленька людина, що 
не перевертає чи руйнує світ, а виживає у ньо
му, залишаючись справжньою (знак-індекс); 
мир у референтній ліриці (відсутність війни) і 
мир у немімезисній ліриці (любов, щаслива 
родина).
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Сшатья посвящена осмисленню поозии шестидесятников в контексте стшіевьіх систем 
украинской тірики второй половини XX  в. Доказано, что позтическое шестидесятничество относится 
к немимезисиой лирике. Проанализированьї се особенности, как в структурном, так и в идейно- 
тематическом ракурсе. Виделени основние оппозиции, которими пользовались позти- 
шестидесятники.

Ключеше слова: стилевая система, немимезисная лирика, референтная лирика, нереферентная 
парика, шестидесятники.

This article deals with a problem o f susch stylistic system which consists o f  the poetry o f  1969s. Its key 
idea is to introduce it as the basic o f nonmimetic lyric. The engineering approach to the problem is based on 
upconversion methodology to suggest innovative solutions for low-frequency signals by means o f integrated 
circuits. Besides, a problem o f ideological-thematic perspective is thoroughly considered. The basic oppositions 
are analyzed in detail. Particular attention is given to the main parameters o f nonmimetic lyric.

Keywords: stylistic system, referent lyric poetry, nonmimetic, nonreferent, poetry o f 1960s.
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ГУЦУЛЬЩ ИНА У ХУДОЖНІЙ ПРОЗІ АНТОНА КРУІНЕЛЬНИЦЬКОГО  
(на матеріалі повісті “Рубають ліс”)

У статті розглянуто особливості відображення Гуцульщинн у  повісті Антона Круїиельницького 
(1878-1937) "Рубають ліс" (1914). Розкрито обставини створення та публікації твору. Акцентовано 
увагу на художньому відтворенні письменником рис гуцульського регіону, засвоєнні ним і трансформації 
у  художню тканину повісті фольклорно-етнографічних реалій Гуцульщинн, її звичаїв, вірувань, 
міфології.

Ключові слова: повість, сюжет, мотив, проблематика, фольклор, етнографія, міфологія- дух 
місця (Genius Loci).

Антін Крушельницький, зразком для никами. Матеріал, зібраний тут, ліг в основу
якого був Іван Франко, часто мандрував Гу- повісті “Рубають ліс”, завершеної 1914 р. й
цульїциною, спілкувався з іншими письмен- опублікованої у Львові (1918) [1, 12]. Хоча
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поява твору припала на воєнні часи, але він не 
був обійдений критикою. Уже 1919 р. у дру
гому томі “Історії українського письменства” 
Сергій Єфремов так відгукувався про повість: 
“Дебютував цей письменник збіркою “Проле
тарі” (1899), де, опріч примітивного натура
лізму та колосальних претензій, не здужав 
чогось іншого доказати. [...] І раптом остан
німи роками цей письменник виявив і вдумли
вість, і щирість, і занедбання войовничих 
шаблонів -  усе, чого йому перше бракувало. 
За найвизначнішу працю Крушельницького 
треба вважати повість “Рубають ліс” -  велич
ну поему, на славу могучому Бескидові та йо
го дітям-гуцулам складену” [4, 275].

Сергій Єфремов намагався об’єктивно 
оцінити твір Крушельницького, зокрема і його 
внесок в українську літературну гуцуліапу. 
Він подає контекст, на тлі якого й аналізує по
вість, проводить певні паралелі, або говорить 
про їхню відсутність, що вказує на оригіналь
ність Антона Крушельницького як письмен
ника. “Карпатська гірська природа й побут 
гуцульський займають не останнє в українсь
кому письменстві місце: од Федьковича до 
Кобилянської не один письменник віддавав їм 
свою творчу увагу. Отже Крушельницький у 
згаданій допіру повісті подужав здобутись на 
нові фарби і, поза одним-двома штрихами 
спільними напр. з “Битвою” Кобилянської, на 
повну оригінальність” [4, 275].

Перш ніж перейдемо до розгляду ху
дожньої візії Гуцульщинн в повісті, слід вник- 
нуги у витоки зацікавлення Антона Крушель
ницького Гуцульщиною. “Рубають ліс” -  пер
ший (якщо не рахувати дебютної повісті “Бу
денний хліб”) великий прозовий твір цього 
автора. Присвячено його показові подій на 
Гуцульщині, тобто в краї, в якому письменник 
бував, але якого не знав настільки глибоко, як 
це знали ті, хто тут народився і виріс. Але па
радоксальна річ: інколи надто глибокі знання 
проблематики можуть шкодити авторові, або 
навпаки -  він може взагалі не зважати на пев
ний колорит. Натомість ті, хто прийшли на 
Гуцульщину здалеку, маючи потужний талант 
письменника, спроможні були захопитися 
цим краєм настільки, що створили художні 
твори непроминущої вартості (як Михайло 
Коцюбинський, Гнат Хоткевич, Олександр 
Олесь). Щодо Антона Крушельницького, то 
відомо, що він не раз бував на Гуцульщині і 
цікавився нею. Дослідник Петро Арсенич про 
Гуцульщину в долі Антона Крушельницького 
пише лаконічно: “У літні місяці 1904-1906 й

1911-1912 pp. перебував у Жаб’ї-Ільцях і Кри- 
ворівні, в 1928-1932 pp. -  у Нижньому Бере
зові” [2, 99]. Володимир Полєк про перебу
вання Крушельницького на Гуцульщині 
зазначав: “У серпні 1908 і 1912 відпочивав у 
Криворівні, зустрічався з М.Могилянським,
О.Олесем, І.Франком [...]. 1911 у Жабйому- 
Явірнику провів літні канікули [...], де 1932 
часто проводив літо з родиною у Нижньому 
Березові [...]. VII- VIII. 1910 у Брустурах напи
сав оповідання “На верхах” [14. 305]. До цьо
го переліку місцевостей, у яких побував Антін 
Крушельницький, Ігор ГІелипейко додав ще 
дві: Косів і Буркут [13, 50].

Отож, появі повісті “Рубають ліс” пере
дував довоєнний побут письменника у 
Явірнику -  присілку Жаб’я (нині -  емт Верхо
вина), а також селах Брустури, Ьсрезови, Кри- 
ворівня. Для письменника це був своєрідний 
творчий досвід, який він реалізував у своїй 
повісті про Карпати.

Особливо слід виділити село Криворів- 
ню. Можна навіть констатувати, що автор, пе
ребуваючи тут, підпав під благодатний втілив 
цієї місцевості. Бо ж українські митці, які жи
ли і творили тут, залишили мистецьки довер
шені твори про Гуцульщину. Можливо, вони 
відчули Genius Loci (дух місця) і вилили свої 
почуття у художні тексти. Це можемо вважа
ти своєрідним мистецьким феноменом, а ще -  
взаємовпливом митців один на одного, або 
навіть творчим змаганням. Про коло спілку
вання у Криворівні того часу свідчить листу
вання Олеся. Визначний український поет- 
лірик після побуту в Криворівні отримав на
снагу для створення свого поетичного циклу 
(поеми) “На зелених горах”. У листі до дру
жини, написаному в Криворівні 1912р., Олесь 
зазначав, що заприятелював з Коцюбинським, 
Могилянським, Гнатюком, Крушельницьким 
[ 12, 888].

Одночасно, коло спілкування Антона 
Крушельницького не обмежувалось згадани
ми в листі особами. Письменник спілкувався з 
місцевою елітою, з простими гуцулами, з 
іншими відпочивальниками. Серед тих, у кого 
він бував, -  священик, громадсько-культур
ний діяч, знавець гуцульського побуту і зви
чаїв, член етнографічної секції НТШ у Львові 
Олекса Волянський. Очевидно, вони обгово
рювали і проблеми Гуцульщинн. Про коло 
його спілкування свідчить лист письменниці 
Катрі Гриневичевої до Антона Крушельниць
кого, з якого видно, що вони також познайо
милися у Криворівні, у священика Волянсь-
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кого [7,243]. На прикладі цих митців можна 
розглядати трансформацію гуцульських обра
зів, тем і мотивів у творчості кожного з них. 
спричинених Genius Loci. Саме завдяки висо
кому талантові авторів, гуцульські теми і мо
тиви у їхніх творах набули свого, у кожного 
окремого, трансформування, власного худож
нього втілення.

Серед тих, хто глибоко проник у таєм
ниці творчості Антона Крушельницького, був 
Осип Турянський, який ще на початку 1926 р. 
розклав основні акцепти щодо розуміння тво
ру про Гуцульщину: "‘Повість “Рубають ліс” -  
се твір уже дозрілого зрівноваженого таланту 
Антона Крушельницького. Тут чергуються 
два елементи: соціальний і психологічний. 
Ідейний зміст повісті замкнений у гарній ком
позиції твору, в якім повно цікавих, напружу
ючих колізій; природно згідно з характерами 
поодиноких осіб, переведена розв'язка кон
флікту сильної ідейної одиниці в боротьбі зі 
своїм оточенням; здоровий життєвий опти
мізм і віра автора у поступ і вищий зміст жи т
тя, се ті цінні прикмети, які надають повісті 
“Рубають ліс" великого літературного значен
ня” [17,267]. Щоправда, стаття Турянського 
була віднайдена в архівних фондах і вперше 
опублікована лише 2002 р. [17,260], отож не 
викликала належного резонансу за жи їтя Кру
шельницького.

Після того, як письменника було репре
совано і знищено, під забороною на терені ра
дянської України опинилися будь-які згадки 
про нього. І лише після посмертної реабілі
тації митця в час хрущовської “відлиги” це 
ім’я знову прийшло до читача. Повернення 
було фрагментарним: опубліковано лише кни
гу “Буденний хліб. Рубають ліс : повісті” 
(Львів : Книжково-журнальне видавництво, 
1960) [1, 15]. До видання передмову написав 
український літературознавець, кандидат фі
лологічних наук Степан Трофимук. Тривалий 
час основним джерелом про життя і творчість 
Антона Крушельницького залишалася власне 
ця передмова. Сама ж книга була єдиним 
окремим виданням творів Крушельницького в 
радянський час після 1930-х pp. Автор досить 
точно окреслив основні колізії повісті “Руба
ють ліс”, хоча й не уникнув відповідної його 
часові риторики: “Події повісті “Рубають ліс” 
проходять в гуцульському селі над Черемо
шем. Темою повісті є жорстока класова бо
ротьба за “спілчанський бутин”, проти своїх 
та іноземних експлуататорів і колонізаторів 
Карпат. Ця боротьба становить основний сю

жетний стрижень твору. На чолі бідніших 
селян-лісорубів стоїть Василь Руснак -  син 
сільського здирника Івана Руснака. Василь 
засновує в селі спілку і бореться за рубання 
лісу всією громадою, спілчанським способом” 
[16, 10]. Автор переповідає лінії сюжету, виді
ляючи героїв повісті, акцентуючи на їхньому 
майновому статусі. “На гтерешкоді благород
них намагань Василя стоять корчмар Гершко, 
пан Загайпольський, багач Танасій та інші. 
Конфлікт ускладнюється тим, що запеклим 
ворог ом спілки стає Іван Руснак, який завзято 
виступив проти сина” [16, 10—11].

Сучасний дослідник Володимир Качкагг 
знаходить у повісті нові грані: “Рубають ліс” 
твір багатопроблемний і багатоплановий, з 
широко розгалуженими сюжетними лініями і 
зв’язками, з кількома десятками найрізнома
нітніших за характером персонажів, значна 
частина яких діє від початку й до кінця, змі
нюючись під впливом обставин. Сюжетні 
зв’язки збагачують насамперед образ голов
ного героя Василя Руснака. Характер його 
об’ємний і пластичний, розкривається посту
пово. [...] Образ Василя -  ідеал авторського 
задуму повісті: в ньому А.Крушельницький і 
втілив власні погляди на людину, яка повинна 
жити для добра бідггих і пригнічених” [6, 113
1 14]. Таким чином, Володимир Качкан не за
перечує, що повість “Рубають ліс” -  твір, на
писаний у народницькому ключі. Разом з тим, 
його сучасна оцінка майстерності Антона 
Крушельницького в творенні образів певного 
мірою суголосна оцінці, висловленій Осипом 
Турянським, який писав: “Зображення харак
терів і душевних переживань Василя, Івана й 
Танасія виявляє руку досвідченого психолога. 
Особливо глибоке враження робить понуро 
мовчазна поведінка гуцула Танасія зі своєю 
жінкою від тоді, коли Іван сказав, що Марічка 
не є його донькою. Його побут на зимарці і 
його мрачні почування на лежанці в колибі 
серед ночі й виття та шуму бурі, це найсиль- 
нійші психологічні картини в повісті” 
[17,269-270].

Повість “Рубають ліс” Ангін Крушель- 
ницький завершив напередодні великих пере
мін, принесених Першою світовою війною. 
Власне, вона у себе ввібрала той суспільний 
передвоєнний неспокій, який сягнув навіть та
кого віддаленого краю, як Гуцульщина. Антін 
Крушельницький у творі поєднав два стру
мені: усеперемагаючу силу кохання та жагу 
громадського діяння. Письменник ішов за 
цими двома орієнтирами, вибудовуючи різно

манітні сюжетні колізії та змальовуючи типи і 
характери героїв. Варто детальніше розібра
тися, яким у Крушельницького було бачення 
Гуцульщини і як він його втілив у повісті 
“Рубають ліс”.

Ще Осип Турянський відзначав, що по
біч “глибокого знання житгя-буття наших гу
цулів та поетичного відчуття краси гір Кар
пат, виявляє Антін Крушельницький гарне 
знання гуцульського говору. Але мусимо на 
сьому місці сказати, що письменник уміє збе
регти міру в уживанні гуцульських місцевих 
висловів у противенстві до деяких письмен
ників, які перевантажуванням своїх творів 
діалектичними словами і зворотами, не зба
гачують літературної мови, навпаки, вносять 
у неї замішання й хаос” [17,270]. Передусім 
слід зазначити, що бачення Гуцульщини Кру- 
шельницьким сягає значно далі, ніж стилі
зація мови героїв твору під місцевий колорит.

Володимир Шухевич, структуруючи 
другу частину своєї п’ятитомної праці “Гу
цульщина”, серед звичних занять гуцулів ви
ділив: сінокоси, бутини і сплав, полонини, ри
бальство, мисливство [19,347]. Основна тема 
повісті “Рубають ліс” -  лісорозробки (бутин). 
Науково доведено, що “головним багатством 
Карпат, окрім корисних копалин, був ліс. 
Його промислове використання розпочалося 
ще в середньовіччі, але найбільшого розвитку 
набуло в ХІХ-ХХ сг.” [8, 149]. Письменник, 
працюючи над повістю про Гуцульгцииу на 
початку XX ст., відобразив у ній сучасні йому 
проблеми, які були актуальними для тієї доби. 
Взагалі ж для Антона Крушельницького як 
митця є характерним не занурюватися вглиб 
історії, а брати свіжий, наповнений життєвою 
енергією матеріал і перетоплювати його у ху
дожню тканину своїх прозових текстів. Роз
почав він, як уже зауважувалося, з повісті 
“Буденний хліб”, яка стала своєрідним пере
ходом від малих прозових форм до великих 
полотен про сучасність. Далі автор, ніби наби
раючи прискорення, все активніше й актив
ніше робив сьогочасний життєвий досвід 
матеріалом для художньої прози. Найпоказо- 
вішими у творчій долі Крушельницького є ху
дожня проза про події Першої світової війни 
та національно-визвольну боротьбу українців. 
Крушельницький активно освоював сучасний 
матеріал у цілій низці художніх творів, які 
могли оцінити сучасники тих подій.

У повісті “Рубають ліс” дано художнє 
освоєння теми лісорозробок і пов’язаних з ни
ми соціальних процесів. Автор добре володів

фактичним матеріалом, отож з великою мірою 
достовірності зумів відобразити природний, 
етнографічний, фольклорний колорит Гуцуль
щини, а також показати зростання соціальної 
свідомості у середовищі гуцулів. Крушель
ницький дав доволі точний образ цьог о краю, 
зрозумілий не лише в Галичині. Про це свід
чить і те, що текст повісті одразу ж після на
писання (в кінці твору стоїть авторська дата: 
1914 р.) зазнав двох видань: “Рубають ліс : 
Повість” (Т. 1, 2. -  Львів, 1918 ; друге вид. -  
Полтава, 1919). Отже вже за місцем видання 
(Полтава) можна казати про загальноукра
їнський розголос твору. Повість була тим ма
теріалом, якого потребував читач в контексті 
актуальної тоді ідеї соборності всіх українсь
ких земель. Попри високу міру художнього 
відображення Гуцульщини з позицій народо
знавчих, все ж нам видасться, що письменник 
дещо ідеалізував гуцулів у їхньому поступі до 
самоорганізації. Радше за все він прагнув по
казати певний ідеал, до якого треба прагнути. 
Тут автор виявив народовське розуміння за
вдань літератури, яка базувалась не на суто 
художньому підґрунті, а на ідеологічному, 
дидактичному. Інша річ, що Крушельницький 
певного мірою спізнився, бо написаний 1914 р. 
твір, побачив світ у час епохальних суспільно- 
політичних перемін, які були значно далеко- 
сяжнішими, ніж пропагована Крушельниць- 
ким самоорганізація гуцулів-лісорубів.

Простежимо як письменник відображає 
у повісті соціальне гноблення гуцулів, яке 
полягало у несправедливому поводженні з ни
ми чужинців, а також визиск при експлуатації 
природних багатств краю. Соціальне гноб
лення, характерне для Гуцульщини, і відобра
жене іншими письменниками, він передає че
рез свої образи і своє художнє бачення. Для 
письменника важливо не лише показати, що 
існує несправедливість, а й проникнути в суть 
проблеми. Проблема ж полягає в тому, що 
гуцули на початку XX ст. далі продовжували 
жити за архаїчними законами. їм були при
таманні високі моральні засади, довірливість, 
покладання на чесність інших людей, певного 
мірою небажання відчувати тс, що світ став 
інакшим, набув модерних рис. Звідси й під
ґрунтя для різних махінацій і визиску гуцулів 
зайшлими людьми, у спілку з якими ставали й 
деякі гуцули-українці. Письменник у діалозі 
Юри, який заборгував, та Івана, який прийшов 
до боржника стягнути борг, художньо доско
нало передав риси характеру гуцула: “Юра 
сидів прибитий і мовчав. Він знав, що пози



чив у Івана п'ятдесят банок, знав, що в Горш
ка позичив п’ятнадцять банок. Разом мав 
шістдесят п'ять банок довгу. А тепер за неве
ликий час має платити півтора сотки. І замість 
рахуватися з Іваном, як то наросли йому ті 
довги (він навіть не міг домислитися, скільки 
то йому рахували Іван і Гершко), він почав 
думати, нащо то пішли ті гроші” [11,178- 
179].

У декількох рядках твору автор показав 
дуже багато: небажання гуцула відірватися 
від свого звичного ритму життя, неосвіченість 
гуцула, який не вмів дати рахунок грошам, 
намагання втекти від вирішення проблеми у 
спогади. Ключовим штрихом, який свідчить 
про це, є рядки Крушельницького про Юру, 
що “навіть не міг домислитися, скільки то 
йому рахували Іван і Гершко”, отож “почав 
думати, нащо то пішли ті гроші”. Далі пись
менник відтворює Юрині спогади, і цим са
мим розкриває той шлях, яким він ішов до 
накопичення свого боргу. Поява заборгова
ності -  несиівмірпість життєвих потреб гу
цула із реальними можливостями, залежність 
від погодних умов, стану здоров’я, зовнішніх 
викликів.

Володимир ПІухевич, говорячи про 
бутин, відзначав: “В бутинах лісах призна
чених на зруби, рубають старе дерево, що має 
лише у вершку сучє, а понизше воно гладке. 
Властитель такого ліса наймав собі завідщо -  
чоловіка, який би усю роботу у лісі на себе 
перебрав; завідця годить собі леґіиів -  гуцу
лів, що можуть вже у бутинах робити, або на 
деньки [...], або на сикман -  гурт” [19, с. 201]. 
На початку XX ст., у період, відображений 
Антоном Крушельницьким у повісті “Рубають 
ліс”, “понад 80 відсотків карпатських лісів 
належало великим землевласникам і державі, 
а в розпорядженні селян знаходилось всього
20 відсотків лісових масивів і то гіршого 
ґатунку” [8, 153]. Крушельницький показує 
зародження ідеї розробки лісу громадою, 
боротьбу довкола цієї ідеї, бо ж гуцули, орга
нізувавшись у спілку, позбавляли заробітку на 
їхній тяжкій і небезпечній праці різноманіт
них посередників. Він розкриває цілий лан
цюг подій, які вели гуцулів до розуміння по
треби не ховатися від новочасних віянь, а 
засвоювати їх, бо лише таким чином можна 
було стати вільнішими, отримати реальний 
вплив на події, жиги краще і мати за свою 
працю більше.

Першим таким прикладом самооргані
зації письменник показав крамницю. Прозаїк

у своїй у повісті ніби йде за логікою гуцулів, 
які на прикладі кооперації в торгівлі посту
пово переходили до розуміння важливіших 
речей, зокрема й спільної розробки лісу: “Аж 
ось Василь придумав нову річ: бутин рубати 
спілкою. Оця новина розворушила ціле село! 
Це вже не крамниця. [...] Бутин -  то вже інша 
річ; кожний знає, яку то силу гроша виби
рають люди раз у рік з лісу. А яка то його 
сила лишається в лихварських руках. А тепер 
мало би все те дістатися по рівній частині 
тим, хто робив би у бугині. Самим робітни
кам” [11, 183].

Що таке бутин необізнаному читачеві 
Крушельницький дає зрозуміти в художній 
тканині тексту. При цьому він з точністю 
енциклопедиста, але в художній інтерпретації, 
розкриває особливості технології лісови- 
рубки.

Подано у Крушельницького і розповідь 
про саму лісорозробку. Причому, зроблено це 
не через безпосередній опис процесу зрубу
вання дерева, а через призму звукового 
оформлення. “Василь пішов догори плаєм у 
бутин. Ще далеко, не доходячи до того місця, 
де пилили дерево, почув глухі оклики: “Кле
го!.." “Клего!..” То був знак, що паде віко
вічна смерека до землі. Тут і там вплітався у 
загальний гомін ще й інший голос: “І'абов!..” 
Кричать у тому куті, десь далеко, ледве чутно. 
Але вправне вухо чує той голос тривоги, 
голос остороги, і голова повертається на всі 
боки, а бистрий зір глядить, чи не тут, часами, 
небезпека. Нема. Видно, хтось проходив, як 
падала смерека, і його застерігали, щоб бирня, 
падаючи долі, не потрощила костей. І знов 
одностайні оклики: “Клего!.. Клего!.. Кле
го!..” Робота в повному розгарі” [11, 232-234]. 
Талановито змальований письменником епі
зод, у якому описано колорит праці гуцула в 
бутині, на диво співзвучний з віршем Ліни 
Костенко: “Кого спитаю: це уже любов? / 
Мовчать ікси, і ігреки, і греки. / Кричать гу
цули у лісах: Клей-гов! -  / Коли летять під
рубані смереки” [10, 327]. За своєю інформа
ційною суттю вони майже тотожні; але Ліна 
Костенко надає поезії іншого навантаження -  
переносить ситуацію з площини зовнішньої 
на внутрішню, отож творить вірш з високою 
філософською напругою.

Антін Крушельницький пише про згуб
ні наслідки лісорозробок. За своєю еколо
гічною наснаженістю рядки, написані століття 
тому, мають актуальне звучання і тепер. Цьо
му сприяє художня достовірність опису,

здійсненого автором: “Коли дійшов до своїх -  
здивувався. Горищами простелився, як оком 
глянь, зруб -  немов побоїще. Де колись пиша
лися смереки, тепер самі пні і пні, а поміж 
ними вершки, вкриті снігом, а тут і там сіріє 
довга бирня. Лежить вподовж, гузирем звер
нена в долину; чекає, поки не запруться в неї 
дужі руки і не погонять її в долину до звору, а 
там уже вистелять їй дорогу тонкими друга- 
рями й по них вона посуне, аж доки не опи
ниться над рікою у миглі” [11, 334]. Здається, 
письменник сумує за втраченим для Гуцуль
щини лісом. Він з відчуттям доброго госпо
даря приглядається, які перспективи у того 
дерева, що згодом покине гірський край і ста
не будівельним матеріалом для інших, а не 
для гуцулів.

Прозаїк, обізнаний з економічним жит
тям Гуцульщини, добре знався й на термі
нології, пов’язаній з лісорозробками і спла
вом. У тексті повіст і, з належною художньою 
майстерністю, автор розкриває зміст і особ
ливості роботи лісоруба в Карпатах. Причому 
тут бачимо авторську оцінку праці гуцулів на 
чужинців: “Він знав за ціле життя одно. 
Наймався в бутин і був там наймитом, робіт
ником, слугою. [...] За ввесь його вік стояв над 
ним хтось -  чи єврей, чи німець, чи лях, і ко
мандував: Юро, -  сюди, Юро, -  туди, Юро, 
сьогодні -  до цеї робот и, завтра -  до тої. А 
Юра слухав і робив. Як конина, двигав ціле 
своє життя повні терхи чужого добра і йшов 
туди, куди поганяли” [11, 189-193].

Складність і небезпеку роботи в лісі 
автор передає й через опис загибелі лісоруба. 
Картина вражає реалістичною достовірністю. 
Віє від неї моторошним жахом. А.Крушель
ницький лише з точністю передав деталі при
годи: “Перше, що вдарило їх в очі, -  то була 
калюжа крові на снігу. У сугінях ночі вона 
здавалася їм майже чорною плямою па тем
ному, перемішаному ногами снігу, але серце 
кожного, хто приходив, відгадувало в тій 
плямі кров. І зараз їх очі впали на лице про
стягненої на снігу людини. Найменшого знаку 
життя. Від очей, носа, губ, лиця, голови навіть 
сліду не було. Поторощена, обкривавлена гру
да тіла і костей -  оце голова людини” 
[11,336].

Як справжній митець, Крушельницький 
намагається не подавати однозначного трак
тування, не давати готових відповідей. Для 
нього важливим є показати тони й напівтони, 
всю широту осмислення професії бутинаря чи 
плотогона. Тому поряд із соціально забарв

леними фрагментами тексту, де мовиться про 
складність праці плотогона, подано й описи, 
які відображають особливості романтично на
лаштованої гуцульської натури. Гуцул, не 
зважаючи на небезпеку, прагне показати свою 
спритність, відвагу і силу рук у боротьбі- 
змаганні з водною стихією. Це ніби мирна бо
ротьба, в якій людина не може перемогти 
остаточно, а часто розплачується за свою зу
хвалість життям: “Юра тепер іще більше став 
сумувати. Цілий світ його думок перевернув
ся вниз головою. То було, коли стане на да- 
рабі, зловить кермо у руки і ночує, як вода 
грається з його дужою силою; йому здавалося, 
що він робить найкращу роботу, яку судилося 
людині взагалі робити. (...) А що вже Чере
мош гуляє! Ледве чи є на світ і ріка, щоб мала 
таку силу, щоб така гарна була! Така моло
децька!” [11, 191]. Водночас письменник дає 
й інший погляд на цю романтику. Він засо
бами художнього осмислення життя показує 
малоперспективність праці гуцула на чужин
ців, які лише ио-хижацьки грабують природні 
багатства гір, от римуючи великі гроші на кри
вавій праці горян.

Письменник вводить у тло твору описи 
гірських краєвидів, де “об'єктом замилуван
ня” стає то кичера, то трунь, то міфологічний 
світ. Описи не позбавлені й реалістичного 
тлумачення їхньої краси, яка не завжди має 
для гуцула практичне значення: “А поміж ті 
царинки ніби порозмотував то гаджужку, то 
невеличкий гурток їх, малий лісок, то зруб, з 
якого з-поміж пнів прозирали величезні каме
нюки. Там, знов, грегіт, кам’яниста царинка, 
що сіна на ній не вкосиш, бо, ади, косу зба
виш від першого змаху, хіба що маржину 
паси” [II,  170]. Письменник, з ґрунтовністю 
художника-реаліста описує й гору-кичеру, 
при цьому він демонструє добрі знання діа
лектної лексики. Наприклад, словник гуцуль
ських говірок Верховинщини слово кичера 
тлумачить так: “стрімка гора, поросла лісом 
(крім вершини)” [15, 74].

Автор, знаючи точне значення діалект
ного слова, творить художній опис, побудова
ний на фактичній достовірності: “А навпроти 
Юриної хати, по тім боці ріки, стремить у 
хмари висока кичера, вкрита мало що не від 
ріки аж до верху старим смерековим лісом. То 
ніби темні кучері накинув на грунь, щоб 
приковували до себе людське око своєю кра
сою, щоб на тлі ясної зелені царинок та бар
вистого килима їх квітів ті темні кучері сме
рекового лісу повагою і сумом спливали на



ціле село” [11, 170]. Відчуття того, що перед 
читачем опис не реальної гірської обстановки, 
а твору маляра-живописця, посилюють слова 
автора, в яких він використовує символіку ко
льорів: “царини під кичерою вигравали всі
лякими барвами -  від найбілішої білої, білі
шої, ніж сама зима, до найтемнішої темної, 
мало що не чорної, як глуха ніч, -  тисячами 
тіней кольорів: білої, сивої, жовтої, червоної, 
синьої, голубої, -  хто їх там перечислить, ті 
кольори квітів, на веселих сонячних царинах” 
[11, 170].

Антін Крушельницький говорить не ли
ше про видимі об'єкти гірського ландшафту, 
кольори і їхні напівтони. Він не може оми
нути й отого ірреального, без якого не було б 
повновартіспого колориту гір. Письменник 
підсвідомо використовує власні відчуття і 
страхи, притаманні йому як людині, яка зро
сла поза Гуцульщиною. Тому й не має пов
ного проникнення у світ ірреального, як це 
можна бачити у гуцулів. Отож виникає в опо
відача первісний страх перед незнаним, не
пізнаним, нематеріальним. 1 письменник умі
ло цей страх передає читачеві: “Як під вечір 
темнява пов’яже вершки гаджуг і вони по
сплітаються в одно велике море темної глуші, 
від кичери віє повільним мовчазним подихом. 
Там починається інше життя. Оживають ве
ликі лісові сили й храмують свій таємний 
храм. Заховані від слабосилого людського 
ока, невидимі ні для кого. А горе тому, хто 
наважився б підглядати їх ігри, -  такому вже 
не ходити по білому світу. Часами лише око 
запізненого мандрівника, який у темну ніч по
спішає далекими груиями до хати, зупиниться 
на тій чорній кичері, приманене блудним вог
ником, що продереться з лісової глуші, від 
блідої ватри, довкола якої граються в темряві 
лісові сили. [...] А деколи такі дивні гомони 
звідти вилітають, що страх находить на того, 
хто чув їх. Ледве не минеться з ляку та остра
ху. А ще як стануть вити не своїми голосами 
скрізь по селу собаки на припоні!” [11, 170].

У фольклорній традиції, але по-худож- 
ньому переконливо, письменник трактує де
монічні вияви у житті гуцулів. Він торкається 
теми блуду. Дослідники гуцульської міфології 
трактують це поняття як “нечиста сила, яка 
збиває з дороги”, або “злі духи, що чіплялися 
до пастухів і водили їх по лісах” [18,45]. У 
Антона Крушельницького тема блуду прохо
дить ніби принагідно, вона чітко не окресле
на, але водночас у структурі тексту повісті 
відіграє належне їй місце: допомагає виявити

грані характеру Василя: “То як кого вчепиться 
блуд, то виводить його по безвістях, по верте
пах на те лише, щоб опісля знов привести 
його на те саме місце, отворити очі й заста
вити сміятись із себе самого” [11,284]. Тема 
блуду авторові потрібна для того, аби, по 
перше, підкреслити “гуцульськість” повісті, а 
по-друге, і це важливіше, -  окреслити особли
вості духовного розвитку героя, який блукав у 
теміні невідання і зневіри, щоб врешті повер
нутися на “тс саме місце” і знайти правильний 
вихід із ситуації. На наступних сторінках по
вісті автор показує прозріння Василя.

Він разом і з читачем милується вміло 
схопленим і переданим на папері образом пір 
року. Письменник перебуває під впливом ба
гатоголосся природи, яка спроможна зміню
вати себе до невпізнання, і демонструвати все 
нові й нові варіанти і відміни. Цим прогнозо
ваним, але щоразу невловно інакшим облич
чям гір письменник показує й особливий триб 
життя гуцула, і, що ще суттєвіше, здається, 
пояснює й витоки його світогляду. Фольклор
ні теми про боротьбу зими з літом, холоду з 
теплом він у повісті розробляє по-своєму, на
повнюючи традиційні мотиви власним ми
стецьким баченням: “Коло полудня налетіли 
густі, сиві хмари і заснували сонце. І помалу 
почав сипати дрібний дощик, поміж його 
краплі попадають снігові кульочки-крупки, 
далі стає їх чимраз більше, вже й дощу не 
видно. Врешті посипав рівномірно густий 
плас і овець. [...] Довго йшла боротьба між 
студеними пластинками снігу й теплими, мо
же, останніми подихами зеленої трави. Зав
зята боротьба” [11, 349]. В цьому описі зміни 
пір року знаходиться місце і для людини, точ
ніше, для її відсутності, бо такої пори порож
ніє село, всі сидять по хатах. І лише особлива 
причина може когось спонукати до дороги. 
Таким чином, цей опис -  мотиваційне тло, 
аби глибше окреслити суть колізії, бо ж вреш
ті з’являється самотня постать, яку в дорогу 
погнали певні причини. Зважаючи на особли
вості гірського рельєфу, віддаленості людсь
кого житла одне від одного, поява на далеко
му труні людської постаті -  це ще один спосіб 
зацікавити читача, заінтригувати його в очіку
ванні подальших подій.

У підсумку варто зазначити, що Антін 
Крушельницький у своїй творчості був позна
чений благотворним впливом Гуцульщинн. 
Найяскравіше цей ваплив виявився у його по
вісті “Рубають ліс”, присвяченій власне Гу
цульщині. Глибоке знання митцем теми і ма

теріалу дало змогу створити повість, насичену 
з одного боку глибоким знанням людських 
стосунків, задіяти психологічні механізми цих 
стосунків, відчитати світлі і темні сторони 
людської натури взагалі. З іншого ж боку, 
показано соціальне підгрунтя самоорганізації 
гуцулів задля покращення власного життя 
через усвідомлення суспільного діяння. Усе 
це письменник вивів за межі схематизму, а 
наситив живими лю дськими характерами, які 
діють реалістично і вмотивовано, простежив 
механізми контакту і зчеплення колізій. Важ
ливим моментом з наш ої точки зору є те, що 
письменник не лише вибудував схему стосун
ків між героями повісті, а наповнив твір 
правдивим колоритом Гуцульщинн початку
XX ст., заторкнувши різноманітні пласти жит
тя горян: природне середовище, народний 
побуг, риси вдачі гуцулів. Повість Крушель
ницького стала межовим твором, який замк
нув собою розвиток української художньої 
прози на гему Гуцульщинн підавстрійської 
доби. Написана воєнного 1914 p., повість ста
ла тим рубежем, за яким Гуцульщина вже не 
могла сприйматися так, як це було в довоєнну 
пору, оскільки події Першої світової війни, 
зміни влади принесли й інший характер сто
сунків у Карпатах, поміняли психологію гуцу
лів, поставили перед ними інші проблеми.
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В статье рассматриваются особениости отображения Гуцульїциньї в повести Антона 
Крушепьницкого (1878-1937) "Рубят лес” (1914). Раскрьіваются обстоятельства создания и 
публикации произведения. Акцентируется вішмание на художественном отображении писателем черт



гуцульского региона, восприятии іш а трансформации в художественную ткань повести фольклорно- 
зтнографических реалии Гуцул ьщиньї, ее обьічаев, верований, мифологии.

Ключееше слова: повесть, сюжет, мотив, проблематика, фольклор, зтнография, мифологгія, дух 
места (Geniiis Loci).

The article deals with the peculiarities o f depiction o f Gutsul’shchyna in the novella by Anton 
Krushel’nyts’kyy (1878-1937) “They Cut Down The Wood" (1914). There were revealed the conditions o f 
creating and publication o f the essay. The main attention is focused on the writer’s reproduction o f the features 
o f Hutsul region. He also applied some transformations in fiction tissue o f  the novella’s folkl or e-etno graphic 
realities o f Hutsul'shchyna, its customs, beliefs, mythology.

Keywords: novella, plot, motif, issues, folklore, etnography, mythology, spirit o f  place (Genius Loci).
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Анна Ільків

ІНТИМНИЙ ЛИСТ І СФЕРА САКРАЛЬНОГО  
(па матеріалі любовного епістолярію Пантелеймона Куліша)

У статті досліджується взаємодія інтимного епістолярію українського письмепника-романтика 
П.Куліша зі сферою сакрального через концепти “серце", “душа” і “сонце". У результаті дослідження
додано нові штрихи до психологічного портрету 
концепцію його світосприйняття і світовідчування.

Ключові слова: сфера сакрального, концепт 
інтимний епістолярій.

Інтимний письменницький епістолярій і 
сфера сакрального перебувають у тісній вза
ємодії, адже жанр листа належить до найсокро 
венніших жанрів літератури, в якому автор 
часто оголює свою душу, тому межа між прав
дою і напівправдою, як у жодному іншому 
жанрі, стає видимою. Можливо тому лист так 
тісто переплітається із молитовним дискурсом 
і свою потребу у сповіді письменник мимоволі 
втілює в тексті епістоли, через що лист можна 
вважати в першу чергу голосом серця, а не ро
зуму. Саме тому в більшості інтимних листів 
українських письменників одним із централь
них концептів виступає “серце”.

Кордоцентризм -  домінантна риса укра
їнської ментальності -  найглибше проявив себе 
у філософській думці XVIII XIX століття, зо
крема у творчості Г.Сковороди, почасти у 
М.Гоголя, Т.Шевчепка, М.Костомарова і П.Ку
ліша. Ґенеза кордоцентризму сягає ще часів 
філософської думки Київської Русі (творчість 
Іларіона, Володимира Мономаха, Никифора), 
однак на цілісну систему кордоцентризм пере
творився тільки у “філософії серця” Памфіла 
Юркевича -  представника духовно-академіч
ного напрямку в українській філософії XIX 
століття. Філософський енциклопедичний сло
вник подає таке визначення терміна “кордо
центризм”: “біблійне за походженням уявлення

творчої особистості письменника, вдосконалено 

“серце", концепт “душа", концепт “сонце", лист,

про те, що істинна сутність людини зосере
джена в серці” [10, 3021.

В епоху романтизму категорія серця 
вийшла за межі суто філософського вжитку і 
поширилася на царину літератури, а концепти 
“серце”, “душа” стали одними з головних 
концептів романтичної естетики. Прикметно, 
що кордоцентрична філософія відобразилася 
не лише в белетристиці, а й епістолярію сере
дини XIX століття.

Мета нашого дослідження -  окреслити 
шляхи сакралізації концептів “серце”, “душа” в 
інтимному письменницькому епістолярію 
П.Куліша, як результат -  доповнити новими 
штрихами психопортрет неординарної, зітка
ної із протиріч творчої особистості письмен
ника. Для досягнення поставленої мети з’ясу
ємо деякі теоретичні засади відчитування сак
рального в художньому тексті.

Митець як людина розумна і людина ре
лігійна не може не замислюватись над онтоло
гічними питаннями. Велику роль у розв’язанні 
цих питань відіграє філософсько-релігійна ка
тегорія sacrum. На думку Р.Отто, саме “від
чуття сакральності” є джерелом релігійності в 
людській психіці. Причому сакральне поро
джує шану й одночасно може викликати страх 
[див. 14]. Сакральне опозиціонується зі сфе
рою світського, профанного. До раціональних
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елементів сакрального відносять мораль, а 
морально-етичний стрижень людини, безумов
но, народжується в людському серці й нале
жить до сфери духовності. А оскільки духов
ність, моральність людини в романтичній есте
тиці стоїть на пріоритетному місці, то якраз 
людському серцю своєю творчістю і заспівали 
гімн романтики.

Отже, невіддільною складовою сакраль
ності на проблемно-тематичному рівні тексту є 
морально-етичні проблеми святості і гріхов
ності, віри і зневіри, вічні пошуки Бога й сенсу 
людського існування, які на образно-метафо- 
ричному рівні тексту реалізують в певних 
концептах, символах, архетипах.

В інтимних листах українських роман
тиків “серце” й “душа” стають центральними 
концептами, на тлі яких розгортаються події 
екстравертивного й інтровертивного буття 
творчої особистості.

Одними із найцікавіших в документаль
ній романтичній літературі XIX століття мож
на вважати епістолярні романи П.Куліша із 
дружиною Олександрою (поетесою Ганною 
Барвінок), Марком Вовчком, Манею де Баль- 
мен, Лесею Милорадовичівною, дружиною 
Леоніда Глібова Параскою. Вибране листу
вання Куліша, впорядковане ІО.Шевельовим, 
було видано 1984 року у США. У статті “Кулі- 
шеві листи і Куліш у листах” ІО.Шевельов не 
тільки окреслив темарій і проблемні центри 
листів, їх поетикальні особливості, а й дуже 
точно вловив їх авторську інтенційніеть: “На
віть у інтимних листах аж надто часто Куліш 
проектує особисте на національне, він не 
просто пише до людини, він її, перед її, сказати
б, очима, розтинає анатомічним скальпелем, як 
лікар, вказує, що робити, а чого не робити. Він 
пропонує, він застерігає, він кличе, радить, 
наказує, вимагає, втручається, картає, загро
жує. Як ветхозавітний пророк, він один знає 
правду, путь спасіння й майбутнє” [12, 10]. 
Однак кордоцентрична, сакральна основа лю
бовних листів письменника досі залишалася 
поза увагою літературознавців, що й визначає 
актуальність нашої наукової розвідки.

В одному із останніх листів до Параски 
Глібової письменник ніби із сумом констатує: 
“Серцем я жив мало”, натякаючи на дотри
мання в своїх посланнях принципу напівправ
ди, однак концепти “серце” і “душа” займають 
пріоритетне місце в його епістолярній твор
чості, витворюючи своєрідну філософську кан
ву епістолярного тексту. Таку невідповідність 
між окремими зізнаннями письменника й

образним рівнем любовних листів можна по
яснити всім відомою складністю, суперечли
вістю його творчої натури.

В інтимних листах П.Куліша “серце” 
часто розглядається як національно маркована 
субстанція. Ще в своєму щоденнику 16 грудня 
1848 року Куліш зробив такий запис: “Ольга 
ІІетровна не малороссиянка, - иначе, может 
бьіть, она воспреобладапа бьі над моим сер- 
дцем. Я ее нежно люблю. Но Саша, воспи- 
танная матерью, будст лучшею женою” [7, 
81]. Отже, шукаючи свою супутницю життя, 
письменник найперше дбає про збереження 
національної ідентичності, крім того, не менш 
важливою складовою щасливого шлюбу пись
менник вважає приналежність до одного со
ціального стану, і йог о серце рідко наверталось 
до “панського роду”: “Ізїздив я світ, стрічав 
багато дівчат і молодиць папського роду; а 
серце моє рідко поверталось. Поверталось воно 
тільки до сестер своїх, до українок, котрі рід
ним голосом до його промовляли” [7, 85].

Специфікою Кулішевих любовних є лис
тів надмірний дидактизм і моралізаторство. У 
листі до Олександри Милорадовичівни Куліш 
пише: “Треба взятися за якесь діло щирим 
серцем, треба жити для чогось, треба вбачати 
ясно перед очима свою дорогу” |7, 86]. Ри
торика Куліша часто нагадує традиційні рито
ричні фігури біблійних повчать, наприклад: 
“Слухайте ж і не занедбайте сього мого слова” 
[7, 85], “Радуймося ж серцем і благодарім 
Богові, що дав нам зрозуміти ціпу сьому со- 
кровищу!” [7, 86].

Надміру захоплюючись повчанням на
віть у любовних листах, Куліш через антитези 
мимоволі окреслює свою месіонерську роль в 
українській культурі: “Мені хочеться любить 
людей щирим серцем: вони ж такі мізерні у 
своїх учинках” [7, 83]. Відводячи собі роль 
пророка, приреченого на нерозуміння і самот
ність, в листі до Лесі Милорадовичівни Куліш 
сповідається: “Така моя доля, що я живу з 
людьми на віру; мене ніхто не розуміє, яко 
чоловіка, і я од тих завсегда далеко, з ким хотів 
би буть близько” [7, 88]. А далі привідкриває й 
таємницю свого життя -  приреченість на са
мотність, самотність у шлюбі, самотність і в 
численних любовних інтригах: “Скажу Вам, 
що всю жизнь свою шукаю дружньої душі -  і 
не знайшов її ні в кому” [7, 88]. Вже в наступ
ному листі письменникові навіть вдалося пояс
нити оту вічну неприкаяність своєї душі -  
пошук “свог о святого ідеалу”.
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Крім традиційного, побудованого на 
синекдосі епістолярного звертання “моє серце” 
“серденько’", що зустрічається в любовних лис
тах більшості письменників, П. Куліш наділяє 
концепт “серце" новими семантичними відтін
ками:

1) серце -- головний орган чуття людини, 
який поєднує в собі функції і зору, і слуху, і 
голосу. У своїх інтимних листах П.Куліш і ба
чить, і чує, і промовляє серцем. Так, в листах 
до Лесі Милорадовичівни чіпаємо: “Се тільки 
в моїй душі, котра не знає собі впину, живуть 
такі химери, щоб побачить десь гарну дівчину, 
наслухаться серцем її голосу, промовить до неї 
два слові крадькома і щоб вона стала тобі рід
ною душею навіки” (тут і далі в тексті виді
лення наші. -А .І .)  [7, 89], “Добродійко, ходимо 
часто в тумані і живемо чужою оманою, не 
бачачи й серцем не чуючи рідного святого 
добра свого'' [7, 85]. Цей компонент символіч
ного значення “серця” тісно пов’язаний із ча
шею Святого Грааля. В іконографії серце 
зображувалось у формі вази або оберненого 
трикутника, символізуючи посудину, де збері
гається любов, адже вміння говорити і наслу
хати своє серце є талантом не вродженим, а 
набутим; це один із щаблів самовдосконалення 
і самовиховання, що веде до блаженного стану. 
Український кордоцентризм теж звертався до 
християнського середньовічного символізму 
“серця”, однак трактував його тільки як дже
рело моральності та релігійності;

2) серце -  фокус, в якому переломлю
ються всі промені людського буття (“ Кажегся, 
будто природа собрала в фокус моего сердца 
все лучи бьітия и заставляет меня трепетать 
ощущением в себе миллионов жизней” (з листа 
до дружини) [7, 82]); “Сестро моя! Не обма
нюйте ні свого серця, що воно не спаніє, ні 
мого, що воно од Вас не оджахнеться! Поки ж 
єсть іще в душі віра, шлю Вам із самісінького 
серця поклон, із гарячого, із мученого, а все ж 
живого серця” (із листа до Лесі Милорадо
вичівни) [7, 91];

3) серце -  арена почуттів (“Дивно, что 
делаетея с моим сердцем: от холодности я 
обратилея опять к самой нежной, хоть и 
спокойной прив’язаності” (з листа до дружини)
[7, 82]);

4) серце -- осердя віри (в листі до М и
лорадовичівни читаємо: “Ви вчинете, як
чистим серцем дасте моєму слову віру, що 
всякій добрій людині бажав би я догодити...” 
[7, 84]);

5) серце -  понтифік, будівничий мостів 
між людиною і Богом (“А коли любо Вашому 
серцю розмовляти з Богом рідною піснею, то й 
розмовляйте” (із листа до Милорадовичівни) 
[7, 86].

Як бачимо, рецепція концепту “серце” в 
листах П.Куліша позначена впливом українсь
кого національного світосприйняття, перебуває 
під силою тяжіння нашої ментальності та сві
тобудови. Наведені цитати із любовних листів 
співвідносяться із трактуванням “серця” авто
рами “Словника символів культури України”: 
“Серце -  символ Центру; Бога; життя; розуму; 
ласки; любові; співчуття; у християнстві -  
символ радості й смутку; розуміння; сміли
вості: релігійної відданості; чистоти” [9, 191].

Відчуття сакрального часто супрово
джується музикою, адже мелос завжди супро
воджував всі сакральні обряди людства. У 
листах Куліша сакралізація серця також супро
воджується музикою як своєрідним містком із 
потойбічним світом. Так, музика навіть допо
магає письменнику перемогти час: “М узика 
подействовала на меня сильнее обьїкновен- 
ного, потому что Вьі еделали меня юношей” (із 
любовної записки до Параски Глібової) [7, 92].

Музика у вигляді гімну -  обов’язковий 
атрибут поклоніння божеству. 1 коли роман 
Куліша із Марією Вілінською добігав кінця, 
письменник в сатиричному ключі використав 
цю канонізовану модель поклоніння “гімн -  
божество” описуючи літературну славу Марка 
Вовчка: “Тут закурили перед Вовчком фіміам
із десятьох кадильниць... Втішався Маркович 
жінчиною славою... Жінка ж його була мов- 
чуще божество серед хвалебного гімну, при
ймала наше славословіє, як дань достойну і 
праведну” [7, 92]. Як бачимо, сакралізацію 
жінки як божества в образі колишньої коханої 
М арії Вілінської Куліш подає із характерною 
для нього гротескною, подекуди навіть сати
ричною інтонацією.

На думку Куліша, людська душа, хоча й 
ідеальна субстанція, все ж не може протисто
яти імперативу часу. В одному з останніх лис
тів до Параски Глібової, написаному в моли
товно-сповідальному дискурсі, читаємо: “Я 
зовсім старий в душі моїй, і мені більше за все 
потрібна мовчазна самота, як тим запорожцям, 
що під кінець життя робилися пасічниками й 
умирали насамоті. Ви мене помолодили в 
Чернігові, але коли я поринув у свою сферу, 
знов зробився таким, як був раніш... Моя лю 
бов до Вас зів’яла, не розцвівши” [7, 94]. У 
цьому постанні відобразилася й “хутірна

філософія” ГІ.Куліша, що почасти грунтується 
на потребі сковородинівського самопізнання, 
діалогу “Я” -  “Я”, певної відстороненості від 
світу.

Реконструюючи психопоргрет Куліша, 
біографи відзначали непослідовність і супереч
ливість його творчої натури, тому його любов
ні листи -  яскраве тому свідчення. Попри сак
ралізацію в любовних посланнях серця і душі, 
окреслення певних ідеологічних засад для 
української філософії кордоцентризму, Куліш 
раптом в листі до Параски Глібової зізнається, 
що в його житті розум превалює над емоцій
ною сферою, можливо, видаючи скоріше бажа
не за дійсне (“Думка в мене стоїть на сторожі 
почуття, а тому я не поринаю у “преисподнюю 
любов” [7, 93]), “Усе ніжне, усе тепле в моїй 
душі поступилося місцем перед холодними 
життєвими розрахунками й міркуваннями” [7, 
94].

Переживання сакрального надає людині 
певної повноти, божественнос ті, наближає її до 
Абсолюту. Це переживання стає в деякій мірі 
імунною системою особистості проти життє
вих перипетій. Одним із первісних образів 
сакрального вважається сонце як джерело сві т
ла і тепла. Алхіміки зображували людське 
серце як сонце в середині людини, тому ці кон
цепти нероздільні. 1 хоча головним “сонцепо
клонником” української літератури літерату
рознавці заслужено вважають М .Коцюбинсь
кого, любовний епістолярій Куліша засвідчує, 
що образ сонця в його послання -  це не просто 
пейзажна замальовка, а символ світла, що веде 
вічну боротьбу із темрявою. Тобто сонце в 
його листах -  це сакральна субстанція, наді
лена первісним божественним значенням: “А 
все-таки сонце сідало в Линовиці, мов у раю, у 
воді -  дерево грало, наче шовки та саєти; гуси 
кричать і плещуть серед ставу; тихо -  як у Бога 
на небі; а сонце все позолотило... Аж ось ніч зі 
своїм мороком, із своїм невідомим шелес
том...” (із листа до Лесі Милорадовичівни) [7, 
83]. Дихотомія “сонце -  морок” як дві антаго
ністичні субстанції в епістолярію Куліша сим
волізує потребу духовного відродження нації, 
її словесності. В одному з листів письменник із 
сумом констатує “мізерний народ”, а вже в 
одному зі своїх традиційних повчать до Лесі 
Милорадовичівни якраз через sacrum сонця 
стверджує свою віру в майбутнє нації: “Ще 
тільки на світ благословляється, то не дивно, 
що важ кий туман стоїть по наших селах. Ось 
нехай підоб ’ється вгору сонце -  заблищить він 
росою на тих же квітах, котрі тепер од нас

закриває, і заграє вгорі кучерявими хмарами. 
Не вважайте на своїх паничів, що вони рідні 
наші пісні зневажають. Так було на початку 
всякої словесності, котра, як криниця з глини, 
вибивалась із класичного або чужоземного 
язика” [7, 86]. Таким чином, апелювання до 
світла як символу національного відродження 
в епістолярію Куліша закріплює за сакральною 
субстанцією сонця нове символічне значення.

Відвівши собі роль пророка в складному 
процесі національного відродження, у вірші 
“До Ганни Барвінок” Куліш вже без Гротеску 
вдруге сакралізує образ жінки, підносячи до 
рівня Богородиці свою дружину: “О, ні! З 
тобою ми, Пречиста, не помрем: Зоставим дві 
душі у любій Материзні”. Такий чи то суто 
літературний хід, чи то справді емоційний 
порив Куліша можна трактувати по-різному: 
як спробу вимолення прощення у возвеличеної 
дружини за свої численні романи чи як спробу 
дотягнути дружину до свого омріяного 
“святого ідеалу”, який відповідав би його 
власному образу пророка.

Отже, рецепція ментально-філософської 
категорії “серце” в епістолярній творчості 
П.Куліша найбільш наближена до поглядів 
П.ІОркевича, який вважав серце центром 
душевного і духовного життя людини [див. 
13]. У філософській архітектоніці листів П.Ку
ліша концепти “серце”, “душа” і “сонце” ви
творюють певну кордо центричну тріаду, на 
фоні якої розгортається динаміка авторської 
чуттєвості. Дихотомія “сонце -  морок” як дві 
антагоністичні субстанції в епістолярію Кулі
ша символізує потребу духовного відродження 
нації, її словесності, таким чином, sacrum 
“сонце” наповнюється в тексті листів новим 
сакральним відтінком значення. Дослідження 
любовного епістолярію Куліша ще раз під
креслює, що наві ть його інтимний лист -  це не 
стільки художній простір для “промовляння 
серцем” своєї любові, скільки ще одна із його 
трибун для виголошення власних просвітниць
ких, націєтворчих, літературознавчих та філо
софських концепцій.
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В сшчшье исследуєшся взаимодействие интимних тісем украинского писатсля-романтика 
П.Кулиша со сферой сакрального сквозь концепти “сердце” "душа” и “с о л н ц е В  результате 
исследования додани повиє штрихи к психологическому портрету творческоіі личности писателя, к 
концепциям его мировоззрения и мирочувствтпельности.

Кліочевме слова: сфера сакрального, концепт ‘‘сердце”. концепт “душа” концепт ‘‘солнце’’ письмо, 
интимньт зпистолярий.

Interaction o f intimate letters o f Ukrainian novelists such as P.Kitlish with a sphere o f sacral through the 
concepts “heart” “soul” and “sun” is investigated in the article. New features o f psychological portraits o f the 
writers as creative personalities were added in the process o f research. The concept o f their outlook and attitude to 
the world was improved.

Keywords: sphere o f the sacred, concept o f “heart” concept o f “soul" concept o f “sun” letter, intimate
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ЄВРОПЕЙСЬКА ТЕМА “ПОЛЮ ВАННЯ НА ВІДЬОМ ” В ОПОВІДАННІ 
В.Ш ЕВЧУКА “СОТА ВІДЬМ А”: ЕСТЕТИКА Й ПОЕТИКА БАРОКО

У статті досліджено майстерність В.Шевчука (оповідання “Сота відьма") у  відтворенні доби 
європейської інквізиції не лише шляхом тематичного зображення “полювання на відьом” у  Німеччині 
XVI ст., а й умінням розкрити історичне тло через естетику й поетику бароко.

Ключові слова: Валерій Шевчук, оповідання, естетика й поетика бароко, образотворення, 
інквізитор, відьма-фікція.

Валерій Шевчук сьогодні -  це глибокий 
письменник філософського та психологічного 
скерування насамперед, який творчо розко
шує у різних часових вимірах національної 
історії, культури, красного письменства, ре
лігії, у художньо-стильових креаціях від готи
ки й бароко до неореалізму, різноманітних 
виявів модерного й елементів постмодерного 
мислення, неодновимірно переплітаючи опо
відну традицію, що започатковується в міфах, 
різновидах фольклору з найсучаснішими фор
мами вираження людини й світу. Його вва
жають “своїм” у давній добі (“Дерево пам’я
ті”, “Місія”, “Розсічене коло”, “У пащу Дра-
© Хороб М., 2013-2014

копа”, “Біс плоті”, “Ілля Турчиновський”, “На 
полі смиренному”, “Місячний біль”, “Птахи з 
невидимого острова”, “Мор” -  XIV-XVII ст., 
“Останній день”, “У череві апокаліптичного 
звіра”, “Загублена в часі”, “Петро Утеклий” -  
XVIII ст., чи “Ліс людей, або “Чорна книга 
Киріяка Автомоновича Сатановського”, 
“Освітлена сонцем кімната” тощо -  XIX ст. та 
багато інших творів, чому сприяла багаторіч
на праця над дослідженням історії української 
літератури XIII—XVIII ст. (“Муза роксолансь- 
ка” (1994) чи згодом видання у 2-х кн. під та
кою ж назвою (К. : Либідь, 2004, 2005), пере
кладами, упорядкуванням різного роду анто-
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логій), ближчому до нас ХХ-му столітті (“Дім 
на горі”, “Стежка в траві: Житомирська сага” 
у 2-х томах, “Горбунка Зоя”, “Юнаки з вог
ненної печі”, “Жінка-змія”, “Привид мертвого 
дому” та ін.) чи початку нового тисячоліття 
(“Три фрагменти із сувою мойр” тощо).Та по
чинав письменник із новел, оповідань, твори
ти які не полишає й по сьогоднішній день.

Як і у великій чи середній прозі, так і в 
малій В.Шевчук різний залежно від зобра
жених історичних обставин чи суспільного 
соціуму, проблемно-тематичних вузлів, реаль
но існуючого чи вигаданого героя, жанрово- 
стильових особливостей, часу написання тво
ру. Врешті, проза малих форм останнім часом 
рідше потрапляє в об’єктив дослідника порів
няно з раннім періодом творчості чи з його 
романами та повістями 80-90-х років XX ст. 
Найчастіше літературознавці аналізують май
стерно закодовані фольклорно-фантастичні 
оповідання із роману-балади “Дім на горі” 
(П.Майдаченко, Л.Масенко, М.Ткачук, 
Н.Шгшльова, М.Хороб’ та ін.).

Оповідання “Сота відьма” насамперед 
цікаве тим, що В.Шевчук звертається вже не 
до українських реалій (їм присвячена вся 
творчість письменника), а й до європейської 
історії доби середньовіччя, зокрема періоду 
інквізиції, якоюсь мірою творчо продовжую
чи художні уподобання Наталени Королевої 
(про яку, до речі, написав літературознавчу 
розвідку) і яка чи не першою у вітчизняному 
літературному процесі минулого віку звер
нулася до цієї епохи в 40-х pp. XX ст.(повісті 
“1313”, “Предок”), правда, повернувшись до 
сучасного читача аж у 90-х. Уперше твір 
В.Шевчука появився в антології українського 
історичного оповідання “Дерево пам’яті” у 
випуску третьому (К. : Веселка, 1991). Згодом

Дт.:Майдаченко П. Комічне в сучасній 
українській прозі. Літ.-крит. нарис / Петро 
Майдаченко. -  К. : Дніпро, 1991. С. 145-171; 
Масенко Л. Міф та реальність в оповіданні Валерія 
Шевчука “Самсон” / Лариса Масенко // Українська 
мова та література. -  1999. -  № 31. -  С. 9-10; 
Ткачук М. Наративне йоле “магічного реалізму” 
Валерія Шевчука / Микола Ткачук // Наративні 
моделі українського письменства. -  Тернопіль, 
2007. -  С. 436-457; Шпильова Н. Панна сотниківна 
(“Дім на горі”) / Н. Шпильова // Українська мова і 
література в школі. -  2004. -  № 31-32. -  С. 15-18; 
Хороб М. Дискурс колористики в малій прозі 
Валерія Шевчука (на матеріалі оповідання 
“Профілі на камені” / Марта Хороб // Історико- 
літературний журнал (Одеський нац. ун-т імені 
1.1. Мечнікова). -2008. - №  15. -С .  65-74;

читач міг ознайомитись із ним у книзі прози 
“У череві апокаліптичного звіра” за 1995 рік.

Уже сама назва твору спонукає читача 
виокремити поняття домінантного слова 
“відьма”, що загалом має цілий ряд синонімів 
в українській міфології (“відюга, відюха, 
вириця, лиходійниця, чаклунка, чародійка, 
обавниця, потворниця, яритниця, карга”, за
В.Войтовичем [1,70], хоч фольклорист С.Пу- 
шик доповнює цей синонімічний ряд збереже
ними назвами на Закарпатті: босорка, бесурка, 
бісурканя, босурганя, босирка, бошурганя, 
вважаючи їх ближчими до справжнього розу
міння суті [8,16]), які конкретизують його 
смисл залежно від текстуального контексту, 
авторської мети, центральної ідеї, доби, якій 
присвячено твір. Адже не випадково “відьма” 
є світовою темою як у фольклористів, етно
графів, так і в релігієзнавців, антропологів, 
істориків, літературо- та мовознавців, худож- 
ників-малярів, загалом митців та мистецтво
знавців і, звичайно, письменників, які вихо
дять найчастіше з фольклорно-міфологічного 
бачення відповідно до національних особ
ливостей різновидів демонології. Але в біль
шості народів етимологічно слово відьма 
походить від відати, знати різні способи 
“впливу на надприродні сили (духи)” [2, 396], 
що не може бути відомо пересічній людині. 
Звідси їхні здібності спонукали людей їх боя
тися, хоч при потребі вдаватися до них за 
допомогою, а також домислювати, дофантазо- 
вувати про них різне, аж до спілки з нечистою 
силою, Дияволом тощо. Власне, за сутністю в 
основному “відьма здатна тільки на зло” [1, 
71]. І хоч давня українська література доби 
бароко, скажімо, виокремлювалася “на тлі 
європейської літературної традиції XVII-
XVIII століть передовсім власною питомою 
релігійністю” [11, 21] в пафосі, настроєвості 
твору, образах, ідейному скеруванні, все ж так 
звана “відьомська” тема не пройшла повз 
увагу” таких відомих письменників цієї доби, 
як “Кирило Ставровецький, Інокентій Гізель, 
Дмитро Туптало, Пантелеймон Кульчицький 
та ін.(...), а Петро Могила докладно з’ясову
вав засади екзорцизму ” [11, 50-51].

В українській літературі ХІХ-ХХ ст. 
відразу ж згадуються персонажі цього плану в 
М.Гоголя, М.Стороженка, Г.Квітки-Основ’я- 
ненка, В.Короліва-Старого та ін., а з сучасних
-  у Володимира Дрозда (“Жертва диявола”) та 
у Валерія Шевчука (скажімо, фольклорні 
оповідання “Відьма” та “Голос трави” із 
другої частини роману-балади “Дім на горі”,
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“Вулиця” чи Домна Жданова-Щенявська із 
повісті “Розсічене коло”).

Та коли в Гоголя, скажімо, донька сот
ника (“Вій”) несе винятково негативний зміст, 
позбавляючи життя молодого бурсака Хоми 
Брута (як своєрідна помста за його тимчасову 
перемогу над нею), то в сучасного письмен
ника в однойменному оповіданні “Голос тра
ви” акцент усе ж на нешкідливості “відунок”, 
на прагненні робити добро (хоч не завжди їм 
так вдається), допомагати людям, які звер
таються до них. Адже і з цією метою, а не 
тільки через голос крові, призначення бути 
чарівницею, йде молода дівчина Варка Моро- 
зівна (правда, в особі юнака) до старої Галай- 
дихи-Жабунихи “по науку”, завершивши її 
здатністю відчуги “голос трави”. Окрім того, 
в повчаннях досвідченої відунки В.Шевчука 
так багато філософізму й глибини міркувань, 
що реципієнт симпатизує їй, і що повністю 
відсутнє в гоголівської “героїні”, яка спри
ймається читачем як типова представниця не
чистої сили, демонологічна сутність якої тра
диційно від’ємна.

Врешті, і в іншому творі (“Відьма”) 
письменника красуня Меланка не зробила б 
зла людям, не накликала б такого нещастя, як 
мор, якби не постійне спонукання пана 
Долинського довести йому, що вона справж
ня відьма. Якщо ж “маленькі” її відьомські 
вчинки не переконали його в цьому, то тра
гічний життєвий фінал і його, і селян нарешті 
доведе її істинну сутність. Тому логічно су
дити за заподіяне треба було б насамперед 
нудьгуючого, схильного до химерних забага
нок князя, який сам випросив у характерника 
Твардовського привести в його маєток “хоч 
яку відьму”. Необдумане, легковажне став
лення до життя, зокрема до його ірреального 
світу, загрожує людині непотрібними драма
ми, трагедіями, стражданнями, а то й перед
часним сумним фіналом.

Ось чому одна з ідей художніх творів
В.Шевчука такого плану, крім пізнавального, 
знайомства з іншим, загадковим і невідомим 
світом, -  це й пересторога людині: краще не 
знатися з нечистою силою, не вступати ні в 
які зв’язки з нею, тим паче підписані кров’ю 
угоди, бо за все треба платити, на жаль, 
найчастіше -  життям або карколомним пово
ротом долі (оповідання “Швець”, “Перелес
ник”, “Перевізник”, “Панна сотниківна”, ро
ман “Три листки за вікном” та ін.). Зрозуміло, 
багатющий комплекс глибоких міркувань
В.Шевчука, осяяних тільки його специфікою

художнього мислення (тимчасове й вічне, 
земне, матеріальне й високе, духовне, завжди 
складна проблема вибору між бідністю й 
чесністю та багатством й конформізмом чи 
філософія життя й філософія смерті, краса 
любові, природи, людських стосунків і її ско- 
роминучість у координатах вічності, загально
прийняте й індивідуально-суб’єктивне розу
міння добра і зла), найчастіше ґрунтується в 
художника слова, як відомо, на міфологемах 
дому, дороги, мандрів і мандрівника чи подо
рожнього.

В оповіданні “Сота відьма” [14] теж є 
мандрівник, але зовсім іншого штибу, “ман
дрівний інквізитор” Йоган Шпінглер. Зрозу
міло, що перша лексема “мандрівний” наче 
заперечує другу, бо, як правило, це поняття 
вказує на конкретного типу героя, який у
В.Шевчука найчастіше постає таким собі 
блудним сином, що покидає родинний світ, 
материнську хату, “дім на горі” з метою піз
нання світу і самого себе в ньому. Пройшов
ши самотужки нелегкі, повні труднощів доро
ги, він повергається збагачений побаченим, 
відкритим, переосмисленим і із фази багато
річного мандрівника переходить до стану 
нарешті осілого своєрідного дивака-філософа, 
по-своєму виражаючи сковородинівські ідеї в 
міркуваннях, способі життя, сприйнятті люди
ни і світу з погляду вічності (скажімо, козопас 
Іван Шевчук чи Хлопець із роману-балади 
“Дім на горі”).

Друге слово (“інквізитор”) ніби не в’я
жеться з першим (“мандрівний”), бо мандри 
завжди пов’язані з прагненням свободи, віль
ного життя, а не залежного від соціуму чи 
будь-яких інших, що сковують їхню волю 
зв’язків. Адже “інквізитор -  це “суддя або 
член суду інквізиції-”, яка, як відомо, була 
“підпорядкована папі” як надзвичайно жорс
тока “судово-карна установа католицької 
церкви” [ 9, ЗО], призначення якої -  боротьба 
з єретиками, по суті, від ХШ-го до середини
XIX ст. Не випадково інквізиторів-єзуїтів 
“стали вважати за таємну (...) поліцію думки” 
(Норман Дейвіс ). Про те, що це справді гак, 
можна переконатися не лише з відомих у 
світовій літературі творів, де глибше чи 
епізодично в найрізноманітніших ракурсах 
піднята “відьомська тема” (Франціско де Ке- 
ведо -  “Історія життя пройдисвіта, на ймення 
дон Паблос...”, Ганс Якоб Крістоффель фон 
Гріммельсгаузен -  “Вигадливий Сімпліціс- 
сімус”, Франсуа Марі Вольтер -  “Кандід”, 
“Орлеанська діва”, Йоганн Вольфганг Гете -

“Фауст”, Віктор Марі Гюго -  “Собор Па
ризької богоматері”, Натаніел Готорн -  “Чер
вона літера”, Михайло Булгаков -  “Майстер і 
Маргарита” чи згадувані твори Наталени Ко
ролевої, В.Дрозда і В.Шевчука), але й науко
вих праць (маємо на увазі розлогі, грунтовні 
розвідки Генрі Чарльза Лі [4] чи Хуана Анто- 
ніо Льоренте [7] та ін., але й від художнього 
слова сучасного українського письменника, 
який на невеликій оповідній площі зумів від
творити суто європейську тему, де за траге
дією “сотої відьми” постає трагедія абсо
лютно безневинних жертв у різних суспіль
ствах епохи Середньовіччя та Ренесансу.

Письменник зумів талановито передати 
сутність Йогана Шпінглера як типового пред
ставника караючої десниці, який механічно й 
жорстоко полює за черговими жертвами, не 
вникаючи в суть і серйозність та правдивість 
доносів. Бо найголовніше в цих екзекуціях -  
це фінал, поділ забраного маєтку в нещасної 
жертви, з якого левина частка перепадає “ко
місару відьом” (за Г.Ч.Лі, “весь маєток єрети
ків підлягав конфіскації і їх законні спад
коємці позбавлялись права спадкоємності” [4, 
242]. Вкрай непривабливе нутро Шпінглера за 
принципом градації весь час доповнюється 
все новими штрихами й подробицями через 
зовнішній і внутрішній портрет, речі та лю
дей, які оточують його, діалоги з жертвами, 
яких піддають тортурам, а також через його 
внутрішні монологи. Чорний колір закритої 
коляси, в якій прибув у чергове містечко 
Мокмугла “гексенкомісар”, зміниться шин
ком, в якому патер Йоганес (так його ще 
називають) завжди добряче обідає, ніколи 
одразу ж розраховуючись за смачні й вишу
кані наїдки й вистояні вина, а лиш тоді, коли 
буде страчена чергова жертва і конфісковано 
всю її власність. Ключовою ознакою портрет
ної характеристики є не так “його малий кир
патий ніс”, що стирчав посередині, як та пре
зирливість і пихатість, що “спочивали” на 
пухких вустах як до господаря, який весь час 
принижується перед ним, зігнувшись у три 
погибелі, так і до всіх людей цього містечка, 
будучи переповнений важливості своєї страш
ної місії (тут і далі виділені слова наші. -  М.Х..)

Антипатичні зовні і ті, хто його супро
воджує: кат, секретар і “кілька озброєних кін
нотників”. Так “поганяв коней у возі малень
кий карапет, з рідкою щетиною на обличчі й 
каправими оченятами”, а “ візник”- “одороб- 
ло” ... був, навпаки, “ величезний і грубий, йо
го червоне обличчя”... було видно здалеку, а

відслонені частини лиця нагадували два від
биті шматки м ’яса, а лоба (форма якого 
вказує на розумові здібності, як відомо, -  в 
цього чоловіка майже не було”) [14, 272-273]. 
Всі вони разом теж мали нести своїм приїздом 
“той жах”, якому нема пояснення”.

Загалом простір, у якому, як правило, 
перебуває “комісар відьом”, по суті, не узго
джується з його першою ознакою-характери- 
стикою (“мандрівний), бо він обмежений і в 
основному не відкритий до сонця, світла, кра
си оточуючого світу, людей (закрита коляса 
при переїзді з однієї місцевості в іншу, “зачи
нені віконниці”, пустка при в’їзді в чергове 
містечко через страх, викликаний криками 
візника, що сповіщав про появу інквізитора, 
прийом доносів про чарівництво конкретних 
осіб починався тільки “з ночі”, звичайно, у 
виділеній йому для цієї справжньої роботи 
кімнаті, де доносителі таємно від усіх, не по
бачені ніким, могли сповістити свої страшні 
підозри й обвинувачення у відьомстві). Прик
метно, що будь-який донос, навіть найбез- 
глуздіший (як, скажімо, в аналізованому опо
віданні, що постає зав’язкою твору, -  підла 
помста-обмова служницею спочатку ненавис
ної їй Катерини-господині, яка відмовила їй у 
подальшій роботі, а згодом, під страхом ка
тувань, і її чоловіка), служить причиною для 
арешту і страти таких благородних особисто
стей, як подружжя Ліпсів. І нарешті, сам ри
туал допиту, на якому кати з головним ви
конавцем патером Йоганном на чолі, врешті- 
решт добивалися тих зізнань, які потрібні їм 
були для підтвердження обвинувачення. Це 
суд і не суд, це жорстока пародія на суд, бо 
обвинувачений не може ніяким чином захи
стити себе, довести свою правоту, несправед
ливість цього жахіття .

* До речі, уже згадуваний вище американський 
учений Генрі Чарльз Лі, вивчивши архівні доку
менти різних країн і епох, у своїй праці “Історія 
інквізиції” (перший переклад російською мовою 
зроблено в Санкт-Петербурзі в 1911 році) подає 
довгий шлях історії церкви до офіційного встанов
лення інквізиції. Цьому, виявляється, передували 
узаконення її в різних соборах Італії, Іспанії, 
Франції насамперед (скажімо, ще “Рейнський 
собор 1157 року узаконив застосування конкрет
них мір покарання в тих випадках, де підозрю
валась єресь “) [4, 232], національний собор в 
Жероні (1197 рік), Лютеранський собор (1215 рік), 
Нарбоннський собор (1227 рік) і багато інших аж 
до 1233 року, коли, за твердженням істориків, “на
родилась інквізиція” після підпису двох булл 
Григорієм IX [4, 248]. Див. детально розділи



Під “молот відьом” (В.Шевчук не ви
падково використовує це словосполучення, 
ґрунтовно опрацювавши матеріали про цю 
добу, бо таку назву мав трактат за 1487 рік 
реально існуючих інквізиторів Я.ІІІпренгера 
та Інстіторіс, перекладений М.Цветковим і 
виданий у Москві в 1932 році) потраплять не 
тільки безпідставно очорнені порядні люди (в 
оповіданні це Катарина, головна героїня- 
жертва), а й сама доносителька. Бо найбільше, 
що хвилює інквізитора, хто буде сотою відь
мою, адже чоловік Катарини, Петерс, не під
ходить під цю красномовну цифру (що за
свідчує вислужливість інквізитора у цій “свя
тій справі”) через свою стать. Тому погрозою 
піддати її страшним тортурам (іспанський 
чобіт) прислужниця Еліза Гільген говорить 
все, що потрібно катам, думаючи, що чорний 
наговір і на доброго, невинного чоловіка Ка- 
тарини, чого вона зовсім не планувала робити, 
визволить її від смертельних, непередбачених 
нею катувань. Але і це не врятує її -  вона му
сить стати “сотою відьмою” за бажанням 
головного у цьому місті інквізитора-судді. 
Такі сюжетні перипетії становлять компози
ційне ядро оповідання.

Невипадково О.Лосєв у своїй праці 
“Естетика Відродження” говорить про майже 
повну “відсутність якихось правил судочинст
ва, яких би точно (у творі) дотримувалися, 
безжальне ставлення до підсудних, конфіска
ція майна підсудних та їх родичів, тортури і 
жорстокі покарання аж до спалення на вог
нищі, (...) фантастичні перебільшення зроб
лених злочинів, цілковите свавілля з вигаду
ванням таких злочинів, які ніколи не скоюва
лися, гранична...причепливість інквізиторів” 
[6, 134-135]. І все це, за винятком спалення, 
воно за кадром твору, присутнє у сучасного 
прозаїка як ще один художній приклад істо
ричного оповідання в багатющому різнопла
новому доробку талановитого письменника і 
вченого, який текстом про давню європейську 
добу довів, що “...розквіт ренесансної куль
тури супроводжувався розквітом фанатизму і 
атмосфери страху, під тиском яких жахливі 
страти стали звичним, чи не повсякденним 
побутовим явищем” [3, 220].

Відомо, що чітко встановити межі істо
ричної епохи, як європейського чи укра-

монографії: “Установление инквизиции”, “Устро- 
йство инквизиции”, “Судопроизводство инквизи
ции”, “ Приговор”, “Конфискация”, “Костер” та ін.
[4].

їнського Середньовіччя, або готику чи бароко 
як літературно-стилістичне явище, є не прос
то. Ось чому В.Шевчук як науковець, осми
слюючи значення праць Д.Чижевського для 
вивчення історії давньої української літера
тури, загалом погоджується з таким міркуван
ням ученого, “що Середньовіччя в наших 
умовах накладалося на ренесанс та бароко й 
тривало до XVIII ст., -  це ніби ріка в ріці” [12, 
12]. Ряд дослідників зарубіжної літератури 
висловлюють справедливі міркування про 
неможливість одновимірно трактувати рамки 
тієї чи іншої доби, бо, скажімо, “страх перед 
сатаною та його підлеглими (відьмами, демо
нами) зростав паралельно з успіхами освіти, 
техніки й мистецтв [3, 217]. Тому не можна 
вважати тільки Середньовіччя добою бороть
би з єретиками через формальне узаконення 
інквізиції. Розправи з неугодними церковним 
доктринам існували задовго до встановлення 
інквізиції, адже навіть “на аскетизм дивились 
як на прояв єресі” [4,72].

Сучасного реципієнта вражає зміст тих 
донесень, які, за В.Шевчуком (а художник 
слова в усьому дотримується принципу істо
ризму), абсолютно не відповідають дійсності, 
не можуть засвідчити про нечисту душу жерт
ви (скажімо, “якась жінка, коли почалася гро
за, стояла за містом і пильно дивилась у небо; 
в чоловіка від погляду сусідки сильно розбо
лівся живіт; (...) після сварки із сусідами в 
нього захворів кінь чи кабан, чи дитя” і т. д.) 
Не випадково “комісар відьом” знав їх уже 
заздалегідь, бо вони повторювались, а він, 
записуючи їх в окремий зошит як “повто
рення мотивів доносу”, нерозумно й не моти
вовано вважав свідченням їх правдивості і 
навпаки, не подібні на інші, нові підозри до- 
носителів викликали у нього “своєрідну ра
дість” через розширення виявів відьмацької 
діяльності, а звідси -  й особливої його місії у 
розкритті дій “дочок диявола”. Врешті, пере
читавши дослідження про європейську інкві
зицію від початків зародження “єресі”, пере
конуєшся в тому, “наскільки бездоганне жит
тя єретиків було вищим від життя розпусного 
католицького духовенства” [4, 71], приміром, 
“вальденси йшли на смерть винятково за свою 
любов до Ісуса Христа і за щире виконання 
заповідей Бога [4, 72], адже вони “наслідували 
перших християн, довівши аскетизм до кра
йніх меж” [4, 72].

Отже, за змістовим центром оповідання 
пов’язане в основному з добою переслідуван
ня відьом, тобто насамперед із Середньовіч

чям, про яке Д.Чижевський говорив як про 
“авторитарне середньовіччя” [12, 215]. Прав
да, О.Лосєв, вважає, що “ ...знеславлена на всі 
століття інквізиція була дітищем винятково 
епохи Відродження” [6]. І хоч в Україні, по
рівняно з європейськими державами, такого 
масового судочинства не спостерігалось, а все 
ж відгомін світового полювання на відьом теж 
докотився й до нас, про що ґрунтовно як істо
рик висвітлила Катерина Диса (праця “Історія
з відьмами. Суди про чари в українських воє
водствах Речі Посполитої XVII—XVIII сто
ліття”. - К „  2008.-302 с.).

Оповідання “Сота відьма” відносимо до 
історичних. По-перше, тому, що події такого 
плану були характерним явищем в Європі 
протягом кількох століть, а особливо в XIV- 
XVI ст.. і вони документально зафіксовані в 
ґрунтовних вищезгаданих працях, тобто пись
менник дотримується “історичної правди”, за
В.Державиним, як однієї із вимог історичного 
твору. По-друге, тут діють конкретні істо
ричні особи, використано дійсний факт, від
бито загальне тло центральної події, що разом
із історичним часом дії, за В.Кодацьким, від
повідає критеріям власне історичного твору. 
Крім того, існує часова дистанція між напи
санням твору і відображеними подіями, що 
дозволяє автору ґрунтовно опрацювати різ
ного роду матеріали, які допомагатимуть у 
художньому відображенні саме цього періоду 
давноминулої доби.

Правда, в аналізованому оповіданні де
що змінені прізвища головних персонажів, які 
спонукають згадати реально існуючих інкві
зиторів та авторів уже згадуваного трактату 
“Молот відьом” (один із них Шпренгер -  в 
оповіданні В.Шевчука -  Шпінглер) чи Агріп- 
па Неттесгеймський (1486-1535) (в аналізова
ному творі -  Агріппа Нетесгейм), у дослідни
ка доби Бароко Л.Ушкалова -  Агріппа Нетес- 
гаймський [10, 142]. Про нього пишуть
найрізноманітніші, навіть несподівані, відо
мості, наприклад, за О.Лосевим, як про енци
клопедично освічену багатогранну особис
тість доби Відродження, з одного боку, уні
верситетський професор, філософ, історіо
граф, військовий, інженер, лікар, адвокат, а з 
другого, -  особа, схильна до різних пригод, 
навіть авантюризму, чарівник і маг [6, 374]. 
Та найголовніше, В.Шевчук як сумлінний 
історик літератури та історії загалом викори
став такий відомий факт із біографії цього 
гуманіста і ренесансної постаті, як захист 
“однієї жінки від обвинувачень у відьомстві”

[6, 374], що дозволило українському письмен
нику мати свою точку зору на цю неодно
значну, дискусійну особу у віддалених від 
сьогодення століттях доби Середньовіччя- 
Ренесансу.

Бо хоч головним персонажем у творі
В.Шевчука виступає патер Йоганес, який діє 
від початку і до фіналу твору, рухаючи цент
ральну сюжетну лінію (Шпінглер і інтелігент
не подружжя Ліпсів, зокрема і насамперед 
Катарина) та головний конфлікт між обвину
вачуваними та обвинуваченими, між катами і 
жертвами, між владою, уособленням якої є 
представник інквізиції, і народом, мешканця
ми містечка Мокмугла, Агріппа Нетесгейм 
виконує важливу роль. Справді, на перший 
погляд, він постає другорядним персонажем, 
якому відведено дуже мало місця в контексті 
структури твору. Та насправді за ним - ще 
один, дуже вагомий конфлікт, який стосується 
всієї системи інквізиції і інтелектуальних, 
тверезо мислячих особистостей, яскравим 
представником яких і виступають Нетесгейм 
чи подружжя Ліпсів, а відтак і самої сутності 
“єресі”, справедливих чи безглуздих обвину
вачень, добра чи зла, адже за ними людське 
життя або моторошна, повна незаслужених 
страждань і жахливого фіналу смерть.

Та про це не думають сліпі виконавці 
настанов інквізиції, бо це не стосується їхньо
го життя. Ось чому, як тільки мандрівний 
інквізитор настроївся на передобідню підго
товку до допитів: проглядання свого зошита, 
де записані були всі доноси-обвинувачення, і 
йому повідомили, що з ним як з “комісаром 
відьом” хтось хоче “негайно поговорити”, він 
був незадоволений порушеним стандартним 
розпорядком дня. Отим хтось і виявися Агріп
па вон Нетесгейм із Меци. Це перше знайом
ство реципієнта ще з одним персонажем. І хоч 
Шпінглер мав би бути радий зустрічі з колиш
нім товаришем, з яким учився в академії у 
Вюрцбурзі, він був розчарований. Адже звик 
виконувати свою “місію” без будь-яких пере
шкод і переглядів, а тут в особі настирливого 
Агріппи він зустрічає спротив, прагнення уже 
вкотре переконати його, представника пану
ючої інквізиції, в його ж помилці, в тому, що 
заарештована ним жінка в Меці -  невинна, 
тобто не є “дочкою диявола”. Бурхливий діа
лог між колишніми приятелями, а тепер, по 
суті, між головним суддею і адвокатом неза- 
служено обвинуваченої, говорить про карди
нально протилежну їхню сутність. Розум, ло
гічність у доведенні своєї правоти, у праг



ненні встановити Божу справедливість, вряту
вати від катувань і вогнища невинну душу -  в 
Агріппи, і бездумне повторення трафаретних 
інквізиторських обвинувачень, далеких від 
правди життя, але захищених владою того
часної пануючої церкви -  в патера Погана 
(“досить того доказу, що мати її була спалена 
як відьма” чи “Відьми відразу ж після наро
дження присвячують своїх дітей дияволові, 
або плодять їх із інкубами і насаджують тим 
самим в родині чарівництво” [14, 275]. Однак 
“родзинкою діалогу”, в якому начебто кожен 
залишився при своїх переконаннях, є несподі
ваний поворот думки Агріппи, за якою 
головний обвинувачувач і оберігай постулатів 
інквізиції Шпінглер постає раптом сам єре
тиком, бо таким нищенням єресі, за Нетес- 
геймом, проглядає “хибна теологія”, яка, по 
сугі, ліквідує “благодать хрещення” і зводить 
нанівець слово священика: “Піди геть, очор
нений духу і заступи місце святому духові, 
коли через безбожну матір це дитя також під
пало під владу диявола” [14, 276]. І хоч 
подальші події в творі відводять начебто на 
задній план логічне й несподівано сміливе, а 
то й нечувано зухвале обвинувачення Агріппи 
(інквізитор -  єретик), та впродовж твору ця 
родзинка-деталь підсвідомо фіксується як са
мим Иоганесом, який все ще повний самопо
ваги до своєї страшної місії, так і реципієн
том. Не випадково у післяобідньому коротко
часному сні-візії на Шпінглера напливає “кри
во усміхнене”, “червоне” обличчя Нетесгейма 
і з його сакраментальною фразою “Твої дока
зи доводять, що ти сам єретик, патере Йо- 
ганесе!” Атрибутика сну посилює недобрі 
передчуття як місцем візійної дії -  підземелля, 
в яке він падав, свист і знизу, “кошлатий, клу- 
бастий” туман, в якому проглядали “червоні 
оголені постаті”, так і колористикою. Адже 
сам Йоганес був у сні “ніби чорний птах”, а 
руки-крила розвівали поли його “чорної ман
тії-”. Все це сприяє бодай підсвідомо виник
ненню страху за своє життя, бо ж “підступи 
диявола” є всюди, що й спонукає Шпінглера 
спланувати випередження ймовірних дій 
Агріппи й через своїх людей оголосити йому 
звинувачення, як тільки він повернеться з цьо
го містечка. Та він не встиг.

За поетикальним вираженням твір “Со
та відьма” чи не найбільше тяжіє до бароко
вого стилю, насамперед бінарними опозиція
ми добро/зло, але в химерних переплетіннях. 
Бо те, що пануюча система (принаймні її знач
на частина -  інквізиція, яскравим представни

ком якої виступає патер Йоганес) вважає 
злом, єрессю, антитезою до Бога (скажімо, 
відьма як диявольське поріддя), насправді 
сутністю своєю заперечує це, абсолютно не 
відповідає дійсності. Адже головний персо
наж Катарина Ліпс не є ніякою відьмою, це 
інтелектуальна особистість, яка, й справді, 
народилась не в ту добу, бо за інших суспіль
но-історичних умов вона була б корисною в 
науковому світі, як сказав її чоловік, про неї 
“стала б слава на цілий світ”. Бо легко й 
швидко опанувавши цілий ряд наук, які, вва
жались тільки прерогативою чоловіків, за по
стулатами тогочасного суспільства, і ні в яко
му разі не були потрібні жінкам, вона пра
гнула й далі самотужки вивчати риторику й 
філософію, потайки читаючи найскладніші 
книги з бібліотеки її чоловіка Пегера. Тому 
насправді вона “відьма”-фікція, вигадана, уяв- 
лювана, породжена добою інквізиції, чим від
різняється від головних персонажів інших зга
даних уже оповідань В.Шевчука чи М.Гоголя.

А загалом, за центральними героями 
оповідання: інквізитором Йоганесом, що
представляє “людину бароко” (яка вірить у 
свою місію робити добро, знищуючи єресь, а 
насправді творить постійно зло) і інтелігент
ним подружжям Ліпсів, які уособлюють со
бою “людину ренесансу” з його потягом до 
знань, пізнання, відчутна конфліктна колізія, 
яка не може бути розв’язана позитивно, а 
тільки трагічно, бо це не індивідуальний ви
падок, де стратити чи помилувати залежить 
від конкретного судді, а тут діють закони 
інквізиції, які не підлягають сумнівам чи 
перегляду. І якщо в естетиці бароко Бог вва
жався незаперечною істиною і віра в нього 
проголошувались вищою цінністю, а значить 
діяння інквізиції аргументувались служінням 
Йому, боротьбою за чистоту людських сер
дець, то, по суті, виконавці-єзуїти прикрива
лись ім’ям Всевишнього для виконання жах
ливих звинувачень, які нічого спільного не 
мали з безбожжям обвинувачених. Ось чому, 
за В.Шевчуком, “злом” постає не уявна, 
фікційна “відьма” як головний об’єкт обвину
вачення в безбожжі, а пануючі доктрини 
інквізиції, її сліпі та бездумні виконавці (як 
патер Йоганес), які руйнують, знищують душі 
благородних віруючих. Не випадково в пізні
шій назві другої редакції-видання заголовок 
оповідання доповнено “Диявол, який є (Сота 
відьма)”, і ним виявиться якраз борець з 
“єрессю” інквізитор Шпінглер. Несподіваний 
фінал не тільки буде нагадувати новелістич

ний пуант, а й лабіринтні ходи думки в сти
лістиці давньої доби.

Оскільки для естетики бароко було ха
рактерним не просто “протиставлення, а взає- 
моперетинання протилежностей, зокрема тен
денцій теоцентризму та антропоцентризму, 
(...) перехід одного явища в інше, у свою про
тилежність” [5,116] то й помітно, як в опо
віданні все примхливо змістилось і перемі
нилось. Тому добро стало злом, а зло  -  доб
ром. Ось чому головний іквізитор, який фор
мально втілює зразок Божого сповідування 
добра, сприймається Катариною під час тор
тур як Диявол, у якого “раптом почали пну
тися ріжки, а коли вона спустила очі, поба
чила, що ноги патера обросли щетиною і 
замість чобіт у нього ратиці” [14,290]. Та 
портрет інквізитора-Сагани був би неповним, 
якби дружина Петера не побачила, як “за ним 
поволочився чорний хвіст” [290].

Звідси, засуджена сильними світу цього 
як “відьма” або “дияволиця”, по суті, розіп’я
та на балці, як на хресті, наперед знаючи 
рішення єзуїтського судочинства, Катарина 
постає і в останні дні й години свого життя як 
глибоко віруюча й водночас мисляча, інтелек
туальна особистість. На прикладі її образу- 
характеру письменник художньо акцентує на 
ще одній з рис естетики бароко - парадо
ксальності “рівнозначних понять бути  і 
здаватися” [5,116]. Її внутрішні монологи про 
Месію, про Його муки і страждання на хресті, 
про Його любов та милосердя, про Його 
учнів, які “й іменем його хреста почали роз
пинати всіх недогодних і непокірливих, а ра
зом із ними й невинних”, щораз більше охоп
люють болючих тем і проблем, не просто 
повертають жінку до різних книг Святого 
Письма, показуючи її справжню віру й глибо
ку, внутрішню, а не показну побожність. 
Автор талановито, делікатно, без “натяжок”, 
без непотрібного зовнішнього осучаснення 
показує, як страждання Катарини по-своєму 
накладаються на муки Вчителя перед смертю. 
По суті, наявність у цьому оповіданні, крім 
основного, “відьомського”, ще й “христоло- 
гічного мотиву”, а також мотиву “спів- 
розп’яття, (останні з яких посідали важливе 
місце в українській духовній поезії, про що 
говорить дослідник літературного бароко 
Л.Ушкалов [11, 24-25]) засвідчує співзвуч
ність твору з естетикою й поетикою давно ми
нулої доби і обширний рівень знань самого 
автора, який зумів створити колорит віддале

ної від нас європейської епохи і передати 
спільні риси українського і світового бароко.

Фізичний, морально-духовний і душев
ний біль, жахливе приниження зґвалтованої, 
позбавленої будь-яких “засобів захисту”, від
чуття несправедливості стосовно неї, її безне
винного, доброго й мудрого чоловіка чи їм 
подібних спонукають мимоволі до таких її 
думок в уявному спілкуванні з Христом, які в 
окремі періоди середньовіччя й відродження 
аж тепер і справді могли б вважатися єрессю 
(“ ...Але, Господи, ти не спас світ, а тільки 
розтяг свою муку у віки. Велиш добрим і ро
зумним гинути, а лихим панувати. Хіба така 
має бути наука любові?” [285] та ще в устах 
...жінки (проблема тендерна, феміністична в 
руслі понять давньої європейської доби толе
рантно, але настійливо теж поставлена в ху
дожньому творі В.Шевчука).

“Позірність” та “плинність” як ознаки 
барокової естетики особливі відчутні знову ж 
гаки в час перебування її в тюремному підвалі 
в передчутті ще страшніших мук і катувань. 
Бо поряд із “позірно” гарним і сонячним днем 
тут же існує й “безпросвітна тьма”, що так 
нагадує невидиму хижу рибу, яка ковтає і 
безневинних.

Контрастність постійно співіснує в ху
дожньому творі В.Шевчука, тісно переплі
таючись і зливаючись з бінарним виявом-пе- 
реливом добра і зла. Подружжя Ліпсів кар
динально відмінні за своїм світосприйняттям і 
баченням не тільки від таких окремих інди
відуумів, як служниця Еліза (типова міщанка 
тієї чи будь-якої іншої доби, яка примітивно 
бачить довколишнє не лише згідно із своїм 
недалеким, вузьким світиком, але й відпо
відно сприймаючи за чисту монету всі по
стулати епохи інквізиції, не маючи ні на що 
своєї думки, не маючи в серці прагнення 
зробити добро, а лише зло), але й цілій добі 
інквізиції, коли Розум, Книга, Пізнання і 
Знання оголошувались Сатаною, єрессю. Не 
випадково служниця Луїза, наговорюючи на 
ненависну їй Катарину інквізиторові, гово
рить про читання останньою чорних книг, бо 
від них здіймалася “чорна пара”, а на “чорних 
ст орінках стрибали чорні чоловічки з чорними 
хвостиками” [283]. Мимоволі виникають асо
ціації з діяльністю першого головного інквізи
тора в Іспанії Торквемади, який в 1490 році 
“наказав спалити кілька єврейських біблій, а 
згодом більше шести тисяч книг на аутодафе 
в Саламанці, на площі св. Стефана, начебто 
тому, що вони були заражені хибними погля



дами іудаїзму чи пронизані ворожінням, 
магією, чарівництвом та іншими забобонами”
[7, 23].

Насправді чорні доноси на безневинних 
людей контрастують із їхніми світлими душа
ми, як, скажімо, ерудованою дружиною Пете- 
ра Ліпса. Бо якщо в добу європейського кла
сицизму Розум, логічність, Раціо є серед 
основних постулатів, які допомагають жити, 
виживати, утверджувати себе, то в Бароко і, 
власне, в Середньовіччі Розум стає причиною 
загибелі мислячої особистості. Звідси анти
тетичними є не лише зовнішні, видимі подро
биці, штрихи, деталі, як у портретних вира
женнях Шпінглера й катів, про що мовилося 
вище, але й у внутрішньому вияві “Я” інквізи
тора й діаметрально відмінному світі Катери
ни. Її інтелект, ерудиція поляризують з убо
гим, спримітизованим, стандартним мислен
ням натовпу, яскравим у своєму негативізмі 
представником якого й виступає Еліза. Тому 
парадоксальним з точки зору логіки є, на пер
ший погляд, невидимий неіснуючий зовні в 
оповіданні (проте таки наявний в підтексті, у 
внутрішній організації твору) конфлікт із 
категорії вічних: таких книжників, як Катари
на і її чоловік, які мали б бути в елітній час
тині суспільства, вверху, а не на самому дні 
його, знищують. Звідси й бінарні опозиції: 
верх/низ, правляча верхівка церкви/ рядові, 
але на цілу голову вищі особистості....

За ідейною скерованістю оповідання 
“Сота відьма” містить в собі критику Серед
ньовіччя, що було характерним і для Рене
сансу, Реформації. А в бароковій культурі 
можна відчути “синтез”, поєднання культур 
середньовіччя (“готики”) та ренесансу, про 
що писав чи не перший в українському літе
ратурознавстві грунтовний дослідник бароко 
Д.Чижевський [12, 239] і що присутнє і в ана
лізованому творі. Також російський учений
О.Лосєв вважав, що готика “виростала тільки 
на одному елементі цілісної ренесансної осо
бистості -  на афективному прагненні особи
стості вверх” і хоч “готика зародилась раніше 
від Ренесансу, все ж у суті своїй вона є тільки 
підпорядкованим моментом Ренесансу” [6, 
504], що відчутно й на центральному героєві 
твору Катарині й на характері зображеної 
доби (атмосфера страху та жаху, яку створює 
своїм приїздом інквізитор Шпінглер, мото
рошні картини пророчого сновидіння із чор
но-багряною колористикою, присутність під
земелля, що переплітається із місцем допитів 
та катувань -  усе це повертає реципієнта до

естетичних ознак “готичного роману”. А 
оскільки наявність в історичному оповіданні
В.Шевчука вагомих рис світогляду, поетики й 
естетики культури бароко, що художньо пред
ставлено в сьогоднішню добу, то можемо го
ворити й про його необароковий стиль.

Таким чином, В.Шевчук як майстер ма
лої прози уміє показати її вершинні зразки, не 
лише виходячи з жанрової та стильової спе
цифіки, оновлюючи давню притчу (“Сам- 
сон”), фольклорно-міфологічну новелу (друга 
частина “Дому на горі” -  “Голос трави”), біо
графічне оповідання(цикл “Мандрівка в го
ри”), ґрунтуючись на українських реаліях різ
них періодів життя нації, але й, поєднавши в 
собі талант художника слова й ученого, по
вертає читача в давню історію старої Європи, 
зумівши передати проблемно-тематичними, 
образними, характерологічними, поетикаль- 
ними зчепленнями типологічні аналоги у на
шій вітчизняній історії. Воістину це мистецт
во творення не лише роману, повісті, але й 
найрізноманітніших різновидів новели, опові
дання.
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also by the ability to reproduce the historical background through the aesthetics and poetics ofBarogue.
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ГЕНЕЗА ПЕРЕКЛАДАЦЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
ПАНТЕЛЕЙМ ОНА КУЛІШ А

У статті розглядают ься передумови діяльності П .Куліш а як  перекладача творів 
європейських авторів. Увагу зосередж ено на концепції культурного поступу письменника. 
Встановлено роль діяча у  розвит ку українського письменства.

Ключові слова: переклад, оригінал, літературна мова, національне відродження.

Доробок П.Куліша як перекладача бага
тий і різноманітний -  він відтворив українсь
кою мовою 13 п’єс В.Шекспіра, поему 
“Чайльд-Гарольдова мандрівка” та низку лі
ричних віршів Дж. Г.Байрона, поетичні твори 
Й.-Ф.Гете, Ф.Шиллера, Г.Гайне, А.Міцкевича 
та ін., у яких одним з перших серед вітчизня
них митців відійшов від традиції переспівів, 
заклавши основи адекватного перекладу в 
Україні.

Безпосередньо до праці на перекладаць
кій ниві автор “Чорної ради” взявся у зрілому 
віці, та основи його діяльності в такому руслі 
заклалися у першій половині творчості, в 
період становлення його як письменника. 
Уже в студентські роки Куліш почав студію
вати іноземні мови, тож крім української, ро
сійської, польської, старослов’янської, впро
довж життя опанував у більшій чи меншій 
мірі французькою, англійською, німецькою, 
італійською, іспанською, староєврейською, 
шведською, вивчав також грецьку, арабську. 
Це давало можливість осягнути спадщину 
західноєвропейських митців у всій глибині,

сприймати особливості форми і змісту творів 
іншомовних літератур безпосередньо.

Французьку Куліш знав ще в період 
гімназійного навчання. У першій половині
XIX століття в Україні, як і в інших країнах 
Європи, мова Корнеля і Расіна була однією з 
найпоширеніших і найбільш уживаних серед 
іноземних, залишалась важливим критерієм 
культурно-освітнього рівня. Недаремно з тво
рами новітніх англійських та німецьких пись
менників, що набували в той час великої по
пулярності, передова громадськість знайоми
лася через французькі переклади. У французь
кій інтерпретації відбулося перше знайомство 
Куліша з творами В.Скотта, проте відомо, що 
вже наприкінці 40-х років він міг читати про
зу шотландця в оригіналі, порівнюючи з ні
мецькими та італійськими версіями, що допо
магало удосконалювати знання іноземних 
мов. Зауважимо, що методика зіставлення 
іншомовних текстів для ліпшого оволодіння 
особливостями тієї чи іншої мовної системи з 
розвитком західноєвропейської перекладаць
кої справи набула на межі XVHI-XIX століть



великого поширення. Куліш вважав такий 
спосіб дуже ефективним, бо саме його вико
ристовував у засвоєнні англійської. У листі до
О.Бодянського від 18. 12. 1848 р. щодо творів
В.Скотта він писав: “Я, їдучи за кордон, 
розумів ледве соте слово в книзі, а тепер 
читаю книги вільно, рідко звертаюсь до 
словника" [4, т.59, 248].

З метою поглиблення знань з іноземних 
мов письменник використовував найменшу 
нагоду. 1846 року під час перебування у Пе
тербурзі брав уроки англійської в О.Ішимової 
(1804 -1881), відомої на той час письменниці, 
редактора дитячого журналу “Звездочка”, де 
була надрукована “Повесть об украинском 
народе” Куліша (1846). На засланні, маючи в 
розпорядженні багато вільного часу, працю
вав над вивченням англійської, іспанської, 
італійської, німецької, удосконалював фран
цузьку. Так, читаючи твори Мольєра в оригі
налі (“Скупий”, ’’Школа чоловіків”), письмен
ник акуратно занотовував у записничок неві
домі слова та їхні значення, таким чином зна
йомився із спадщиною французького класика 
і водночас працював над мовою [6]. Він праг
нув, як сам писав до відомого історика, філо
лога і перекладача О.Бодянського, розширити 
“навколо себе вузький Тульський небокрай і 
наперекір долі стати з віком на рівних” [4, 
т.59, 44]. У листах просив ученого надіслати 
йому англо-російсько-французько-німецький 
словник Рейфа, твори класиків світового 
письменства на мові оригіналу та в перекла
дах, різноманітні журнали та багато іншого. 
Тоді ж таки український майстер слова намі
рився перекласти популярний твір Сільвіо 
Пелліко ’’Мої темниці”, вважаючи його одним 
з найкрасномовніших творів, які коли-небудь 
приходилось йому читати [4, т.59, 253]. Пізні
ше для здачі кандидатського іспиту вивчав 
латинську, грецьку, робив спроби засвоїти 
арабську. У кінці 60-х років, перекладаючи 
Біблію, заходився опановувати давньо
єврейську.

Володіння іноземними мовами в поєд
нанні з глибоким знанням світового літера
турного процесу значно сприяло перекладаць
ким успіхам письменника. До перших спроб 
на цій ниві Куліш підійшов на початку 40-х 
років. Тоді ж (1844 року) переробив росій
ською мовою четверту частину відомого тво
ру польського письменника А.Міцкевича 
“Дзяди”, яка вийшла під назвою “Любовь за 
гробом”. Письменник зауважив, що перекла
дав його “під впливом страждань, подібних до

страждань Густава” [10, т.4, 19]. Хоча він і 
назвав роботу перекладом, та насправді це 
була вільна переробка, виконана в романтич
ному дусі без збереження адекватності на 
рівні форми та змісту. Свого часу Куліш взя
вся також за переклад “Одіссеї"” Гомера і вже 
здійснив інтерпретацію декількох строф, 
проте М.Погодін відмовив його від такого 
наміру. У п’ятитомному виданні творів Кулі
ша (1908-1910), що вийшло під редакцією
І.Каманіна, опубліковані переклади 218 вір
шів “Іліади” і 10 “Одіссеї-”, проте вони підго
товлені К.Климковичем, а Кулішем тільки 
дещо змінені.

Ранні інтерпретації іноземних авторів 
не залишили помітного сліду в історії укра
їнського перекладознавства. Та й Куліш не 
надавав їм особливого значення, рідко згаду
вав про них. Проте факт звернення до цього 
виду діяльності засвідчує, що він з перших 
років перебування в літературі прагнув випро
бувати свій хист як перекладач, збагатити 
власний досвід на грунті засвоєння спадщини 
інших літератур, розширити жанрово-тема
тичні обрії українського письменства. З ме
тою підвищення статусу рідного слова у сере
дині 40-х років він задумав випускати альма
нах українськомовних творів, зокрема поезій 
Т.Шевченка, фольклорних та етнографічних 
матеріалів. Тут таки збирався вмістити укра
їнський варіант “Чорної ради”. З приводу 
своїх намірів у листі до О.Бодянського від 23 
травня 1846 року писав: “Завдання у тому, 
щоб українську мову підняти до рівня літе
ратурної...” [4, т.58, 399]. Отже, письменник 
свідомо ставив собі мету -  зробити українську 
народну мову літературною. Із цих позицій 
перекладацькій справі надавав неабиякого 
значення.

Відомо, що в першій половині XIX сто
ліття усталився погляд, ніби при передачі іно
земного автора нашою мовою обов’язкове 
деяке зниження тону, спрощення стилю, вуль
гаризація тексту. Вважалось неможливим пе
редати “простонародним” українським словом 
високі думки й тонкі почуття героїв великих 
творів світової літератури, оскільки у той час 
взагалі ігнорувалось існування “малоросійсь
кої-” мови. Навіть передова інтелігенція Укра
їни не була впевнена в доцільності перекладів 
рідною мовою іноземних авторів, оскільки 
вважалось, що український читач міг вільно 
знайомитися з надбанням інших народів через 
посередництво російських інтерпретацій.

П.Куліш одним із перших українських 
письменників побачив у гіерекладацтві широ
ку можливість удосконалення української лі
тературної мови. У кінці 50-х років він заду
мав низку перекладів творів європейських 
авторів, про що у відомому й часто згадува
ному дослідниками листі до Г.Галагана від ЗО 
березня 1857 року з Петербурга писав: “Оце я, 
оддихаючи, переложив по нашому перву піс
ню “Чайльда Гарольда”... Переложу і три 
останні... Так же само треба переложити 
“Гамлета”, “Вільгельма Телля” і “Ляммермур- 
ську молоду”, щоб виробити форми змужичі- 
лої нашої речі на послугу мислі всечоловічій” 
[2, 105]. Письменникові не вдалося здійснити 
свого задуму в той час, велика зайнятість 
різнорідною літературною діяльністю, жит
тєві труднощі перешкоджали цьому. Проте 
перекладацьку діяльність він не покидав, зо
середившись загалом на творах польських 
авторів. 1861 року в “Основі” письменник 
друкує переклади Міцкевичевих балад “Ру
салка”, “Химери”, а також балади “Чумацькі 
діти” (“Повернення батька”), які пізніше 
ввійшли до збірки “Досвітки” (1862). У ній 
була вміщена також переробка ’’Волинської 
думи” (поеми) ”Топір-гора” польського поета 
української школи Т.Олізаровського (1811— 
1871). У цей час Куліш розпочав роботу над 
перекладом Святого Письма, що тривала до 
останніх днів життя письменника. На початку 
50-х років, крім художніх творів, Куліш пе
реклав “Історію іспанської літератури за Тік- 
нором”, яку 1861 року видав у власній топо
графії, заклавши таким чином основи укра
їнської іспаністики. Йому належить також ро
сійськомовний переклад праці відомого 
англійського історика і критика Т.Маколея 
“Історія Англії від вступу на престол Якова II”.

Зауважимо, що 50-і роки відзначаються 
великим творчим злетом письменника. Саме 
на цей період припадає формування його 
культурницької теорії, за якою всі свої 
помисли пов’язує з розвитком рідного слова, 
йому надає особливої ваги на ниві культур
ного поступу українського народу, стверджує, 
що усі шляхи “перегороджені початками 
культури” [2, 218]. Куліш був глибоко пе
реконаний, що вивести українство з духовно
го вакууму, в якому воно перебувало, можна 
тільки шляхом творення національно-куль
турних цінностей. Під цим кутом зору ство
рення власної мови вважає головним завдан
ням вітчизняних письменників. “Спасеніє на
шого краю -  у нашому слові. Слово земляка

укаже землякові, і явиться сила общественна, 
которої тепер нема, явиться воля й дума 
єдина”, -  писав Куліш у листі до Г.Галагана 
від 30. 03. 1857 р. [2, 106]. У відповідь на на
полягання деяких російських культурних дія
чів покинути писати художні твори укра
їнським “наречием”, він відзначав, що ці лю
ди не мають уяви, який вплив має високороз- 
винута сила і краса рідного слова на мораль
ний, а разом з тим і матеріальний добробут 
усього племені [5, т.2, 474]. Таким чином, вва
жаючи, що тільки вільна мова може принести 
свободу народу, письменник пов’язував на
ціональне відродження з проблемою відро
дження української мови й літератури. Від 
розвитку мови, на його думку, залежало й 
саме існування нації, а отже, й держави. Про
фесор В.Г.Матвіїшин, відзначаючи заслуги 
видатного діяча у справі розбудови рідного 
слова, у статті “Витоки інонаціонального бут
тя зарубіжних літератур в Україні” підкрес
лив: “Перекладацький доробок П.Куліша -  
подвижницький зачин, що у складних умовах 
переслідування й висміювання всього україн
ського утверджував право української культу
ри на самостійний розвиток рідною мовою” 
[Ю, 29].

З метою поширення творів рідною мо
вою 1857 року Куліш засновує в Петербурзі 
друкарню, де видає “Народні оповідання” 
Марка Вовчка, “Кобзар” Т.Шевченка, “Укра
їнські оповідання” О.Стороженка, твори 
Г.Квітки-Основ’яненка. Письменник закладає 
основи українського правопису, створивши 
абетку, яка ввійшла в історію як “кулішівка” 
(вважав, що потрібно писати “кулешівка”), 
видає етнографічний збірник “Записки о 
Южной Руси”, український буквар і читанку 
“Граматка”, організовує випуск альманаху 
“Хата”, стає засновником та ідейним керівни
ком журналу “Основа”. Коли валуєвським 
указом було заборонено друкувати твори 
українською мовою, митець зосереджує 
творчу діяльність у Галичині, бере участь у 
виданні галицьких часописів, друкує власні 
твори, критичні замітки, рецензії, всіляко під
тримує початкуючих письменників.

У критичних статтях, передмовах, ре
цензіях, що друкувались на сторінках “Хати” 
та “Основи”, Куліш як один із найавтори
тетніших тогочасних письменників уперше 
чітко і твердо порушив важливі питання щодо 
характеру та шляхів розвитку української 
мови й літератури. Він захищав і обстоював 
оригінальність та самобутність рідного пись-



менства, був переконаний, що “усяка сила і 
краса росте з свого кореня” [11, 15]. Водночас 
критик наполягав на необхідності вчитися у 
європейських митців, дивитися, як вони біля 
свого слова порались, бо чиє “серце коло
титься, читаючи Маколея, Бокля або Шіллера 
чи Міцкевича, в кого дух займається од живо
го слова наставника, тому певніша дорога до 
історії і поезії”. Секрет творчого успіху Шев
ченка, на думку Куліша, полягав у тому, що 
він усе життя вчився, перечитував усі книжки, 
які потрапляли йому в руки, усюди возив з 
собою Шекспіра, Пушкіна знав напам’ять, 
спілкувався з багатьма людьми, тому й зумів 
так глибоко увійти “у суть літературного ді
ла” [5, т.2, 540-542].

Куліш непокоївся, що українська літе
ратура через недостатню кількість освічених 
людей розвивалася сповільненими темпами. З 
іншого боку, його хвилювало однобічне спря
мування вітчизняного письменства, що в 60-х 
роках унаслідок народницького руху звузило 
ідейно-художню проблематику до описовості 
й етнографізму. Зосередження письменників 
суто на селянській тематиці, на його думку, 
ставало гальмом для розвитку літератури. 
Куліш, що в кінці 50-х років стояв у перших 
рядах українофілів, пізніше відчув у народов- 
стві загрозу розвитку української літератури, 
вважав його однобічним і вузьким. Свої 
думки висловив у статті “Украинофилам”, де 
дорікав народовцям крайнощами. Куліш не 
був противником етнографізму. Навпаки, са
ме ним закладені “теоретико-естегичні підва
лини етнографічно-побутової школи в укра
їнській літературі 60-х років” [9, 9]. Він вірив, 
що треба міцно стояти на рідному ґрунті, але 
при цьому вчитися у великих геніїв людства, 
тому настійно орієнтував творчу інтелігенцію 
на засвоєння набутків світового письменства. 
Цим і зумовлене його звернення у другій по
ловині діяльності до перекладацької справи, 
адже в перекладах бачив найкращу пробу мо
ви. Навіть працюючи над перекладом Біблії, у 
листі до О. Гатцука зауважував, що в нього на 
думці “не релігія, а словесність... Слово наше 
матиме якийсь ужиток з мого перекладу, а до 
релігії поки що нема йому діла” [8, 49].

Далеко не всі тоді розуміли необхід
ність вітчизняного перекладацтва. У другій 
половині XIX століття в українській літе
ратурі щодо подальшого її розвитку не було 
одностайності. Одні, як зауважив О.Білець- 
кий, обстоювали літературу для “народу”, 
інші доводили, що нова українська інтеліген

ція має потребу в перекладах класичних 
творів, “буде їх читати, повинна їх читати” [1, 
594-595]. Костомаров, наприклад, розглядав 
можливості української мови “для домаш
нього вжитку”, тому зайвим бачив перекла
дати нею твори європейських авторів. На цих 
позиціях стояв деякий час і М.Драгоманов. 
Пізніше ним була висунута теорія “знизу вго
ру”: з іншомовних літератур насамперед слід 
перекладати ті твори, які були доступні й 
зрозумілі українському читачеві. Та загалом 
він завжди радо вітав усі талановиті починан
ня. Так, відзначаючи перекладацьку роботу 
Куліша, у праці “Листи на Наддніпрянську 
Україну” (1893) М.Драгоманов писав: “Хто 
хотів працювати чи знизу вгору, чи згору 
вниз, той працював” [3, т.1, 458].

Поступово думка про необхідність пе
рекладної літератури перемагала. До доброї 
справи у другій половині XIX сторіччя звер
нулися О.Навроцький, ГІ.Свєнціцький, 
К.Климкович, О.Кониський, М.Старицький,
ІІ.Грабовський, Ю.Федькович, О.Пчілка, 
П.Мирний, Б.Грінченко, В.Самійленко, 
І.Франко та ін. Через цензурні бар’єри, а 
також економічні негаразди не все вдавалося 
вчасно видати. Передова громадськість Укра
їни не мала змоги ознайомитися з творами, не 
говорячи про простий люд. Переклади часто 
залишались непоміченими, через що і втра
чали актуальність. Велика кількість робіт
0.Навроцького, М.Старицького та інших і 
досі знаходиться в рукописах. Залишалось та
кож не до кінця розглянутим питання пере
кладацьких методів та принципів.

Таким чином, П.Куліш був одним з 
небагатьох, хто добре розумів назрілість 
потреби українських перекладів, неоднора
зово піднімав цю проблему у критичних пра
цях, листах, передмовах. На його думку, наше 
письменство, минувши етап фольклоризації, 
мусило знаходити нові шляхи збагачення 
мовно-стилістичних форм, до найбільш про
дуктивних відносив класичні твори світової 
літератури. Він вірив у майбутнє рідної мови 
слова, був переконаний, що з часом появ
ляться нові поети з новими силами і вина
йдуть нові, ще не існуючі в нас мовні засоби. 
Тоді українське слово проявиться в усіх родах 
і видах поезії та прози.
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ТЕМ А ВТРАЧЕНОГ О ДИТИНСТВА У СУЧАСНІЙ ПРОЗІ 
ДЛЯ ДІТЕЙ ТА Ю НАЦТВА  

(на матеріалі автобіографічної прози Володимира Рутківського)

У статті висвітлено художні особливості реалізації теми втраченого дитинства Володимиром 
Рутківським. Аналіз "Потерчат" засвідчує, що ця тема у  сучасній літературі для дітей та юнацтва 
постає як продовження літературних традицій висвітлення проблематики “діти і війна" й розвитку 
автобіографічного жанру. Її смисл, закладений у  символічній назві твору, сюжетному розвитку подій, 
проблематичному колі, образі головного героя. Повноту та вичерпність художньої реалізації теми 
втраченого дитинства забезпечують жанрова форма, трагічно-драматичний пафос, особливий 
хронотоп, наратив сповідальності.

Ключові слова: література для дітей, тема втраченого дитинства, автобіографічний жанр.

Тематика сучасної літератури для дітей відсутність наукових праць теоретичного ха
та юнацтва -  цікавий предмет літературознав- рактеру, які б пропонували методи, прийоми
чих студій. Цілісне уявлення про нього може та підходи до аналізу літератури для дітей як
сформуватися тільки на основі ґрунтовного специфічної галузі, а й тому, що йдеться про
аналізу пласту літератури початку XXI століт- тексти, які не пройшли апробації часом, не
тя. Завдання ускладнюється не тільки через



отримали належної критичної рецепції та лі
тературознавчої оцінки.

Актуальність різноаспектного вивчення 
кожної теми, прописаної у різножанрових 
текстах письменників, очевидна і продиктова
на як потребою оновлення методології аналізу 
творів для дітей, так і необхідністю їх літера
турознавчого осмислення.

Сучасна література для дітей та юнацт
ва як специфічний феномен, своєрідний мега- 
текст, презентує широке коло тем і проблем, 
що утворюють тематичну парадигму, цент
ральним компонентом якої є тема дитинства. 
Прозаїки обирають різні ракурси її осмислен
ня та художньої репрезентації у тексті, 
актуалізуючи при цьому певні моделі дитин
ства. Гармонійне, нещасливе, безтурботне, 
втрачене дитинство; дитинство автора, відо
мої людини чи історичної особи.

Поняття “втрачене дитинство” вжива
ється у контексті розмови про події та обста
вини (сирітство, побутові негаразди, війна, су
спільні катаклізми, проблеми соціального 
плану, психологічні страхи тощо), які мають 
місце в житті дитини і змушують її перед
часно подорослішати, перейматися недитячи
ми проблемами чи жити дорослим життям. 
Література, яка пропонує образ дитини у су
часних їй реаліях, показує приклади втрати 
дитинства через сирітство та соціальну неза
хищеність (“Злочинці з паралельного світу” 
Галини Малик, “Миколчині історії"” Марини 
Павленко); вплив поганої компанії, вживання 
алкоголю, аморальну поведінку, відсутність 
батьківського виховання та родинних тради
цій (книга сучасної української прози “Мама 
по скапу”); заради майбутніх успіхів та слави 
у спорті, шоубізнесі, кіно, літературі (цикл 
оповідань Степана Процюка про Ніку Турбіну 
“Недитяче дитинство”) тощо.

Тема втраченого дитинства побудована 
й на основі художнього розгортання пробле
ми “діти і війна”. Такий досвід сучасними 
письменниками репрезентовано, як правило, у 
автобіографіних текстах або у контексті ви
світлення історичних подій. І в цьому випадку 
у понятті “втрачене дитинство” асоціативно 
відлунює експлікація терміна “втрачене поко
ління”: “умовна назва генерації західноєвро
пейських письменників, які особисто пере
жили трагедію Першої світової війни, а тому 
підтримували антивоєнні настрої, що по
значилися на їх творчості, загострено спри
ймали тенденції дегуманізації суспільства,

абсурду буття, в якому немає місця повноцін
ній людині..” [8, 205].

Володимир Рутківський відносить себе 
до того покоління, яке прийнято називати 
дітьми війни. “Дві обставини наклали свій 
глибокий відбиток на дитинство Володимира 
Рутківського: війна, а точніше — окупаційні 
лихі й голодні часи, перенесені на селі, та 
українська історія. Обидві дали поштовх для 
створення головних творів життя. У першому 
випадку -  щемливої біографічної повісті “По
терчата”, у другому -  історичної трилогії про 
джур-характерників”, -  пише О.Гаврош [5] .

У автобіографічному творі Володимира 
Ругківського на прикладі головного героя і 
оповідача Володка показано втрачене дитин
ство цілого покоління дітей, на долю яких 
випало жити у воєнний час, зазнати поневі
рянь, пізнати голод і людську жорстокість, 
пережити страх, йдучи по лезу між життям і 
смертю. Проблема “діти і війна” не нова в 
українській художній літературі. Її порушили 
у прозових творах Віктор Близнець (“Ойой- 
кове гніздечечко”, “Паруси над степом”, 
“Землянка”, “Мовчун”), Микола Вінгранов- 
ський (“Первінка”), Всеволод Нестайко (“Це 
було в Києві”), Григір Тютюнник (“Климко”, 
“Вогник далеко в степу”), Галина Пагутяк 
(“Діти”) та інші. Спробу порівняння заходимо 
у міркуваннях О.Гавроша: “Тільки якщо 
“Климко” розповідає про невмолимий трагізм 
війни, то в “Потерчатах”, попри весь воєнний 
драматизм, Ругківському вдалося знайти свою 
особливу інтонацію -  світлого суму, а почасти 
навіть гумору. Адже війна війною, а дитин
ство бере своє. Діти все-одно граються, навіть 
якщо поруч хтось іде в атаку” [5].

Наталя Марченко зауважує, що “його 
(В.Рутківського. -  К.Т.) “війна” виявилася 
трагікомічною, значно абсурднішою і трагіч
нішою водночас, ніж у старших на кілька ро
ків чи десятиліть товаришів, а повість, що 
визрівала в творчій уяві письменника упро
довж років [...], привнесла у традицію ми
стецького осягнення феномену дитинства 
новітні художні й етично-філософські домі
нанти”. Дослідниця переконана, що “саме 
“родові міфи”, а не історично-документальна 
правда буття родини, згодом лягли у засновок 
автобіографічної повісті “Потерчата” (2008). 
Власне, твір тим і вирізняється на тлі собі по
дібних в українській літературі, що відверто 
демонструє болючий (інколи нестерпно 
жорстокий!) процес деміфологізації власної 
життєвої історії автором шляхом “перепові

дання” винесених із дитинства сюжетів і сим
волів на основі здобутих у дорослому бутті 
контекстів” [10].

В.Базилевський, А.Біла, І.Бойцун,
А.Гурбанська, Н.Резніченко та інші дослідни
ки творчості названих письменників акценту
ють на особливостях творів про війну та 
повоєння, в яких показано образи дітей. Проб
лемі дискурсу дитини у творчості Гр.Тютюн- 
ника, В.Близнеця та Є.Г’уцала присвячено ди
сертаційне дослідження Олени Чепурної [12].

їх науковий досвід враховуємо у статті, 
мета якої -  висвітлити художні особливості 
реалізації теми втраченого дитинства Володи
миром Рутківським. При цьому актуальними 
будуть насамперед два ракурси інтерпретації: 
з точки зору поетики тексту та з позицій 
художнього сприймання (рецептивно-естетич
ної точки зору). Саме тому опиратимемось на 
теоретичні положення праць О.Бандури, 
П.Волошина, О.Галича, Г.Клочека, Ю.Кова- 
ліва, М.Моклиці, В.Пахаренка, Г.Поспєлова, 
Б.Томашевського (які розглядали тему як 
елемент змістової організації літературно-ху
дожнього твору) та наукових студій В.Ізера та 
Г.Р.Яусса, У.Еко, М.Зубрицької, Д.Наливайка, 
присвячених питанням рецептивної естетики.

Зміст теми “втрачене дитинство” закла
дено як на сюжетному рівні, так і в образах 
головного й другорядних героїв, жанровій 
природі й наративній канві тексту. В образно- 
символічній формі відчитуємо його у симво
лічній назві твору “Потерчата”. Вже з цього 
моменту уява реципієнта починає активно 
працювати. І залежно від естетичного досвіду 
читача, зринають запитання та міркування: 
Хто такі потерчата? Чому потерчата? З такою 
ж назвою вже є твір Василя Короліва-Старого. 
У процесі художнього сприймання тексту чи
тач не тільки отримує відповіді, а й розуміє 
глибину смислу його назви.

Потерчата -  образ-символ. “Потерчата -  
це такі маленькі дітки, які померли нехреще- 
ними, або загубилися в лісі і їх розірвали хижі 
звірі, або втонули у болоті” [11, 158], -  по
яснює головний герой.

Оповідач зіставляє образи дітей свого 
покоління із роєм комашок, зоряними вихри
ками, яких теж називають потерчатами. У 
складні моменти життя, у снах і мареннях він 
завжди уявляє себе одним із них, бо йому теж 
судилось “втрачене дитинство” і розбиті мрії. 
У рої “маленьких створіннячок, що переляка
но кидалися туди-сюди і дзвеніли так, що 
їхній багатоголосий стогін зливався у одне

розпачливе волання” він бачив і себе. У їх 
дзижчанні хлопчик вчував плач немовлят, го
лосіння і запитував: Чому вони плачуть? “Мо
же, кожна з цих крихітних, напівпрозорих 
створіннячок вигукує до світу щось своє? Мо
же, розповідає про свою пропащу долю, про 
мрії, що так і залишились нездійсненими, про 
любов, якої так ніколи й не звідали...[...] 
Вони не від цього світу. Цей світ їх не при
ймає. Вони -  нізвідки, як душі немовлят, заро
джених в нелюбові і позбавлених материнсь
кого лона” [11, 94]. Письменник у філософсь
ких відступах-роздумах торкається болючих і 
актуальних проблем сучасного суспільства.

Потерчата опинилися між двома світа
ми: “земля їх не приймає. 1 небо теж. Отак і 
никають віки вічні між небом і землею” [11, 
160]. Вони невинні, як і діти, на долю яких 
випали випробування війною, складним ча
сом, коли людство зневажило християнські 
цінності та віками закладені національні тра
диції, “замість того, щоб жити в мирі і зла
годі, воно заходилось вивищувати себе над 
тим, що було запорукою тієї злагоди” [11, 
116]. У розгортанні образу-символу потерчат 
відкриваються читачеві кілька смислів. Опи
раючись власне на символічний ряд прочи
тання образу потерчат, інтерпретує твір В. 
Рутківського Наталя Марченко [Див. 10].

Володко -  головний герой твору і опо
відач -  належить до покоління дітей війни. Не 
випадково хронотоп твору позначений чітки
ми рамками. Йдеться про сконденсований ху
дожній час і простір, координати якою озна
чені образно -  “між життям і смертю”, “між 
небом і землею”. Досліджуючи форми хроно- 
топу, М.Бахтін писав: “Час тут згущується, 
ущільнюється, стає художньо-зримим; про
стір ж інтенсифікується, втягується в рух 
часу, сюжету, історії” [3, 247]. Хронотоп у 
творі В.Рутківського виконує характерологіч
ну функцію, творить емоційне тло. Зовнішній 
хронотоп несе в собі інформацію про місце 
подій у творі (дія відбувається у Пирогах, Бо- 
годухівці), тоді як внутрішній -  охоплює 
душевний світ головного героя-дитини і по
значений простором його думок, уявлень, 
сновидінь.

У сповіді письменник вдається не тіль
ки до саморозкриття, зізнається у своїх дитя
чих переживаннях, думках, висвітлює емоції 
та описує побутові подробиці, а надзвичайно 
відверто говорить про речі, акцентує на де
талях. У світлі дитячого бачення та характе
ристики постають інші персонажі твору: мати.



батько, баба Настя, дідусь і бабуся, сестри 
Радзієвські, завгосп, поліцай, німецький вар
товий, діти. Відтак у читача формуються ви
разні образні уявлення, забезпечуючи повно
цінне сприймання твору. Реалістичний метод 
зображення художнього світу через призму 
дитячого, невинного і наївного бачення ціл
ком виправданий у реалізації теми втраченого 
дитинства.

Глибокий психологізм дитячого образу 
розкривається завдяки таким епізодам, в яких 
дитяча щирість і безпосередність ставлення 
до себе і до того, що діється навколо, просто 
вражає. “Мабуть відтепер мама вже ніколи не 
любитиме мене, як любила до війни, і що 
тепер ніколи вони з Вікториком не вибачать 
мені таких слів. І буду я завжди сам на всьому 
світі. Аж поки не повернеться з війни тат
ко...” [11, 49]. У хлопчика постійно присутній 
страх перед самотністю і покинутістю. Дово
єнне дитинство було щасливим: з татом, з ма
мою, а потім -  голод, холод, страх, беззахис
ність, самотність. Дихотомія щасливе/нещас
ливе ще більше увиразнює центральну тему 
твору. Про це письменник згадує у спогадах: 
“Ще з учора я чотирирічний, був татковим та 
мамціним мазунчиком, до мене ставилися з 
уклінною посмішкою: аякже, -  син директора 
школи! (Годі це було зовсім не те, що 
сьогодні!). І одразу став ізгоєм. Війна вики
нула нас на вулицю без хати над головою (бо 
ж шкільна квартира -  це не своя хата з го
родом). Як мати виходила нас з меншим бра
том -  навіть уявити важко. Я й зараз не можу 
спокійно пройти повз пасльони, калачики, бу
зину та квітки акації. Іншими словами, опини
лися на самому дні окупаційного суспільства. 
Тоді й пізнав ставлення тих людей, що ще 
вчора улесливо посміхалися. А от ті, яким ді
ла не було до освіти, хто копирсався лише в 
землі, -  ті поставилися, як до своїх. Із тих пе- 
рипетій вийшов із однією думкою -  людина 
мусить покладатися лише на себе” [Цит. за 
10].

Чистота дитячої душі на тлі жорстокої 
дійсності воєнного часу неодноразово підкре
слюється письменником. Володко -  надзвича
йно вразливий, добрий, чуйний хлопчик. Не
зважаючи на думки про смерть брата, які зри
нули унаслідок щирого дитячого егоїстичного 
бажання бути в матері єдиним і улюбленим 
сином, він не плекає жорстокості чи ненавис
ті, не озлоблюється на інших. Він вміє співчу
вати і любити, його мучать докори сумління 
за найменшу шкоду, яку завжди гіперболізує

до глобальних масштабів: чи тоді, коли з’їдає 
братикову кашку, чи коли розчаровує маму 
своєю поведінкою, чи думає, що через нього 
помер голова сільської ради. Протилежними 
за своєю суттю є образи жорстоких хлопців- 
поліцаїв, шкільного завгоспа, німецьких оку
пантів, деяких представників радянської вла
ди. Використання композиційно-стилістично
го прийому контрасту тільки посилює смисло
ве навантаження тексту, згущує барви у 
зображенні тла -  подій, які відбуваються у су
спільстві. Функціональність такого прийому 
виявляється й у впливі на читача, формуванні 
у нього емоційного та естетичного досвіду.

Проблемно-тематична основа твору 
“вимагає жанрового оформлення, конкретної 
композиції й архітектоніки, об’єднуючи 
складники твору в цілісну структуру” [9, 472]. 
Тема втраченого дитинства реалізується через 
драматично-трагічний пафос. Оптимально пі
дібрано й жанрову форму твору. “Потерчата” 

чудовий зразок автобіографічної прози, 
який продовжує літературну традицію цього 
жанру, реалізовану Василем Стефаником у 
повісті “Моє слово”, Богданом Лепким у 
“Казці про моє життя”, Михайлом Стельма
хом у творах “ІЦедрий вечір” та “Гуси-лебеді 
летять”, Григором Тютюнником у повістях 
“Климко” та “Вогник далеко в степу”, Олек
сандром Довженком у “Зачарованій Десні”.

“ ...Я, мабуть, письменником став тіль
ки для того, щоб написати цю сповідь. З ви
соти свого віку вдивляюся у себе малого, 
вдивляюся в мільйони таких же, як я, сивих 
вже потерчат і не можу збагнути, як нам вда
лося проскочити по лезу між смертю і жит
тям, любов'ю і ненавистю, вірою і безнадією” 
[11, 188], -  зізнається письменник. У цьому 
позафабульному елементі твору читач відчу
ває емоційний настрій автора, розуміє його 
біль і сум за втраченим дитинством цілого по
коління, а разом з тим вловлює вітаїстичні 
імпульси.

Дуже влучно у контексті аналізу творів 
Віктора Близнеця пише Володимир Базилев- 
ський: війна була “страшною руйнівною си
лою, що смерчем увірвалася в людські долі. 
Але в сліпоті своїй висвітлила живі душі до 
денця. Так завжди буває на грані життя і 
смерті. Пройти повз подібний матеріал пись
менник не може. Народжувалася література 
покоління, що з крутогір’я літ озиралося на 
себе” [1, 12].

Авторський жанровий підзаголовок -  
“Дитяча сповідь для дорослих, які так нічого

й не навчилися” налаштовує читача на худож
ній світ, побачений дитиною, дитяче тракту
вання того, що відбувається. Однак у окремих 
епізодах виразно відчуваємо власне авторсь
кий голос, висловлювання письменника -  до
рослої людини. Образ оповідача у тексті від 
“я” (за М.Бахтіним), образ головного героя 
сповіді -  “зображені образи, які мають свого 
автора, носія чисто зображуваного начала” [2, 
418]. Письменник, будучи прототипом героя 
сповіді, долучає своє бачення власної долі та 
відображення довкілля, соціального контекс
ту. Адже “виразити самого себе -  це означає 
зробити себе об’єктом для іншого і для себе 
самого” [2, 419].

Цей твір про дитинство адресований чи
тачам із спонуканням осмислити трагічний і 
драматичний життєвий досвід малого хлоп
чика, винести урок людяності, проаналізував
ши події того часу, зробит и певні висновки.

Б.Мейлах у праці "Художественное во- 
сприятие как научпая проблема” писав: 
“Письменник, живописець, режисер орієнту
ються на певну модель сприймання”. В. Рут- 
ківський, закладаючи у текст експліцитний та 
імпліцитний змістові пласти, врахував специ
фіку художнього сприйнят тя читачів різних 
вікових категорій. Однак, зважаючи на той же 
авторський підзаголовок із зазначеним “для 
дорослих”, можемо припусти ти, що дитина не 
може бути “ ідеальним читачем” (за У.Еко), бо 
тільки читач зі знаннями кон тексту та певним 
життєвим досвідом зможе повноцінно декоду
вати “Потерчат”. Дитяча рецепція ж грунтува
тиметься на усвідомленні тих подій, які відбу
ваються з головним героєм і навколо нього; 
переживанні емоцій, властивих їх ровеснику.

У творі паралельно розгорнуто дві візії 
світу: дитяча і доросла. Зворушлива дитяча 
оповідь про їжачка, бабусині пиріжечки, до
машній затишок, тепло песика (який врятував 
герою життя і якому автор присвятив цю 
книжку) переплітається із самосмисленням та 
роздумами про ставлення людей один до 
одного. Дитина-оповідач, крізь призму своїх 
емоцій, дитячих страхів (а вони прописані 
дуже виразно) розповідає про себе і те, що 
діється навколо. Читача проймає жаль і біль 
за долю хлопчика. Трагічний пафос посилю
ється акцентами на дитячих стражданнях і пе
реживаннях, натуралістичних зображеннях 
дійсності. В епізоді, де показано, як Володик 
повертається з матір’ю до села, буквально 
сконденсоване дитяче страждання. Через хво
ру ногу він вже не може йти, намагається

повзти рачки, обдираючи коліна, хоче заснути 
і не чути більше болю. Він надіється, що мати 
теж візьме його на руки, як і молодшого 
братика, запитує себе, чому ніхто “навіть за 
руку не візьме, ніхто не пожаліє мою поколо
ту ніжку” [11, 45]. Дитина по-дитячому трак
тує те, що відбувається; думає, що мати його 
не любить і готова віддати поліцейському. Са
ме тому малий Володик бачить страшні спи, в 
яких мати сміється “нелюдською вже посміш
кою”. Це віддаляє їх у реальному житті. 
Насправді він так прагнув любові й тепла, 
хотів, щоб мати обняла і пригорнула, як ко
лись. Юні читачі, яким близька і знайома 
проблема самотності, браку батьківського 
тепла, можуть ототожнювати себе з головним 
героєм, асоціювати пережитий психологічний 
досвід із описаним у книзі. Дорослі читачі в 
цьому епізоді відчитуват имуть відбиток того
часних подій па психіці дитини, відтворюючи 
причиново-наслідкові зв’язки. 1 якщо дитина 
концентрує свою увагу на образі хлопчика і є 
на його боці, то дорослий читач оцінює ситуа
цію ще й з точки зору матері, тобто неодно
значно.

Страх перед багнетом поліцейського, 
перед смертю був настільки сильним, що че
рез нього хлопчик на деякий час втратив мо
ву. Але навіть у своєму віці він намагається 
дати оцінку діям німців і представникам ра
дянської влади, задумується, хто ж кращий. 
Запитує про це діда. Письменник тільки 
штрихами висвіт лює позицію українських се
лян, натякає на неоднозначне ставлення як до 
окупантів, так і до влади та тих, що відстою
вали національні інтереси. Такий прийомом 
наштовхує дорослого читача на роздуми і 
формулювання власних оціночних суджень 
щодо поведінки дійових осіб, що є типовими 
представниками тогочасного суспільства. Ди
тина ж осмислюватиме жахіття Другої світо
вої війни, читаючи книги, які здатні “показу
вати зсередини та викривати тоталітаризм 
через дитяче сприйняття. Такий досвід дитя
чого читання має усвідомлюватися в нашому 
суспільстві як необхідний превентивний ме
тод”, -  пише Валентина Вздульська.

Книга В.Рутківського є прикладом того, 
“як можна вдаю, без спрощення та водночас 
доступно й не травмат ично для дітей писати 
про складні та філософські питання, як-то 
природа зла, ідеологія, тоталітарні системи, 
війна, смерть, ворожість, страх, несвідоме, ві
ра, сенс життя тощо” [4].



‘'Потерчата'' -  це роздуми дорослого 
письменника про себе і той час, про людство, 
частинкою якого є він сам, про світовий уст
рій і глобальні проблеми самознищення. До
рослі нічому не навчилися, бо не вміють ціну
вати життя, бути гідними людьми. Письмен
ник з болем переживає людську жорстокість, 
байдужість, зрадництво, агресію і цей біль 
вчувається в кожному слові, вловлюється у 
кожній думці хлопчика-героя, роздумах авто
ра. Так, опритомнівши після операції, уже до
рослий оповідач усвідомлює, що не на не
бесах, що “боги покинули” його, “трапилася 
катастрофа”: “І тоді я зрозумів, що мені й 
надалі судилося бути там, де я був до того -- в 
цьому сірому, наскрізь просякнутому болем і 
байдужістю світі, де почуваєшся нікому непо
трібним” [11, 220]. Світ реальної дійсності 
протиставлено уявному образу раю.

У авторській сповіді можна відчитати 
дуже багато як явних, так і прихованих сми
слів, що свідчить про “самозабезпеченість 
твору енергією”, адже “добре відомо, що ху
дожня цінність твору справедливо пов’язуєть
ся з його здатністю відкрити читачеві “безод
ню смислу”, спрямувати його думку “в безко
нечність” (за Г.Клочском).

Композиційно твір складається з окре
мих частин розділів, які ніби зринають у спо
гадах автора і є епізодами-кадрами стрічки 
його житія, дитинства, украденого війною. 
Серед цих ретроспективних кадрів зринають 
інші, зі сценами сучасного життя головного 
героя. їх не так багато: фрагмент оповіді авто
ра про батька перед смертю й епізод у лікарні 
перед операцією, марення під час анестезії, 
“та у будь-якому випадку і за будь-яких 
обставин, читач повинен пов’язувати різні 
фази тексту до купи, і тими фазами завжди 
будуть антиципація та ретроспекція, що при
водить до утворення дійсного виміру, який 
перетворює текст у форму досвіду для чита
ча” [6, 355]. Згаданий епізод із сучасного 
життя автора поданий не випадково, адже теж 
позначений перебуванням “між життям і 
смертю”, “між небом і землею”. Сакральний 
момент очищення душі і віри в те, що можна 
навіть будучи “потерчатком” потрапити на 
небеса, підкреслено словами молитви до 
Найвищого з Найвищих: “Господи, молюся я 
до нього, дякую Тобі, що ти мене, нехрещене 
потерчатко, взяв до Себе, що знову поєднав 
мене з моєю земною долею! І тепер святий 
Боже, я вірю, тцо долі поєднуються на небе
сах, що на все воля Твоя” [11, 219]. Філософія

буття і віри відчитується у сповіді між рядка
ми. Дуже часто при цьому автор вдається до 
постмодерних прийомів побудови тексту: 
фрагментарної оповіді, переповідання снів і 
марень, використання потоку свідомості як 
форми адекватного зображення внутрішнього 
світу людини, її міркувань.

Фінал тексту оптимістичний -  батько 
повернувся з війни і разом з матір’ю пішов 
миритися до діда. Так письменник матеріалі
зував тенденцію щасливого кінця, властиву 
більшості текстів для дітей. З іншого боку -  
це тільки певний етап життя автора, тому при
сутнє усвідомлення, що текст не може бути 
закінченим.

Отже, тема втраченого дитинства у су
часній літературі для дітей та юнацтва постає 
як продовження літературних традицій висві
тлення проблематики “діти і війна”, а також 
розвитку автобіографічного жанру. Володи
мир Рутківський прописує цю тему у “Потер
чатах”. Читач розкриває її смисл, закладений 
у символічній назві твору, сюжетному роз
витку подій та композиційній побудові текс
ту, проблематичному колі (проблеми дитячої 
самотності, страхів, стосунків з ровесниками, 
ставлення до батьків, сприймання навколиш
ньої дійсності тощо), образі головного героя. 
Повноту та вичерпність художньої реалізації 
теми втраченого ди тинства забезпечують жан
рова форма, трагічно-драматичний пафос, 
сконденсований художній час і простір, нара- 
тив сповідальноеті, реалістичний метод зобра
ження дійсності із використанням постмодер
них практик письма (фрагментарності, потоку 
свідомості, елементів колажу снів та марень). 
Письменник опирається на певну модель ху
дожнього сприйняття тексту реципієнтами. 
Відчитування експліцитного та імпліцитного 
змістових пластів тексту читачами особливе з 
огляду на їх життєвий і читацький досвід, 
усвідомлення історичного, культурного, філо
софського контексту часу та подій, про які 
йдеться у творі; ставлення до теми дитинства, 
презентованої автором через призму автобіо- 
графізму та виповідання власного життєвого 
досвіду.
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В статье освещени художественние особепности реалишции інемьі утрачениого детства 
Владимиром Рутковским. А наниз "Потерчат” свидетельствует, что ота тема <; современной 
литературе для детей и юиошестви виступаєш как продолжение литературинх традиций освещения 
проблематики “дети и войиа” и развития автобиографического жанри. Ее смисл, ииюоісенньш в 
символической названий произведения, сюжетном развитии собьипий, проблематичним кругу, образе 
главного героя. Ііолноту и исчерпанность художественной реализации теми утрачениого детства 
обеспечиватт жанровая форма, трагически -драматический пафос, особий хронотоп, нарратив 
исповедальности.

Ключевме слова: литература для детей , тема потерянного детства , автобиографический

The article highlightens the artistic features o f  the theme o f lost childhood by Volodymyr Rutkivskiy. 
Analysis o f "Poterchat” shows this that theme in modern literature for children and youth is presented as an 
extension o f  literary traditions o f issues "Children and War" and the development o f autobiographical genre. Its 
meaning is incorporated in the symbolic title, plot developments, problematic circle, the image o f the main 
character. Completeness o f artistic realization o f the theme o f lost childhood is provided by genre form, tragic 
pathos and drama, special time-space and narrative manner.

Keywords: literature for children, theme o f lost childhood, autobiographical genre.
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У статті вивчається модифікація та трансформація жанру барокової емблеми як форми 
структурування текстів Валерія Шевчука, що є вагомим компонентом внутрішньої організації семан
тично-семіотичних презентацій, засобом творення візуально-словесних образів, конденсатором багато
значності та загадковості, простором “пам'яті жанру”, виявом оригінального авторського стилю.
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Серед дослідників творчості Валерія 
Шевчука домінує переконання: тексти пись
менника -  багатоплощинні конструкції, сми
слове осердя яких концентрується у підтексті, 
функція конотації знаку домінує над денота- 
тивністю, складні емблематично-алегоричні 
образи спонукають до різнобічних зіставлень 
та порівнянь, пошуку ключів чи кодів для 
їхньої інтерпретації як “відлуння” барокової 
поетики. Зрештою, твори з “кодом" або “клю
чем” створювались і в епоху бароко, і до неї, і 
після. Проте “таємна поетика бароко звернена 
не до читача, а до онтології самого твору, 
який може і навіть повинен створювати своє 
“друге дно”, такий глибинний шар до якого 
відсилає твір сам себе -  як певний репрезен
туючий світ образ-зведення [6]”.

Ця текстуальна стратегія конституює 
особливу композиційну конструкцію, непо
мітний. внутрішній каркас, риторичну схему, 
що утримує та об'єднує текст як ціле. Таким 
прихованим, свідомомим чи гіідсвідомомим, 
внутрішньотскстовим елементом, на нашу 
думку, є модифікований, функціонально стру- 
ктурований жанр емблеми, який трансформує 
барокову модель творення художньої картини 
світу.

Емблема -  особливий жанр барокового 
мистецтва, який має тривалу історію форму
вання. Емблематична поезія в часи бароко, за 
твердженням Дмитра Чижевського, належить 
до “масової літератури” [13, 331], себто є за
гально знаною та широко відомою мистець
кою формою. У емблемі концентруються ледь 
не усі риторичні, поетичні, світоглядні ознаки 
бароко. Вона репрезентує світ як цілісність: 
малюнок, як правило, вкладався у форму кола

*
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у творчості В. Шевчука: компаративні аспекти. 
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(276) травень. -  С. 14-17.

чи квадрата, символізуючи завершеність та 
самодостатність образу світу. У цьому кон
тексті емблема -  одна з форм творення уні
версальної картини світу, що, за спостережен
нями Валерія Шевчука, “має концептуальне 
значення” і є “ключем до розуміння бароко
вих мистецьких структур, тобто є одним з ви
значальних засобів поетики цієї стильової 
течії [22, 1941”. Водночас емблема завжди 
приховувала в собі якусь таємницю, загадку, 
що відображало загальну світоглядну наста
нову -  світ та знання про нього завжди вклю
чають у себе таємне та непізнане. Метафо- 
ризм, алегоризм, складні багатообразні струк
тури, антитетика -  компоненти творення 
таємничого, загадкового в емблемі. Вони від
повідають традиції взаємоперехідності світу 
та письма: принципи світотворення відобра
жені в поетиці текст отворення.

Емблема зближувала наукову та худож
ню моделі організації тексту. Окрім образно- 
графічного. алегоричного подання певних 
тем, явищ, вона могла бути формою узагаль
нення знань з теології, фізіології, ботаніки, 
біології тощо. Символічні образи тварин, рос
лин, природиіх явищ (сонця, місяця, зоряного 
неба), відсилали до їхньої природної функції, 
конкретні наукові тлумачення ставали об’єк
том алегоризації та символізації. Це зустрі
чаємо в Григорія Сковороди, наприклад, 
емблематично представлено геліоцентричну 
концепцію всесвіту М.Коперника в діалозі 
“Кольцо”. Емблема -  своєрідне запрошення 
до барокової гри зі словом, текстом, підтекс
том як до загадки, ребусу, інтелектуального 
лабіринту. Один знак залежно від задуму, 
контексту, міг позначати різні, часто проти
лежні поняття. Ця традиція доволі яскраво 
виражена у Григорія Сковороди, в якого 
“кожний образ, символ має не одне, лише 
певне окреслене, “установлене”, “зафіксова
не’ значення, що його обсяг значності різко 
окреслений, а кілька значень, що їх сфери 
значності почасти суміжні, почасти далекі 
між собою, почасти навіть перехрещуються” 
[14,72]”.

Емблема нерозривно пов’язана з кни
гою. Вона зринала у вигляді каталогічних 
збірок книг емблем, часто була пропедевтич
ним словесно-графічним вступом до книги, 
елементом, що у модифікованому вигляді, 
входив у словесний текст. Навколо неї форму
валось певне семантичне поле, що визначало 
її всеохопливий, універсальний, енциклопе
дичний характер. Будь-яка річ могла стати

матеріалом для емблематичного кодування. 
Книги емблем, що користувалися великою по
пулярністю в Європі та й в Україні, нагадують 
енциклопедичні видання, які збирають воєди
но історію словесно-графічного тлумачення 
та розуміння людиною світу.

В українській літературі XVI—XVIII 
століття цей жанр ректифікується та модифі
кується. Через інверсію, переміщення, комбі
нування її структурні компоненти не раз роз
миваються, стаючи формами організації текс
ту, образу. Конструкція емблеми часто става
ла каркасом, внутрішнім механізмом компо
зиції книги чи окремого твору. Дослідники 
української барокової літератури мають усі 
підстави називати “емблематизм” однією з 
домінантних ознак її стилю . Таким чином, 
давній жанр емблеми вростав в надра цього 
стилю, формуючи відповідну риторичну тра
дицію.

Не оминув цієї цікавої геми і Валерій 
Шевчук. У працях “Формально-інтелектуаль
ні барокові вірші із середини XVII ст.” , “Іван 
Величковський та Києво-Чернігівська поет ич
на школа другої половини XVII сг.” , “Гри
горій Сковорода -  людина, мислитель, ми
тець” , “Анімалістично-алегорична поетика у 
творах XVI XVIII століть”, “Явище прообраз- 
ності в літературі українського бароко” , 
“Прообразність у баченні Григорія Сково
роди” віднаходимо пасажі про барокову тра
дицію словесно-графічного кодування тексто
вої інформації в емблемах, гербах, ребусах 
тощо. Окрім того, Шевчук перекладав твори 
барокових письменників, в яких емблематич
на традиція була вагомим компонентом по
етики, зокрема Івана Величковського, анонім
ні “Герби і трени”, Григорія Сковороду, 
інших. Дослідницька та перекладацька діяль
ність безперечно відкривала приховані грані 
текстових структур, форми їхньої організації.

Складний перехід емблеми в літератур
ний текст виявляє різні стадії її трансфор-
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українській гравюрі / Д. Степовик // Українське лі
тературне барокко. Збірник наукових праць. -  К. : 
Наук, думка, 1987. -  С. 288-300; Ушкалов J1. Ідеї 
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К. : Факт-Наш час, 2006. -  С. 20-80; Чижевський 
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мації. Ще в епоху бароко трьохчленна форма 
емблеми (зображення малюнка (pictura), над
пису/заголовку (inscriptio) і епіграми/підпису 
(subscriptio) [3, 236] зазнавала різноманітних 
деструкцій та модифікацій. Гак. вважалось, 
що емблема може складатись з двох компо
нентів, а епіграматичний підпис розглядавсь 
як не обов’язковий, часто зображення, що по
винно реально подаватись у формі гравюри 
замінювалось словесним описом, графічна 
піктограма заміщувалась текстом, в якому 
слово ставало інструментом “поета-маляра”. 
Відомо, що діалоги й численні вірші Г.Ско
вороди “побудовані за принципом поетичного 
опису емблематичного малюнка. В плані за- 
гальноестетичному він виходив із того посту
лату, що художня краса речей полягає не в 
їхній фізичній привабливості, а в певній на
даній їм символічній ідеї, яка є тінню небес
них і земних образів [8, 38]”.

Смислове осердя багатьох історико- 
художніх творів Валерія Шевчука концентру
ється в поєднанні езотеричних візуальних 
образів та текстових експлікацій, які тісно 
пов’язані з бароковим дискурсом. Конгруент
ність словесних “малюнків” та тексту доволі 
щільна. Гак, первинним елементом, що пре
зентує емблематичну стратегію текстотворен- 
ня, є номінації художніх творів -ті перші тек
стові образи, що абсорбують загальну ідею- 
обрис, налаштовують реципієнта на відпо
відну тональність сприймання. Такими є “Біс 
плоті”, “Розсічене коло”, “У пащу Дракона”, 
“Око Прірви”, “Диявол, який є (Сота відьма)”, 
“У череві апокаліптичного звіра”, “Птахи з 
невидимого острова”, “Срібне молоко”. Ан
тично-християнське знакове поле, що експлі- 
цитно та імпліцигно виявляє себе в цих фра
зах, породжує словесно-образні асоціації, кон
текстуальні зв’язки. Це перший компонент 
традиційної тричленної структури емблеми, 
гак званий напис, заголовок (lemma, 
inscriptio), де стисло і лаконічно сигніфікуєть- 
ся ідея твору. З цього першого компонента 
розпочинається процес екзегези, тлумачення 
та інтерпретації.

Більшість заголовків Валерія Шевчука 
нагадують візуально-образні композиції, в 
яких абстраговано певні філософські ідеї. Та
ким найбільш об’ємним є заголовок до книги 
“Три листки за вікном”, що на титульній 
сторінці подається у вигляді цитати з самого 
тексту: “Три листки за вікном палали, наче 
жовті свічки, хоч сутінок погустішав; три де
рева побачив я там, далі, куди збирався про



дивитися, три дерева на кінці дороги в кожно
го, адже життя постійно пульсує в трійній 
іпостасі... [ 1. 20, титул]”. їхня узагальненість
-  джерело безмежних асоціативних антиципа
цій сприйняття усього тексту. Певне окрес
лення вони здобувають в зіставленні з заго
ловками текстів конкретних барокових 
авторів.

Так, '‘Розсічене коло", “Око Прірви” 
алюзійно зв'язані з текстом Григорія Ско
вороди “Кольцо”; "У пащу дракона”, "В че
реві апокалітггичного звіра” -  з “Діалог. Имя 
ему -  Потоп зміин”, “Книжечка, назьіваемая 
Silenus Alcibiadis, сирсчь Икона Алківіадская 
(Израилскій змій)”; “Диявол, який є”. “Біс 
плоті” -  з “ГІря бесу со Варсавою”, “Брань 
архистратига Михайла со Сатаною”; “Срібне 
молоко” -  з поетичною книгою Івана Велич- 
ковського “Млеко” тощо. 1 хоча тут певні по
дібності відображають лише словесну тотож
ність на рівні номінації творів, смислові та 
ідейні площини цих текстів теж мають багато 
спільного. Уже в них латентно розкривається 
емблематична стратегія. Використання баро
кового знакового поля стимулює наповнення 
текстів Валерія Шевчука додатковим кон
текстом.

Другим традиційним елементом ембле
ми є малюнок, своєрідна піктограма, що пре
зентується у двох виявах: безпосередньо гра
вюри, малярської картини чи їхнього опосе
редкованого відтворення засобами слова. У 
названих текстах Валерія Шевчука, врахову
ючи природу жанру (оповідання, повість, ро
ман), він постає звичайно ж у другому. Сло
весно-візуальні образи з’являються у різних 
частинах тексту, взаємодоповнюючи одні 
одних. Часто вони виникають як обриси уяв
них фантазій, візійних “мудрувань” чи як сон
ні марення. В оповіданні “У череві апокаліп
тичного звіра” такими є допоміжні описи: 
душевного стану людини, означеного слово
сполученням “демон печалі”, “демон мелан
холії”: “Уявляв собі цього демона іноді в 
образі павука, що покриває нутро вигадливи
ми сітками; іноді цс не був образ, а відчуття 
тягливих повітряних струмків чи струменів, 
котрі сплітаються в клубок, ніби прозорі змії: 
ворушаться вони, стягуються, щільніше сплі
таються, а десь там усередині того клубка, -  
скулена і стиснута зусебіч його душа чи сер
це, і ця душа чи серце тріпоче в обіймах про
зорих зміїв, даремно намагаючись з них ви
рватись [21, 172]”, чи образу світу : “весь світ
-  апокаліптичний звір, а вони всі живі істоти,

впершу чергу розумні, бовтаються у його че
реві, бо вони, може, на те й існують, щоб той 
звір їх пожер, як існують для пожертя качка, 
курка, гуска чи свиня, і оте їхнє бовтання і є 
життям та пристрастями цього світу... [21, 
174]”.

У романі “Око прірви” такі словесно- 
образні картини з'являються в різних части
нах тексту. Часто вони є допоміжним засобом 
тлумачення заголовку, символічним увираз- 
ником конкретної ідеї, себто невід’ємним 
компонентом загальної структури тексту, що 
виявляє тісні взаємозв’язки з іншими. “Тоді- 
то і являється до мене Око Прірви, воно, те 
Око, привиджується як жахливе видиво, бере 
мене у свій приціл, воно ніби напнутий лук зі 
стрілою, котра щомиті може із тятиви зірва
тися і зі свистом полетіти в моє серце; воно є 
місяцем серед ночі, що розсипає проміння, і 
кожен промінь ніби ота стріла; воно і сонце 
серед дня, що пронизує моє бідолашне тіло 
золотими списами |...] воно павук, що роз
кинув павутиння й готує труту, щоб угшр- 
енути тому, хто в сіті потрапить... [17, 4]” або 
“1 тоді я побачив Око. Ворона в прочілі вже не 
стало, натомість постало величезне, як казан, 
Око, власне, кругла куля, покрита білою кри
гою, із зорком та зіницею [17, 41]”; “і присни
лося мені, що сиджу я за столом [...] і малюю 
Око Прірви -  гірозористу кулю із лискучим, 
білястим тілом та криницею зорка у ньому. І в 
тій кулі намалював я два соснові дерева, 
власне, стовбури і Микиту Стовпника на них 
[...] І намалював я в Оці тому Кузьму, якого 
поїдає небачений звір-змій [...] Намалював я 
десятки уломних та почварних, котрі танцю
ють, обійнявшись із такими ж жінками [...] 
Намалював я довкола неї шестеро юнаків, 
сплетених руками, намалював хробака із 
діамантом на голові, що розсипав сяйво... [17, 
115]”. У останньому фрагменті конкретні ма
люнки, що постають у формі символічних 
універсалій, розкривають складні внутрішньо- 
візійні рефлексії Михайла Василевича та відо
бражають емблематично-знаковий спосіб фі
лософського осмислення конкретних подій.

Складні, як правило, невербальні, внут
рішні психічні реакції осягнення та перетво
рення буття навколишнього світу створюють 
особливий риторичний тип. Дмитро Чижевсь- 
кий, досліджуючи філософський стиль Гри
горія Сковороди, зауважує: “це своєрідний 
поворот філософського думання від форми 
мислення в поня ттях до якоїсь первісної фор
ми мислення в образах та через образи. Він

повертається від термінологічного вжитку 
слів до символічного їх ужитку [...] Як у “до- 
сократиків” під образовими виразами [...] 
дрімають ще не цілком сформовані поняття 
[...] заховані під покровою численних порів
нянь та символів”, “символічна форма ми
слення має в Сковороди тенденцію захопити 
цілу сферу думки, прийнявши в себе все по
няттєве, “сухе”, стисле, термінологічно окрес
лене [14, 72]”. Подібна риторична стратегія в 
текстах Валерія Шевчука іноді образно роз
криває не до кінця усвідомлені духовно-пси
хічні переживання. Спроба вербалізуваги не
свідоме потребує створення своєрідних “з’єд
нувальних вузлів”, що сприяють адекватному 
перетворенню несвідомих уявлень в свідомі, 
творення певних філософських концепцій за 
допомогою образів. Очевидно, що такими вуз
лами є образні представлення, свого роду, 
психомалюнки, що допомагають виразити 
складну природу відчуттів та вражень. Саме 
спроба вербального відтворення надто широ
ких та складних у своїй суті актів свідомості 
як суб’єктивних узагальнюючих вражень 
однієї людини вимагає додаткового, не менш 
узагальнюючого емблематичного малюнка, 
що стягується в універсальному символічно
му образі.

Більшість емблематичних малюнків, 
що зустрічаємо у В.Шевчука, мають чітко ви
ражене барокове походження. Так, образ, що 
відтворює перебування у череві звіра, один з 
найбільш вживаних у поетиці бароко. Його 
походження та тлумачення подає Валерій 
Шевчук у статті “Прообразиість у баченні 
Г.Сковороди [18, 595-608]”. У ній репродуко
вано малюнок XVH-XV11I ст. “Йона в череві 
кита”, що є ілюстрацією до окремих пояснень 
образу Змія (лернеської Гідри) пісні 14 “Саду 
божественних пісень”. У Сковороди Гідра- 
звір, на думку Шевчука, алегорично уособлює 
Московську імперію, що “з’їла чи проковт
нула Україну [18, 597|”. Цей образ стає осно
вою для розлогих емблематичних конструкцій 
повісті “У пащу Дракона”. Головний герой -  
монах Атанасій вирушає збирати милостиню- 
ялмужну для реконструкції Куп’ятицької 
церкви. Оскільки на Україні “козацький роз
рух і великий роздор”, Атанасій вирішує їхати 
до Московського царства, яке автор протягом 
усього твору іменує царством Дракона. Емб
лематичні образи, що розкривають фантасма
горичні картини передчуття, зустрічі та бо
ротьби з алегоричним Драконом, концент
рують в собі ідейну узагальненість, стають

альтернативними художньо-образними засо
бами тлумачення історії України. “А попереду 
стелиться юга. І в тій юзі виростає трон Дра
кона: одна губа лягає на землю, на глибокі 
сніги, а друга підбивається в небо, до білої, 
замороженої хмари. 1 кінь мій, хльостаний 
дияконом Неємією, летить ніби птах чи Пегас. 
А в пащі Драконовій гоготить чорне полум’я, 
ніби в печі, що її розпалив цар Навуходоносор 
у долині Даїр. 1 почувся голос рога, сопілки, 
гусел, псалтирі, флейти і всілякого роду му
зики [15, 212]”. Дещо в іншому контексті ця ж 
таки емблематична конструкція з’являється в 
романі “Срібне молоко”: “в ямі тій, згорнутий 
масним кільцем, лежить величезний Змій, ви
ставивши вгору пащеку, з якої бухає холодне 
срібне полум’я, і та пащека роззівнулася так, 
що одна губа торкалася однієї стіни, а друга -  
супротилежної. Отож і полетів він у ту яму... 
[19, 80]”. Несвідомі психічні феномени
набувають статусу повторюваності та подіб
ності як глибинні енергетичні узуси людсь
кого буття.

Сприйняття таких фрагментів ще у 
барокових творах потребувало від реципієнта 
особливо розвинутої здатності генерувати 
складні візуальні образи в конкретні смислові 
сентенції, шляхом екзегези розкривати обра- 
зи-символи. Зрештою, це було особливим ми
стецтвом інтелектуалів. Генезис цієї літера
турної практики Валерій Шевчук в одному з 
інтерв’ю, не без допомоги емблематичних по
рівнянь, розкриває так: “Теоретики барокової 
літератури багато уваги приділяли так зва
ному принципу силену, ідею якого виповів ще 
Платон, а за ним розвинув Г. Сковорода у тво
рі “Ікона Алківіадська”, йдеться про подвійне 
чи потрійне читання одного тексту. Вважа
лося, що основний зміст має заховуватись у 
підтекст, самим же текстом ставала елемен
тарна історія чи позиція, власне, як у негар
ному на вигляд футлярі ховається чудова 
скульптурка силена. Але для того, щоб діста
тися до неї, потрібен ключ розуміння (так, до 
речі, звалася одна із книг І. Галятовського), 
яким футляр можна відімкнути, відтак і гля
дач (читач) доступається до сокровенного 
змісту [5]”.

Важливим елементом інтерпретації 
емблематичних повідомлень є асоціації. За
лежно від ситуації, психотипу, інтелектуаль
ного рівня реципієнта емблема модифікує 
імпульси для асоціативної діяльності, розкри
ваючи певні семантичні надра. І хоча цей 
процес має суб’єктивний характер, загальна



структура емблеми коригує, як правило, асо
ціативне формування найвагоміших ідей. 
Невипадково фігури та текст пов'язані між со
бою так, щоб одне не було зрозуміле без 
іншого.

Багатообразні емблематичні представ
лення у згаданих творах Валерія Шевчука 
увиразнюються словесними доповненнями, 
утворюючи асоціативний спектр, в якому 
концентрується ейдетичність словосприйнят- 
тя -  особлива здатність поєднувати знані та 
бачені раніше образи, предмети, сцени з від
повідними вербальними позначниками. Слово 
в екзегетичних процесах бароко було утриму
вачем візуальних образів. У цьому сенсі ейде
тичність стала основою само тлумачення мови 
культури.

Мовна універсальність емблеми (малю- 
нок-текст) налагоджує міжчупсві асоціативні 
зв’язки, синестезію, тобто є системною озна
кою наближення до цілісного відображення 
самої дійсності. У творах Валерія Шевчука, як 
внутрішньо-текстовий організуючий елемент, 
емблематична конструкція формує художні 
образи в процесі взаємовпливів та синтезу. 
Таким чином, вона створює сприятливі умови 
для художніх часопросторових узагальнень. 
Буденні сюжетні ситуації стають тлом для 
абстрактно-логічних узагальнень. Реалістич
не, часом натуралістичне відтворення дійсно
сті переплітається з умовними, символічними 
формами репрезентації, що акумулює змістові 
нашарування. Барокова риторична традиція 
подання тексту так, що читач (глядач) вільно 
міг співвіднести описане в творі з залише
ними за його межею явищами життя [9, 78], 
розкривається в них сповна. Внутрішня орга
нізація текст ів Шевчука завдяки компонентам 
емблеми інспірує загадковість, а текст нагадує 
інтелектуальний лабіринт, що має розгалуже
ну систему асоціативних ходів .

Зображення, що приховується в ембле
матичному малюнку, є репрезентацією усього 
світу, однак такою, що передбачає безмежний 
ряд подібних. Барокова емблема, як правило, 
подавалась у формі кола. Коловий, замкнутий 
простір -  невід'ємна ознака презентації 
образу світу у Валерія Шевчука. “Уже в пер
ших своїх творах, -- пише Л.Тарнашинська, -

Дет.: Солецький О. М. Текст як інтелектуальний 
лабіринт (до проблеми рецепції збірки Валерія 
Шевчука „У череві апокаліптичного звіра” / О. М. Со
лецький // Наукові записки. Серія : Літературо
знавство. -  Тернопіль : ТДПУ, 2003. -  Вип. XIII. -
С .195-203.

Валерій Шевчук вдається і до такого “на
повнення” універсальної картини світу компо
нентом космізму, як округлість світу, що ви
разно засвідчує, скажімо, повість “Середо
хрестя”, [10, 1061”.

Сферична символіка наповнює баро
кові тексти в різних модифікаціях. Символи 
кола стали елементами філософських інтер
претацій метафізичних та фізичних явищ. У 
1 ригорія Сковороди -  це початок і кінець, 
небесне в земному, нетлінне у тлінному; ко
лесо — символ, що ховає в собі бежмежне ко
лесо Божої вічності, змій, згорнутий в кільце,
— вічність, змій, що т римає в роті свій хвіст, — 
безкінечний початок та кінець [дет.: 14. 62- 
63].

Коловий, замкнутий простір -  компози
ційний прийом розгортання сюжету у творах 
“Птахи з невидимого острова”, “Розсічене 
коло”, “Око 1 Ірірви". У формі кола постає 
насамперед безконечно повторюваний спосіб 
плину життєвої реальності: “Світ — це спле
тіння зміїних кілець, яке сичить на всі боки 
від десятка голів і жалить чужих, а передусім 
себе, і немає тому ані спочинку, ані краю [16, 
33 І".

Більшість сюжетних ліній історико-фан- 
тастичної прози Валерія Шевчука в загальній 
площині тексту постають як універсальні, 
символічні унаочнення для розкриття певних 
ідей. їх можна назвати емблематичними ма
люнками в “русі"’ чи “дії”. Уже згадана сфе
рична замкнутість, рух в обмеженому коло
вому просторі надаю ть сюжету статусу ембле
матичного узагальнення. Скажімо, в романі 
“Око Прірви” та в повісті “Птахи з невиди
мого острова” художній простір обмежується 
топосом острова, в повістях “Книга історій” 
та “1 Іочаток жаху” — монастиря, в повістях 
“Розсічене коло'', “Закон зла” -  міста Жито
мира. “У романі “ Гри листки за вікном”, — 
зазначає Людмила Тарнашинська, -  основним 
є духовний простір, у якому напруженіше 
розвивається внутрішній, аніж зовнішній сю
жет, його (В.Шевчука. -  О.С.) більше цікав
лять мислительно-інтелектуальні потуги свого 
героя, аніж хронологічний перебіг конкретних 
історичних реалій. Тс саме бачимо і в творах 
сучасної тема тики [10, 102-103]”.

У загальній стратегії мовних представ
лень конотативний пласт стає ключовим. Сю
жетні події, рух персонажів у художньому 
часі й просторі -  це знаки, що ховають у собі 
експресивні етико-філософські узагальнення. 
Конкретні художні ситуації — лише тло для

прокламації певних істин. Додатково переко
нують у цьому модифікації жанру притчі. У 
повісті “Ілля Турчиновський” такими є притчі 
“Мудрості предвічної"' -  “Розум”, “Воля”, 
“Гординя”. “Заздрість”, “Отара”, “ГІовстрим- 
ність”. У романі “Око Прірви” -  “оповідки” 
про чуда, байки з уст Михайла Василевича, 
диякона Созонта, ченця Павла. “Алегорична 
поліфонічність Шевчукових притч, -  зазначає 
Л. Тарнашинська, -  в основу яких покладено, 
як правило, принцип параболи, дає філософ- 
сько-етичне, “надчасове” осмислення вічних 
людських проблем, однак, віддзеркалюючи 
всю багатогранність суперечностей стосунків 
людини зі світом, не дає остаточних відпо
відей [10, 126]”.

Притчі можна розглядати як третій 
елемент емблеми епіграматичний підпис 
(subscriptio), що веде до розуміння загального 
сенсу. Як самостійна, не пов’язана безпосе
редньо з сюжетом цільність подієвого тла, во
ни виступають додатковим джерелом узагаль
нень. Притчі не містять “остаточних відпові
дей”, адже зорієнтовані на філософське, по- 
надчасове осмислення буття людини у світі, 
усе конкретне та одиничне представлено як 
багатозначне та множинне.

Емблематичний характер проглядається 
і в образах людей, почасти знакових для ба
рокового світу постатей, що втілюють автор
ську концепцію особистості. “У череві апока
ліптичного звіра” -  це Григорій Сковорода, в 
“Останній день” -  Самійло Величко, у “Бісі 
плоті” -  Климентій Зіновіїв, в романі “Око 
прірви” -  каліграф та рисувальник, перекла
дач Пересопницького Євангелія Михайло 
Василевич. Принагідно згадуються Дмитро 
Туптало, Іван Величковський, Атанасій Каль- 
нофонський. У багатьох інших творах -  це 
книжники, ченці, писарчуки, автори бароко
вого писаного тексту.

Валерій Шевчук уникає белетризованих 
біографічних описів, а використовує їх життє
писи як узагальнення. Предметом зображення 
є не стільки фрагменти з життя Григорія Ско
вороди, Климентія Зіповієва, Самійла Велич- 
ка, як конкретні рефлексії, відчуття, пережи
вання, що розкриваються в інтенційних актах 
свідомості.

Традиційні для барокового дискурсу 
антиномії тілесного/душевного, фізичного по
тягу/духовної рівноваги, тлінного/вічного, 
істинного/оманливого, мудрості/глупоти від
творюються у процесі драматичної боротьби 
мандрівного ієромонаха Климентія Зіповієва з

бісом плоті дівчини Тодоськи (“Біс плоті”). За 
зовнішним подієвим планом постають кон
кретні екзистенційні переживання. Образ 
Климентія Зіновієва підсилює вагомість ху
дожніх осмислень, вносить у текст додаткові, 
експліцитні наповнення. Форма художньої ре
презентації перетворює реальну історичну 
постать у символ. У такий спосіб він стає 
частиною загального емблематичного пред
ставлення, акумулює в собі багатий семан
тичний потенціал: “І привиділося Климентію, 
що він, ієромонах-мандрівець і творець на
вчальних віршів, сидить у темній подобі гли
бокого човна, а побіч сидять жінки із облич
чями, витесаними із вапняку, глибоко загнані 
у той вапняк очі напружено блищать, а чер
воні, ніби нафарбовані, губи гіідтиснено бан
тиком ...Човен плив чорною, як смола, водою, 
без вітрил, весел, гонений самою течією. Жін
ки ж із кам’яними обличчями сиділи на довгій 
дубовій лаві, пофарбованій у зелене, на ногах 
мали однакові черевики, на тілах однакові 
сукні, на головах однакове покрів’я, руки їх 
безживно лежали на стегнах, а на кожен па
лець нанизано по три перстені, навіть на вели
кий, на якому перснів звичайно не носять. 
Відтак персні покривали всю перу пальців і 
здавалося, що вони металеві: із срібла, золота, 
прикрашені великими аметистами; срібними 
здавалися, чи були так пофарбовані, й нігті 
отих сибіл, а що то були сибіли, Климентій 
анітрохи не сумнівався [15, 240]”.

У різних аксіологічно-світоглядних си
стемах подібні візіонерські переживання тлу
мачаться як проникнення поза просторово- 
часові виміри психіки, 15 альтернативні щодо 
реальності виміри, що відносяться до понад- 
особисгісної сфери [1, 101]. їх вважають не
виразними та найбільш суперечливими, відпо
відно для їхнього відображення “потрібно ви
йти за межі традиційних вербальних методів 
[1,31]”.

Намагання пояснити несвідомі та не- 
усвідомлені прояви внутрішніх переживань 
людини кристалізувало особливі ([юрми їхньо
го опредмечування, фіксації. В емблематиці 
бачимо ефективну єдність візуального образу 
та слова. За візуальними образами ховались 
об’ємні шлейфи неоформлених значень, вони 
не так пояснювали означуване, як створювали 
умови для наближених репрезентацій. Енцик
лопедії, словники, довідники фантастичних та 
вигаданих істот, бест іарії спрадавна відобра
жали загадкові та складні переживання люди
ни щодо світового устрою та свого місця у



ньому. Відхилення від норми, творення ір
реальних (неіснуючих) образів у тваринній чи 
людській подобі пропорційні внутрішнім від
хиленням свідомості від звичних щоденних 
станів, це спосіб фіксації погляду на світ, що 
знаходиться поза межами реальності. В баро
ковому світогляді вони набували статусу “бо
жественного одкровення”, чи, як формулює Д. 
Чижевський, презентували “форму виходу 
людини поза межі її власного єства та збли
ження її -  в цій або тій формі -  до божест
венного буття: споглядання Бога, злиття з Бо
гом, з’єднання з Богом, “обожнення” є фор
мою такого зближення [14, 342-343]”.

Складні абстрактні ідеї, переживання та 
уявлення переливались в складні символічні 
форми, де зримість, орнаментальність, деко
ративність відображали внутрішні акції ми- 
сленнєвих процесів. Проблема їхньої вербалі- 
зації провокувала активні пошуки подібнос
тей у світі реальних предметів, явищ, істот, 
штовхала до їхніх модифікацій, доповнень. 
Лазар Баранович у вірші “Читачу ласкавий, 
пильно зваж сі справи” це пояснює так: 

Пробач, що просто я взявся писати,
Перо в звичне чорнило вмочати;
Якби наваживсь у  мозок вмочити. 
Надлюдські мав би писання створити \ І І, 
294].

У традиційно звичне вкладався новий 
прихований сенс. Номінальні вербальні позна
чення розглядались не лише як константні 
відображення статичності, вони ставали 
знаками, за якими ховались закони світового 
руху. Явища об’єктивної реальності ототож
нювались з процесами людського мислення. 
Метафоричність, символізм, алегорія, що бу
ли засадничими художніми засобами в пое
тиці бароко, ідеально моделювали такі ото
тожнення. Вони розширювали надра внутріш
ніх форм слова, відображаючи контекстуальні 
зв’язки їхнього формування у мисленнєвих 
актах. “Як символи, - пише Д.Чижевський,- 
Сковорода вживає птиць, -  по-перше, відому 
вже нам ластівку, далі голуба, що вилетів із 
Ноєвого ковчегу, бусла (що визначає собою 
“віру в Христа”), також душу в вигляді кри
латої дівчини [14, 90|”. Переживання часу, 
смерті, віри, надії у Івана Величковського зна
ходять втілення у схематичних формах годин
ника: “зегар ціільїй”, “полузегарик”, “мину- 
тьі”, “квадрантес”. У Кирила Транквіліона- 
Ставровецького процес кристалізації “слова 
на честь, і славу, і хвалу імені бозському суть 
яко перла многоціннії, рожденнії од молнії

небесної, од світлості духа святого, в глубині 
небесної премудрості [11, 269]”. Візуальні 
спостереження ейдосу “дороги” (“шляху”)” 
[12, 80] пропорціювали внутрішньому “шля
ху” думки. Психічні переживання як наслідок 
зіткнень з зовнішнім світом розкривались у 
формі емблематичних представлень, де кон
кретні образи були посередниками перехідно
сті між “зовнішнім” та “внутрішнім”, редук
цією фізичного світу у виявах свідомості, 
“проекцією на зовнішній простір просторів 
внутрішніх [2, 29]”.

Окремі емблематичні образи, що вико
ристовує В.Шевчук мають конкретне бароко
ве походження, тобто він не тільки копіює 
матрицю емблеми для творення власних ху
дожніх структур, а й вдається до реінтерпре- 
тацій уже створених. Сюжет оповідання “У 
череві апокаліптичного звіра” запозичений із 
листа Г.Сковороди до М.Ковалинського [4. 
428-429]. Співпереживання емоційного стану 
І ригорія Сковороди, що редукується у кон
кретних вербальних одиницях, виражається у 
тих емблематичних образах, що він згадує у 
листі -  апокаліптичний звір, демон печалі. Ці 
знаки, що є центрами відображення пережи
вань втрати цілісності своєї натури, “розми
вань” себе в іншому, ховають в собі певну 
предметність, зримість. Водночас вони визна
чають народження об’ємного візуального 
образу, що опирається на поняття христи
янської культури: апокаліптичного кінця, де
монів, що руйнують створену Богом гармонію 
світу. Його наповнюють символічним змістом 
алегоричні образи “вростання” в тіло людини 
тіла апокаліптичного звіра, демона, що руйнує 
її цілісну оболонку. Таким чином, абстракні 
переживання передаються як візуально-зримі, 
предметні образи, що відповідає загальному 
принципові творення сенсу в бароковій 
емблемі -  “зображення зі значенням”. Стабілі
зування чи огіредмсчування засобами мови 
складних ірраціональних уявлень опирається 
на застосування тих барокових знаків, що в 
історії герменевтики уже набули певних 
значень.

Барокова всеохопність, універсальність, 
енциклопедичність повно концентрується в 
емблематичному малюнку, де кожен конкрет
ний елемент розкриває якусь грань образу, а 
усі є певним каталогом, що створює заверше
ний “образ-об’єм”. У статті “Універсальна 
картина світу у творчості письменників укра
їнського бароко” Валерій Шевчук відзначає 
особливу рису текстової стратегії -  подання

загального образу як “часткового в цілому, 
при тому часткове набирає образу цілого [22, 
194]”. Якраз цей принцип стає складовим еле
ментом функціонування емблематичних сло- 
вообразів у художніх творах Валерія Шевчу
ка. Емблематична конструкція, що розмива
ється в художній структу рі, визначає ейдетич
не редукування процесу рецепції. Символіч
но-образні представлення несуть в собі прик
мету позачасової актуальності тих значень, 
що потенційно заховані в них. Саме емблема
тична схема тривалий час зберігається в па
м’яті читача після знайомства з текстом і саме 
вона стає кодом пригадування відповідних 
ідейних узагальнень, свого роду “пам’яттю 
про текст”. Враховуючи те, що тексти Валерія 
Шевчука тісно позв’язапі з філософським ди
скурсом бароко, то універсальні емблематичні 
образи стають подразниками “феноменологіч
ного редукування” [дет.: 7, 64 -79]. Вони ви
кликають емоційні та чуттєві реакції, відпо
відні суб’єктивному досвіду реципієнта.

Водночас, емблематизм Валерія Шевчу
ка ■-форма комбінаційної гри в просторі куль
тури, пошук універсальної мови для відтво
рення гносеологічних досягнень історії люд
ства. Для стилю письменника характерне стя
гування в одному емблематичному малюнку 
знаків з різних епох, культур, релігій, така 
градація стає джерелом об’ємного образу. 
Стилістична словогра, представлення кон
кретної ідеї у багатоваріантних виявах пов’я
зані з орієнтацією на розгадування, розв’язу
вання, перевірку культурної та моральної 
аксіології.

Таким чином, модифікований та транс
формований жанр барокової емблеми є ваго
мим компонентом внутрішньої організації 
текстів Валерія Шевчука, формою, що етрук- 
турує візуально-словесні образи, конденсує 
багатозначність та загадковість, простором 
“пам’яті жанру”, оригінального авторського 
стилю. Метафізика симпатії Валерія Шевчука 
до бароко ґрунтується та проявляється в “се
міотиці подібності” (У.Еко), наявності свідо
мих чи підсвідомих наслідувань, подібностях 
тексту, його структури, знаків та їхніх тлу
мачень. Культурні та літературні традиції 
бароко переходять до текстів Шевчука в онов
ленні жанрової архаїки.
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В статье изучается модификация и траисформация жаира барочний змблемьі как формьі 
структурирования текстов Валерия Шевчука, что являєшся весомьім компонентом внутренней 
организации семанптческих и семиотических презентаций, способом создания визуально-словесньїх 
образов, конденсатором многозпачности її загадочности, пространством "памяти жанра”, 
проявлением оригинального авторского стиля.
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The article deals with the modification and transformation o f the genre o f baroque emblem as a form o f  
Valeriy Shevchuk ”s texts structuring, which is an important component o f the internal organization o f  semantic 
and semiotic presentation, the means o f creation o f the visual and oral images, the capacitor o f the polycemy 
and mystery, the space o f "genre memory", the expression o f  the author's original style.
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Оксана Семак

ДРАМАТУРГІЯ В.ЧАПЛЕНКА: ХУДОЖ НЯ РЕАЛІЗАЦІЯ КОНЦЕПЦІЇ 
НАЦІОНАЛЬНОГО ХАРАКТЕРУ

У статті проаналізовано особливості творення національного характеру у драматичних творах 
В. Чапленка. Виокремлено та охарактеризовано такі засоби, як монолог, діалог, ремарка.

Ключові слова: драматургія, діаспора, характер, монолог, діалог, ремарка.

Драматурги-ем і гранти, на відміну від 
письменників, які залишились на батьківщині, 
мали можливість творити національні харак
тери, які об’єктивно відбивали суспільні ка- 
таклізми першої половини XX ст. “Національ
ний характер тотожний із своєрідним спосо
бом життя, комплексом культурних варто
стей, правилами поведінки та системою інсти
туцій, які притаманні даному народові” [2, 
511], належно осмислений українськими дра
матургами в еміграції, дає змогу говорити про 
актуальність проблемно-тематичної спрямо
ваності окремих п’єс і сьогодні.

Національно-культурне піднесення 
українського народу па початку століття, а 
згодом втрата державності та вимушена емі
грація зумовили трактування теми людини як 
частини нації в контексті світового мета
фізичного зла. Зображення конфліктів доби 
загострювало увагу драматургів на питанні 
національного характеру як першопричині

поразки у боротьбі за незалежність. Цим 
пояснюється їхня прискіплива увага до проб
леми характеру не лише в його сучасному, але 
й в історичному зрізі.

Повнокровний національний характер 
виступає у творах Ю.Косача, Л.Полтави, 
І.Чолгана, В.Чапленка як поєднання рис, 
спільних для багатьох народів, а з іншого -  
притаманних лише конкретній історичній 
спільності. За словами Л.Залеської-Онишке- 
вич, “українська людина боролася не тільки за 
право існувати як людина, але як українська 
людина, яка шукала тимчасового клаптика 
вільної пристані для свого роду й надії для 
свого народу” [2, 86]. Персонажі драматичних 
творів втілювали індивідуальний дух укра
їнського народу, його національну самосвідо
мість, самобутність та “неповторність власно
го складного, суперечливого духовного до
свіду” [6, 517].

Творчий доробок В.Чапленка складають 
8 п’єс, які, на жаль, до цього часу так і не по
бачили світ в Україні. Розкриття характерів у 
творах драматурга відбувається через діало
гічне та монологічне мовлення персонажів, а 
також через ремарку, яка дуже часто виступає 
як самостійний художній образ, що доповнює 
характеристику персонажів у п’єсах.

Характерною ознакою літературних 
творів, написаних в еміграції, є насиченість їх 
національно-патріотичним пафосом, який у 
драматургії В.Чапленка втілюється не лише в 
зовнішньо-подієвому розвитку сюжету, але й 
у мовленні персонажів. Природа драми з її 
монологами якнайкраще підходить для фор
мування морально-етичного імперативу та 
розкриття логіки психічного життя персо
нажа. Як справедливо відзначив В. Халізєв, 
“монолог у драмі -  засіб унікальний та цін
ний. Він повніше виявляє смисл зображува
ного, посилює драматизм дії і напряму, що 
його зображає... Монологічні начала драми 
активно сприяють створенню загальної для 
автора, персонажа, актора та глядача емоцій
ної атмосфери" [5, 1921 .

У драматичному етюді В.Чапленка 
“Житія і серце” на перший план виходить 
суб’єктивне вираження стану героя через його 
монологічне мовлення. Військовий лікар Мак
сим Богун вирішує розлучитися зі своєю дру
жиною, мотивуючи це можливим арештом. 
Насправді він хоче виїхати й одружитися з 
іншою. Дружина дізнається про задуману вте
чу і вирішує повідомити про цс агентів НКВС. 
Незважаючи на стрибкоподібний розвиток 
сюжету, автору вдається виокремити декілька 
моментів, які найкраще характеризують ге
роїню. Крім кульмінаційного монологу-роз- 
думу Оксани, В.Чаплеико подає дві розмови, 
в яких глядач має можливість чути лише 
одного мовця. Перша з них відбувається між 
Оксаною та Галею Шпаківською, подругою 
чоловіка, друга -  це телефонний донос на 
власного чоловіка. Різка зміна характеру мов
лення героїні передає діапазон її переживань
-  образ Оксани еволюціонує від турботливої 
дружини до жінки, яка заради помсти готова 
йти на все. Художнє осмислення психологіч
ного стану відбувається як передача самоусві
домлення героїнею свого вчинку: “Я  ж  його 
так лю била! А він?! Бож е! Бо-ож е! (Ніби 
покладається на вирішення долі.) Ну, хай бу
де, що буде! Однаково він для мене вж е зги
нув!.. Так хай ж е й іншій не дістанеться!.. 
(Істерично.) А для мене це буде певний поря

тунок, ха-ха... ” [7, 141]. Через монологи 
Оксани автор фіксує негативний вплив тоталі
тарної більшовицької системи на характер 
української жінки, яка здавна була берегинею 
духовного життя нації. Для драматичного 
етюду “Життя і серце”, як і для всієї драма
тургічної спадщини В.Чапленка характерне 
поєднання спрощеної зовнішньої сюжетної дії 
з осмисленням почуттів персонажів, увираз
нених завдяки їхньому монологічному мов
ленню.

Драматична дія п’єси В.Чапленка “Сва
тання у Львові” пов’язана із намаганням вида
ти заміж дочку власника цукеркової фабрики 
за підприємця, який подав оголошення до 
газети. Функцію режисера та роль головної 
героїні у задуманому фарсі виконує подруга 
Ірини Славка. Вступний монолог Славки 
одразу налаштовує глядача на сприймання її 
як людини, яка має активну жит тєву позицію і 
сама будує свою долю. Вона влаштовує сцену 
побачення та сватання. Оголошення подає де
тальний опис обраниці, який наштовхує Слав
ку на думку зробити послугу своїй подрузі та 
посміятись над зарозумілим підприємцем.

Цей різновид монологічної форми за
гострює увагу на певних прикметах героїв, 
розкриваючи їхні характери. 1 тут якраз до
речно згадати слова В.Фролова про те, що 
“загострення виступає в комедії засобом 
типізації. Тому якщо ми говоримо про пере
більшення в драматургії, то під цими словами 
ми розуміємо такі специфічні, властиві коме
дії засоби, котрі дають змогу художникові 
відібрати найбільш суттєво властиві риси в 
дійовій особі і сконцентрувати їх, виявити 
густо, загострено, не порушуючи, однак, 
“правдоподібності відчуттів” [4, 198] .

Персонаж Іван Потюх підноситься 
автором до національного типу певного етапу 
історичного розвитку українського суспіль
ства. Із оголошення у газеті перед читачем 
постає образ самозакоханого підприємця: 
"Львівський купець 36 років, винахідник і 
власник виробні протипечисних засобів, зокре
ма знаного у  всій Європі порошку проти бло
щиць та бліх “Заглади", при здоров’ю і гар
ний на вроду (ж агучий брюнет і блакитними 
очима), мас намір одруж итися з вродливою  
дівчиною до 20 років, блакитноокою русяв
кою, стрункою в постаті, 1,55 метра заввиш
ки, з руками по 50 см і ногами по 85 (від куль- 
ші до п ’ят  міряючи), з обсягом грудей не 
менш, як  95 с м ” [7, 147]. Така техніка опису 
рис зовнішності та особистіспого “я”, яка



здійснюється “очима” самого персонажа, до
повнюється сприйняттям його іншими героя
ми. Уявлення про Івана Потюха дає також 
його монолог про очікуване майбутнє: “А я 
буду перший національно-свідомий українсь
кий мільйонер... (Встає і починає ходити.) І  я 
прославлю Україну "Загладою " на весь світ. 
Так, як шведський сірниковий король Іван Крі- 
гер прославив Ш вецію сірниками. "Зроблено 
на Вкраїні ” читатиме якийсь папуас у  нетрях 
Нової Гвінеї чи зулус у  хащ ах Центральної 
А ф рики” [7, і 54]. Сцена перегляду численних 
листів, які надійшли у відповідь на шлюбне 
оголошення, вияскравлює драматичну неод
нозначність натури Потюха, який за всієї 
схильності до самолюбування, наділений кри
тичним розумом.

У цій сцені репліки героя сприймаються 
як монолог, оскільки відповіді помічника 
Ромка є лише вторуванням слів, сказаних 
Потюхом. Повтор окремих слів ритмізує 
текст, акцентуючи увагу читача на головній 
ідеї. У кульмінаційній сцені відбувається роз
вінчання інтриганки, але Іван Потюх не може 
відмовитися від запланованого весілля з 
Іриною, оскільки записав на неї половину сво
го майна, а батько Ірини готовий додати ще 
велику частку як шлюбний посаг. Засобом са
тиричної самохарактеристики виступає кожна 
наступна репліка-монолог, висловлювана в 
процесі осмислення ситуації, коли гнів посту
пово змінює здатність практичного мислення. 
"Щ об оцю тетерю я взяв за ж інку?! Я  -  
брюнет з блакитними очима, винахідник 
відомої на всю Європу “Заглади”?! (Пауза)... 
Цілуватись будем потім. Спочатку треба 
грошові справи владнати, отой дім записа
т и ” [7, 171]. Пародійною паралеллю до моно- 
лога-самохарактеристики Потюха стають 
авторські ремарки, які створюють іронічний 
модус звучання мовлення персонажа. Моно
логи як комедійний засіб характеротворення 
поступово розкривають сутність героя, який 
проходить еволюцію від захоплення красою 
сподіваної дружини Славки до відвертих 
матеріальних планів на майбутнє, пов’язаних 
з одруженням на Ірині. Провідні, вирішальні 
риси героя стають масштабнішими завдяки 
його монологічному мовленню, а розвиток 
сюжету стає лише тлом, на якому знаходить 
місце драматичне втілення образу яскравого, 
багатогранного персонажа.

У п'єсі “Третя сила”, в якій відображено 
“український повстанський рух проти нацис
тів і комуністів” [3, 312], В.Чапленко прискіп

ливо вивчає характери українців з точки зору 
здатності до державотворення. Риси характе
рів головних персонажів, що випливають із 
розгортання сюжетних ліній, вияскравлюють- 
ся на мовному рівні.

Місце та час дії вибрані автором неви
падково -  події, описані у творі, відбуваються 
на Волині у 1943 році. До помешкання лікаря 
Чуйка заходить син давнього друга Аркадій 
Очеретько, який останнім часом проживав на 
території більшовицької України. Експози
ційний діалог між героями знайомить глядача 
не лише з минулим конкретних осіб, але й до
лею всієї України, розірваної Ризьким миром. 
Аркадій, який втік із території більшовицької 
України, сподівається, що в Україні, зайнятій 
німцями, українці мають власну державу. 
Його очікує гірке розчарування: "То це тут  
якась ворож а нам “У країне”, а не наша мрія 
Україна... Чуйко. Тут страшне д ієт ься” [7, 
279]. Діалог, в який включено окремі історич
ні факти, чітко окреслює двох ворогів, між 
якими знаходиться Україна. З одного боку, 
більшовики, які нищили українців, і про це 
говорить Аркадій, з іншого -  німці, які, за 
словами Чуйка, "прямо заповідають цілкови
те винищення нашого народу” [7, 279]. У роз
мові герої виявляють не лише любов до 
України, але й нерішучість, зневіру у краще 
майбутнє.

Діалог прояснює появу “домінанти по
разки та даремних зусиль” у характері лікаря 
Чуйка, який представляє старше покоління 
українців. Поглиблення конфлікту новими 
каральними заходами німецьких окупантів 
(дочка Чуйка, Галина, розповідає про страту 
невинних людей) детермінує розвиток харак
терів молодих українців -  Аркадія, Галини, 
Наталі, які і є “третьою силою”, здатною на 
активний протест. Вони не сприймають слів 
старого Чуйка про те, що українці не повинні 
боротися, зберігаючи свою молодь для май
бутнього. У другій дії, названій автором “Є 
третя сила”, побутово-національна конкрети
ка діалогічних партій відтворює характер 
поки що прихованих антагоністів Аркадія 
Очеретька та провокат ора Вервечки. Останній 
розповідає Аркадію про повстанців з лісу, дає 
читати відозву до українського населення. 
Ритм його мови, вживання зрусифікованих 
зворотів психологічно викликають пересто
рогу не лише у Павла, але й глядацького 
загалу щодо щирості цього “повстанця”. Пер
ше враження підсилюється діалогом між дів
чатами, який красномовно характеризує Пав

ла та Аркадія як носіїв ментальності різних 
культур. Так, Наталка відзначає в характері 
Павла не лише мужність, але й брутальність: 
“я свідома того, що він иевихований... навіть 
дикий яки й сь”. Галина ж, навпаки, бачить в 
Аркадію не лише силу, але й емоційність та 
сентиментальність, що здавна притаманні 
українському народу: "А Аркадій такий делі
катний... Аркадія наскрізь мож на бачити... 
через його щирість. І він не мож е ні брехати, 
ні кривити душею ” [7, 288].

Введений автором діалог між німець
ким офіцером та Вервечкою контрастує з ана
логічною мовною партією Павла. В.Чапленко 
використовує не лише момент самоха
рактеристики героїв (наприклад, у розмові із 
німцем Вервечка докладно розповідає про 
підпільну організацію, зловтішаючись, що 
Наталку скоро буде заарештовано). Драматург 
також відтінює характери героїв через спри
ймання їх завойовником. У діалозі із Аркадієм 
німецький офіцер, з яким співпрацював Вер
вечка, виявляє своє презирство до останнього, 
називаючи його пройдисвітом. Ув’язнений 
Аркадій, що відмовляється свідчити проти 
своїх товаришів, навпаки, викликає у нього 
повагу. Фінальна сцена захоплення повстан
цями німецької комендатури, яка робить 
явним злочин Вервечки для повстанського за
гону, має велике смислове навантаження у 
розкритті жіночих образів Наталки і Галини. 
На цьому етапі автор не лише підкреслює 
активну громадську позицію обидвох укра
їнок, виражену через тональність мовлення 
таких різних за характером Галини і Наталки 
(для першої притаманне емоційно-чуттєве на
чало, для другої -  вольове).

Для розкриття глибинної суті характеру 
Наталки автор вводить односторонній діалог 
у сцені суду над Вервечкою: “Сотник. Як же 
це ви, панно Н ат алко? Ви ж, здається, дру
ж или з ним... коли не більше?.. Наталка (з бо
лем). Чекайте!.. Нічого не каж іт ь... (Підхо
дить до Вервечки.) Так он ти хто!.. А я тебе 
любила! Любила! А ти наплював мені в ду
шу... м ені й моєму народові... (До партизан.) 
Я, друзі, його к р о в ’ю змию цю ганьбу. (Стрі
ляє Вервечці в голову, той падає.) Гинь, 
ворож е паскудний” [7. 307]. Так, відтворю
ючи трагічну долю України періоду другої 
світової війни, автор навмисне вводить сю
жетну лінію Вервечки і Наталки: вона вияс
кравлює не лише ставлення до української 
жінки чужинців-завойонників, але й героїзм, 
силу волі та здатність українок до самопо

жертви. Діалогічне мовлення в загальній 
структурі твору не тільки передає ідейне про
тиборство персонажів, але й фіксує станов
лення сильного жіночого та чоловічого харак
терів, що відбувається завдяки пробудженню 
національної свідомості під впливом об’єк
тивних історичних обставин.

Вирішальне значення діалогу як засобу 
розкриття характеру простежуємо також у 
п’єсах В.Чапленка “Чий злочин?”, “Купідо
нові стріли”. Так, руйнування чіткого проти
стояння героїв, подрібнення конфлікту в істо
рично-побутовій комедії “Купідонові стріли” 
компенсуються описовими діалогами, які 
дають характеристику суспільних типів. Сце
нічний простір організований через поєднан
ня картин історичної дійсності XVII ст. та 
звичайної любовної інтриги. Сюжетна лінія 
кохання учителя міської школи Бандуристого 
і дочки багатого козака Гуленка Палажки, 
пожвавлює драматичну дію і сприяє роз
криттю основних історичних типів досліджу
ваної доби.

Діалоги окремих груп персонажів, 
об’єднуючись в один метадіалог, розкривають 
реалії життя в одному з міст України XVII ст. 
Експозиційна частина знайомить глядача із 
писарем сотенної канцелярії Чепиногою та 
осавульцем Куделею. З їхньої розмови дізнає
мося не лише про те, як працює сотенна 
канцелярія, але й про життя козацької стар
шини. Зокрема, їхній діалог створює драмати
зовану характеристику “значного” козака 
Грицька Гуленка, одного із головних дійових 
осіб п’єси. Зав’язкою драматичного конфлікту 
є віднайдена срібна шкатулка зі скарбом, яку 
принесли до сотенної канцелярії селяни 
Юхим та Пріська Куці. До розслідування 
справи, крім писаря та осавула, долучаються 
війт та сотник. Використовуючи іронічний 
модус, автор передає картину перерахунку 
грошей у шкатулці. Виявляється, що ні війт, 
ні сотник не вміють рахувати великі суми, що 
й використовує писар Куделя. Він привлас
нює собі триста золот их. Діалогічне мовлення 
писаря та осавула стає комедійним засобом 
створення характерів шахраїв. "Куделя (плюс 
спересердя): Та які ж  ми злодії, дурню ти 
отакий! М и тільки беремо те. що негаразд 
леж ить. Це б  усяке зробило, в кого рука до 
себе леж ить ” [7, 76].

Мовленнєва манера писаря, війга, сот
ника, дидаскала відбиває не лише емоційний 
стан того, хто говорит ь, але й їхню соціальну 
приналежність. Наприклад, для створення ко-



мінного ефекту автор вводить у мову сотен
ного писаря архаїзми. Вони надають урочис
тості його реплікам про речі низькі, призем
лені. Недорікуватість війта підкреслюється 
фразами-пояснєннями будь-якої події ворож
битством. Прояви людяності в Куделі війт 
пояснює так: ‘‘Це йому, панове, пороблено... 
Бо звідки б у нього та добрість і жалісливість? 
Він же осавулець, а осавульцеві не можна 
бути добрим: як він не битиме, то його по 
писку лупитимуть” [7. 109]. Загальну картину 
шахрайства доповнює затримання двох шко
лярів, які відкопували шкатулку. Комедій
ність висловлювань школярів під час допиту 
підтверджують соціальні вади суспільства.

Тези експозиції, що розкриває харак
тери козацької старшини, поступово підтвер
джуються основною дією твору, яка отримує 
свій розвиток із введенням сюжетної лінії 
“Бандуристий-Палажка”. Дидаскал Бандурис- 
тий змовляється із 1 Іалажкою, яку на другий 
день має засватати старий полковник, про вте
чу. Палажка говорить про свого батька: “А 
завтра ж~ отой бридкий дідок Судима приїде 
по мою душу й тіло. Л батько ж наші, ти 
знаєш, які: їм аби багатство та породи
чатись із полковником. Та й мати не від тих 
грошей" [7, 91]. Глядач дізнається, що срібна 
шкатулка належить Гуленкові і була викра
дена Палажкою для потреб майбутнього 
сімейного життя.

До комедійних засобів характеротво- 
рення належить сцена весільного обіду, який 
відбувається на лісовій галявині. Вона є вер
шиною комізму: кожен тост, проголошений 
гостями, урочистий завдяки введенню архаїз
мів та історизмів, висміює хиби тогочасного 
суспільства. Таємне вінчання Бандуристого з 
Палажкою ще більше озлоблює старого Гу- 
ленка. Кульмінаційна сцена затримання моло
дих під час весільного бенкету виокремлює в 
Гуленкові такі риси характеру, як впертість, 
користолюбство. Про це свідчать кинуті ним 
репліки, повні зневаги та агресії. Проте Бан- 
дуристий використовує останній шанс. Він 
просить залишити його з тестем на самоті і 
розповідає про напис на вічку украденої шка
тулки. Шкатулка, яку викрали в Гуленка спо
чатку Бандуристий з Палажкою, а потім 
школярі, Гуленко і сам украв у Мартина 
Нестулія, одного із прихильників царя Петра. 
Така несподівана розв’язка примирює зятя і 
тестя. Останній поважно промовляє: "Схи
ляючись до многоплачевного благання мого

богодатного зятя та побивання моєї рідної 
дитини, я дарую їх виною ” [7, 115].

До зміни поетики драми, зокрема у 
сфері співвідношення оповідної та драматич
ної частини призводить і неможливість по
становки творів на сцені через еміграційні 
умови. У вступі до своїх п’єс В. Чапленко 
зазначає: "Я теж■ свідомо призначаю свої 
драми переважно для читання, побудувавши 
деякі з них, може, як "повісті", хоч їх, зро
зуміла річ, молена використати і для теат
р у ” [7, 3]. Епізація драматичних творів відбу
валася за рахунок розширення ремарки, яка 
отримувала нові функції, зокрема, виступала 
як засіб типізації драматичного характеру. В 
історичній комедії “Гетьманська спадщина”
В.Чапленко подає збірний образ українського 
дворянства кінця XIX ст. початку XX ст. Для 
п’єси він обирає епіграф із “Щоденника” 
Є.Чикаленка: “Раболіпіє нашого дворянства 
дійшло до такого гидкого пониження, далі 
якого вже не можна йти” [7. 173].

Головний герой п’єси -  композитор 
Олимпій Костянтинович Рубець дізнається, 
що в лондонському банку знаходиться скарб 
І Іавла Полуботка, і запрошує всіх претенден
тів на скарб до себе в гості. Перед очима чи
тача проходить цілий ряд потомків Полубот
ка, претендентів на гетьманську спадщину, 
“цвіт малоросійського дворянства”. Ремарка 
поглиблює ідейне спрямування твору, більш 
повно характеризуючи образи спадкоємців. 
Крім Микити Полуботка та його дружини, до 
нащадків українського гетьмана потрапляє 
жандармський підполковник і “вірний слуга 
його імператорського величесгва” Муравйов, 
статський совітник Іскра, секретар земської 
управи Тетеря. Ставлення автора проявляєть
ся не лише у численних ремарках, але й у про
мовляючих прізвищах. Так, губернаторша 
Дурново-Куракіна обрана почесною головою 
спілки спадкоємців. Ремарка передає її 
ставлення до українців. Вона "(злегка глузу
ючи): Це все нащадки малоросійських гетьма
нів? Ой які ж ви бідні, здрібнілі! Земський 
начальник, статський совітник, жандармсь
кий підполковник... Колись ваші гетьмани з 
королями приятелювали... Мазепа з Карпом
XII Шведським... (Безпосередньо до Мурав- 
йова) А ви, ваше високоблагородіє... невже й 
ви з рідні малоросійських гетьманів? У вас 
же й прізвище наше російське...

Муравйов (послужливо підхоплюється). 
Так точно, російське. Але мій дід звався Му- 
равйов-Апостол і доводився ріднею гетьма

нові Данилові Апостолові. Тільки пізніше від
кинув другу половину прізвища з міркувань її 
малоросійської неблагонадійності” [7, 183]. 
Створений на початку твору завдяки ремарці 
мікрообраз вітальні Рубця з “твердою козаць
кою обставою” та картинами українських ху
дожників різко контрастує з його діями та 
репліками про любов до всього російського. 
Бажання Рубця утвердити себе як рівноправ
ного громадянина Російської держави набуває 
пародійного звучання, розвінчує його як носія 
рабської психології.

Відповідно до жанру сатиричної коме
дії, в якій характери підносяться до рівня 
узагальнення, через гіперболізацію образів 
Муравйова, Іскри, Рубця та його племінника 
автору вдалося передати загальну картину 
життя українського дворянства часів пануван
ня Російської імперії. Авторське втручання в 
драматичну дію через введення ремарки, 
коментарів до характерів героїв допомагає 
відтворити процес розриву з національним 
минулим, що веде до втрати власної культури 
та мови і духовного та морального виро
дження.

Проаналізувавши процес характеротво- 
рення у драмах В.Чапленка, можемо говорити 
про виокремлення двох площин у констру
юванні індивідуальності образів-характерів -  
поєднання загальнолюдського і національ
ного. Причому загальнолюдські риси висту
пають формою репрезентації національних 
рис, на яких акцентується увага драматургів 
як на визначальних. Власне останні репрезен
туються авторами як архетипні, які здатні 
прорватись крізь пласт соціально сформо
ваних, набутих, “ідеологічно зручних” рис та

визначають екзистенційну вартість конкрет
ної особи.

Завдяки ремарці, яка слугує засобом 
вираження авторського концепту, національ
ний характер у творах В.Чапленка підносить
ся до символу незнищенності українського 
народу. Зокрема, у драмах, які мають коме
дійне спрямування, завдяки введенню ремар
ки відбувається аналітичне розкриття характе
ру українця, з коментарем окремих його рис. 
В конструюванні образів-характерів очевид
ною є проекція (свідома чи несвідома) внут- 
рішньо-особистісного конфлікту драматургів, 
породженого психологічними переживаннями 
від роздвоєння душі між бажаним і дійсним. 
Відповідно, властивим є наділення персо
нажів такими рисами, як відчайдушність, ме
ланхолійність.
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У статті зроблено спробу дослідити жанрові особливості п ’єси Івана Карпенка-Карого 
Мартин Боруля . Проаналізовано такі драматичні жанри, як комедія, трагікомедія, простежено їх 
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у  драмі.
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Постановка наукової проблеми та її 
значення. Період ідеологічної заангажова- 
ності, який панував у нашому літературознав
стві, наклав дещо засоціологізований відбиток 
на потрактування доробку Івана Карпенка- 
Карого. Іван Франко , стверджував, що попри 
усі соціально-економічні, політичні проблеми 
завдання митця "‘лежить у обсягу психічного і 
морального життя” [16, т.31, 7]. Своєрідною 
спробою літературно-мистецького перегляду 
творчості Івана Карпенка-Карого наприкінці 
XX століття стали праці Людмили Дем’янів- 
ської, Ростислава Коломійця, Наталії Малюті- 
ної, Лариси Мороз, Раїси Тхорук. Проте існує 
потреба осмислення видозмін у рамках функ
ціонування жанру комедії в українській літе
ратурі, вивчивши і проаналізувавши основні 
художні особливості драматургії Івана Кар- 
пенка-Карого, а також необхідність з’ясуван
ня сутності і причин жанрових трансформа
цій, враховуючи національний аспект. Усе це 
і зумовлює актуальність нашого дослі
дження.

Сучасне літературознавство все частіше 
звертається до проблеми жанру, розглядаючи 
її крізь призму не тільки теорії, а й історії 
літератури: жанр як плід діяльності зачина
телів і продовжувачів. Нашою метою є про
аналізувати жанрові трансформації у п’єсі 
Івана Карпенка-Карого “Мартин Боруля”. Для 
цього необхідно вирішити такі завдання: 
простежити своєрідність розвитку комедій
ного жанру в українській літературі, з’ясувати 
роль та місце Івана Карпенка-Карого у цьому 
процесі, спростувати існуючі стереотипи про 
“селянськість” української літератури і “зву
жений” побутовізм української драматургії.

Виклад основного матеріалу й 
обґрунтування отриманих результатів до-

У посиланнях на праці Івана Франка подава
тимемо том і сторінку.

слідження. Творчість Івана Карпенка-Карого 
прийнято розглядати у контексті розвитку 
“театру корифеїв”, проте дослідники неодно
разово вказували на її своєрідність і відмін
ність. Зокрема Наталія Малютіна помітила 
“інтегровані архетипно-фольклорні елементи 
народної, масової театральної культури” і но
ваторські віяння [9, 17]. Письменник вміло пе
редавав зміну психологічних станів героїв, 
зберігаючи при цьому соціальне загострення. 
Тому доречно розглянути трансформацію 
жанру комедії у творчості Івана Карпенка-Ка- 
рого в рамках літературного процесу кінця
XIX -  початку XX століть.

Жанр комедії, як такий, зародився у ста
родавній Греції і впродовж століть зазнавав 
найрізноманітніших змін та модифікацій (ко
медія масок, комедія ситуацій, трагікомедія, 
трагіфарс, комедія-притча). Це пов’язано з 
тим, що в основі жанрових підвидів лежать 
дещо відмінні між собою види сміху (гумори
стичний, іронічний, сатиричний, а подекуди і 
саркастичний), а окремі визначення подають 
цю складову як домінуючу. На думку Арісто- 
теля, “відсутність страждання і згубності від
різняє комедію від трагедії” [цит. за 1, 53]. 
Теоретики зазначають, що “той, хто пише 
трагікомедію, бере з трагедії дійових осіб, але 
не дію, її правдоподібний зміст, але не дійс
ність, розвиток почуттів, але не переживання, 
задоволення, але не смуток, небезпеку, але не 
смерть”, а з комедії автор бере сміх, розваги, 
комічне відчуття дії [15, 310 ].

Щодо історичного розвитку цього жан
ру в Україні, то Дмитро Лихачов стверджує, 
що у Київській Русі смішне майже неодмінно 
було страшним [8, 48]. Таким чином розв’яз
ка, як правило, передбачала перемогу над 
страшним. За принципами трагікомедії були 
створені “Володимир” Феофана Прокоповича, 
“Иосиф патріарх” Лаврентія Горки, “Фотій” 
Георгія Кониського. Марія Моклиця вважає,

що “розвиток драматичних жанрів -  це коли
вання між трагедією і комедію” [10, 127]. 
Жанрові трансформації не задаються митцем 
наперед, а виникають у процесі творення. 
Варто звернути увагу на те, що формування 
нової української комедії (в усіх її модифі- 
каціях-піджанрах) здійснювалося на основі 
традицій народного театру, вертепу, інтер
медій, фольклору. Водночас розвиток драма
тургії, театру значною мірою зумовлений 
історичними обставинами. Іван Франко неод
норазово вказував на необхідність творення 
власної драматургії і недопустимість запози
чення п’єс, далеких від менталітету українця. 
За його словами, добре перекладені “штуки” 
мають тільки естетичне значення, вони ніколи 
не зможуть створити національний театр [16, 
т.35, 346]. Іван Карпенко-Карий причетний до 
розвитку історичної драматургії, яка, на гой 
час, ніяк не могла позбутися спримітизова- 
ного цензурою героя. Хоча своєрідні спроби 
“обчистити” козаків від гультіпацтва уже зро
били Омелян Огоновський (“Гальшка Острозь
ка”), Олександр Барвінський (“Павло Полу
боток”). Максим Рильський звернув увагу на 
розуміння письменником законів сцени і 
вміння “скупими мазками малювати людські 
стосунки і людську психологію” [13, 390-391].

Сучасні літературознавці по-різному 
інтерпретують жанрову приналежність творів 
Івана Карпенка-Карого, хоча сам автор най
частіше використовував для них таке визна
чення, як комедія. Лариса Мороз доводить, 
що п’єсу “Мартин Боруля” варто аналізувати 
як трагікомедію [11, 656], а Людмила Пав- 
лішена вважає, що це одна із найдовершені- 
ших сатиричних п’єс драматурга [12, 6]. Це 
пов’язано із наявністю гумористичних, іроніч
них, сатиричних, а подекуди і трагічних еле
ментів. Гумористичними засобами змальовані 
образи Омелька, Протасія ГІеньонжки, Наці- 
євського. їхні вади не становлять жодної сер
йозної загрози. Нотки іронії часто звучать у 
діалогах Степана і Миколи, Марисі і Націєв- 
ського, Гервасія і Матвія. А вчинки і настано
ви Мартина Борулі носять, як правило, сати
ричний характер. Він мріє будь-якими засо
бами здобути дворянство, збільшити власну 
впливовість, дорівнятися до Красовського, 
помститися йому за образу гідності, підви
щити свій статус, зробивши успішну кар’єру 
сину та видавши заміж доньку за чиновника з 
міста. Намагаючись отримати вимріяний 
документ про дворянське походження, герой 
неминуче рухається до краху: борги, втрата

землі. У творі наявні прояви автобіографізму: 
батько письменника намагався довести своє 
знатне походження. Крах усіх сподівань, на
марне витрачені зусилля і надають творові 
ознак трагікомедії. Мрії затьмарюють свідо
мість Мартина Борулі. Він, як і багато інших 
героїв п’єс Івана Карпенка-Карого, живе ілю
зіями і вдасться до дій, які суперечать об’єк
тивному стану речей. Через це персонаж до
волі часто потрапляє у смішне, а то й жалю
гідне становище, зазнає остаточної поразки, 
що відображає розв’язка твору. Втеча жениха 
Марисі, втрата посади сином Степаном, від
мова у дворянстві вказують на крах усіх спо
дівань Мартина Борулі. Усе цс передбачає 
нижчий статус.

Сюжет п’єси ґрунтується на реальних 
фактах. Письменник вдається до гротеску, 
щоб зобразити абсурдність певних вчинків не 
тільки героя, а певного прошарку суспільства: 
розповідь Трандалєва про його попередні 
“професії”: “Був і писарем в пікейній конторі, 
був обер-об’їждчиком, був прикажчиком по 
економіях, держав биржу в городі, служив у 
маклера... Скасував я свою фотографію і 
взявся за повірительегво -  пішло, як по мас
лу” [4, 23]; зустіч Степана із колишнім побра
тимом Миколою, розповідь про життя у місті 
та роботу: “ ...печеруємо раки, ілі запиваємо 
трьохпробною і співаємо крамбамбулі”, 
“умственная работа, висшего порядка пред
мет...” [4, 26-27], поїздка Омелька до міста: 
“як приїхали ми з паничем, зараз понаходило 
тих судейських видимо-невидимо. Послали за 
горілкою, панич достали сало, курей і при
йнялись трощить та пить...” [4, 38]. На думку 
Івана Франка, сатирична комедія є “школою 
житгя”, адже викриває основні недоліки су
спільства, а не окремої людини [див. 16, т.28,
179]. Трагікомедія характеризується змішу
ванням серйозного зі смішним, щасливого фі
налу з трагічною дією, трагедійного зі щасли
вою розв’язкою тощо.

Людмила Павлішена, аналізуючи вчин
ки Мартина Борулі, вказує на викриття окре
мих ментальних рис характеру: “емоційності 
й некерованості українського розуму, де ло
гіка постійно нівелюється емоційними чинни
ками” [12, 6]. У запалі Мартин Боруля іноді 
проголошу абсурдні фрази. Думаючи про 
помсту Красовському, головний герой мо
литься: “О пресвята діво! Вмішайся в моє ді
ло, поможи мені ворога свого доконать” [4, 
37], а відчувши нерозуміння дружини, вигу
кує: “О Господи, о Господи! Нащо ти мене



довів до того, що я одружився з простою му
жичкою!” [4, 37]. Мартин Боруля готовий 
витратити усе майно, щоб довести своє дво
рянство: “Мав би всс хазяйство сплюндру
вать, а докажу Красовському, докажу, що я 
такий самий дворянин, як він. (Б’є себе в 
груди)” [4, 32], “хоч і коштує багато, зате ж 
порівняюсь з Красовським” [4, 29]. Він обирає 
кумів для онука, коли донька іще навіть не 
заручена, а зятю-чиновнику обіцяє “п'ятсот 
рублів приданого, весілля на наш кошт, два 
годи доставлять у город топливо і деякі пред
мети на продовольсгвіє, і хату поставить у 
городе...” [4, 51].

Трагедія Мартина Борулі утому, що він 
намагається реалізувати у дітях те, чого не 
досяг сам, при цьому забуває про їхні потреби 
й інтереси: “Якби мене опреділив був покій
ний папінька на гражданську, то вийшов би 
первий чиновник! Коли ж покійний, і не ду
мав про це -  все дбав про хазяйство. Пасіка, 
чумачка голову йому заморочили, а тепер 
другий світ настав: треба чина, дворянства...” 
[4, 24]. Мартин Боруля забуває, що його 
господарство існує завдяки батьківському 
“фундаменту”, який він швидко нищить: “усе 
пішло шкереберть” [4, 60], “тисяча рублів зго
ріла, половина хазяйства пропала...” [4, 67]. 
Причетними до цього є нечисті на руку люди, 
чиновники. Через сатиричний образ Тренда- 
лєва викриваються вади бюрократичного ко
румпованого суспільства: “Добре діло це 
повіреничество, єй богу! Другого такого при- 
бильного не знайдеш.... Діло Борулі веду про
ти Красовського, а діло Красовського проти 
Борулі. Іздю на своїх конях по иросителях, -  і 
коней годують, і мене годують, і фурмана го
дують, і платять!.. Нарешті: чи виграв, чи про
грав, а грошики дай!” [4, 23]. Це типові риси 
чиновника. Одним із них мав би стати і син 
Мартина Борулі Степан: “ ... трись, трись, трись 
між людьми, і з тебе будуть люде!” [4, 31].

Негативні риси цього суспільного про
шарку викриваються і за допомогою мовних 
засобів, які змінюють або значно розширюють 
свою семантику. Цікавими видаються спосте
реження над іменами, прізвищами героїв, які 
містять негативні конотації: на паперах, які 
мали підтвердити дворянське походження 
Мартина Борулі, підпис суперетенданта Саво- 
стяна Подлевського, а підготував їх Транда- 
лєв. Зрусифіковану мову, макаронічний сур
жик у п’єсах Івана Карпенка-Карого, як пра
вило, використовують негативні дійові особи: 
малограмотні чиновники, махінатори. Тому

не дивно, що першим “дворянським” 
нововведенням Мартина Борулі стає мова. 
Батько забороняє дітям звертатися до нього 
по-мужицьки “тату”, а звертання “пан” жод
ним чином не вписується у їхню домашню 
атмосферу і не змінює звичного стану речей. 
Тому іронічно звучать слова Омелька: “Па
н и ч - то й панич, пан -  то й пан! Хіба мені 
язик одпаде. коли я вас буду паном величать? 
Про мене, мені однаково. Звелите, то й юнке
ром вас зватиму” [4, 30]. Безглуздими і коміч
ними є намагання змінити спосіб життя: на
йняти хатніх робітниць, довго спати, заварю
вати каву, позичити п’яльця для доньки. Са
мому головному герою таке існування обтяж
ливе: “А важко і в дворянстві жить...” [4, 36]. 
Він не звик вилежуватися у ліжку, не знає, що 
робити із придбаною кавою. Найбільшою тра
гедією Мартина Борулі є неосвіченість. З цьо
го приводу Гервасій каже: “Горе з такими 
дворянами! А  по-моєму, хто вчену голову 
мас, то дворянин, а вже як не грамотні дво- 
рянс, то ...” [4, 33], “дворянство без розуму і 
без науки хліба не дасть” (4, 65].

Своїх дітей головний герой виховував 
на основі народної моралі, тому вони не мо
жуть зрозуміти нові правила життя: “Перше 
батько казали, що всякий чоловік на світі 
живе затим, щоб робить, і що тілько гой має 
право їсти, хто їжу заробляє; тепер же все на
виворіт” [4, 44]. Марися роздумує над тим, 
для чого потрібне дворянство, якщо воно 
приносить тільки нещастя. Не розуміє вчинків 
господаря і наймит, який “чи нарошне драж
нить, чи таки справді дурний трохи зробився” 
[4, 43]. Він пропонує використати “бумаги” 
про дворянство замість сигаретного паперу, 
хоча їхня вартість для Мартина Борулі півтора 
тисячі карбованців. Омелько “є одним із 
найколоритніших комедійних персонажів не 
лише в українській, а й в  усіх слов’янських 
літературах” [3, 556-557]. Джерелом цього 
образу послужили як фольклорні, так і вер
тепні традиції. Діалоги Омелька із господарем 
сповнені іронічністю. На тлі цих зіткнень 
яскравіше розкривається характер Мартина 
Борулі. На думку Леоніда Стеценка, роль ко
медійної інтриги у творах Івана Карпенка- 
Карого, на відміну від попередників зведена 
до мінімуму [14, 11].

Висновки і перспективи подальшого 
дослідження. Іван Каргіенко-Карий перший 
відійшов від шаблону етнографічної п’єси і 
спричинився до розвитку “серйозної” комедії, 
цінної як з ест етичного, так і суспільного по

гляду, створив яскраві зразки соціально-пси- 
хологічної, соціально-побутової, історичної 
драми, які потребують подальших дослі
джень. Образи, створені драматургом, хоча і 
мали реальних прототипів, відзначалися висо
ким ступенем узагальнення, глибокою симво
лічністю, складною внутрішньою структурою. 
Іван Карпенко-Карий не позбавляє своїх 
героїв індивідуальних рис, які роблять їх не
повторними і колоритними. Сатиричне зобра
ження дійсності, прояви іронії виявляють 
світоглядну позицію, моральні засади автора. 
Відгак п’єсу “Мартин Боруля” найдоцільніше 
характеризуват и як трагікомедією.
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В статье еделано попьітку исследовать жанровьіе особенности пьесьі Йвана Карпенка-Карого 
“Мартьт Боруля". Проанализировано такие драматические жанрьі, как комедия, трагнкомедня, 
прослежено их истоки. Детально характеризируетея конфлнкт пьесьі, юмористические, иронические, 
сатирические изьявлеїшя смешного в драме.

Ключевьіе слова: драма, жанр, действие, комедия, трагикомедия, ирония, сатира.

The article attempts to explore the genre features o f Ivan Karpenko-Kary's play "Martyn Borulya". Such 
dramatic genres as comedy, tragicomedy are analyzed and their origins are traced. Conflict of the play and 
humorous, ironic, satirical demonstrations o f  funny things in the drama are described in details.

Keywords: drama, genre, comedy, tragicomedy, irony, satire.
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ІНДИВІДУАЛЬНИЙ КОД ОПОВІДНОЇ МАНЕРИ К.ГОРДІЄНКА

У статті наголошується на тому, що КГордієнко завжди закликав своїми художніми творами 
до збереження мовних надбань українського народу. Акцентовано увагу на характерних мовних 
особливостях письменника, зокрема оповіді в стильовому розумінні; зроблено наголос на тому, що 
індивідуальний код оповідної манери творів К.Гордієнка є перспективним матеріалом для мовознавчих 
та літературознавчих студій.

Ключові слова: манера, стиль, поетика, мова, словесне мистецтво.

Вивчати мову художньої літератури 
можна в різних аспектах, наприклад, стиліс- 
тико-літературознавчому або лінгво-стилі- 
стичному. Вивчення таких аспектів мовного 
світу передбачає засвоєння естетичної функції 
мови. Оповіддю в сучасній лінгвостилістиці 
та літературознавстві називається особлива, 
своєрідна манера оповідання, яка передбачає 
в більшості випадків монологічну форму і 
орієнтацію на усну, просту мову з певними 
відхиленнями від літературної норми.

Дослідник П.Томашевський акцентує 
свою увагу на тому, що, в оповіді переважає 
стихія живої народної мови з її строкатими, 
деколи “неправильними” або рідкісними сло
вами, з характерними зворотами і властивим 
усному викладу ритміко-інтонаційним ладом 
[7, 174]. Цим пояснюється широке вживання 
різноманітних фразових форм в творчості 
письменників, які, зображуючи певні прошар
ки суспільства, прагнули стилістично утілити 
в живому, натуральному виді особливості їх 
мовного самовираження.

У російській класичній прозі особливо 
помітне місце з цієї точки зору належить Го
голю, Леськову, в українській -  Квітці-Осно- 
в’япенко, Марко Вовчок, Черемшині, Теслен- 
ко. К.Гордієнко в українській літературі ра
дянського часу став чи не самим послідовним 
майстром, який докладно розробив і довів до 
тонкості художнє застосування оповідних 
форм в прозаїчній мові.

Проблема вивчення художнього твору 
як явища словесного мистецтва й визначення 
способів його стилістичного й лінгвістичного 
аналізу здавна привертали увагу науковців. З 
цього погляду доречним є розгляд оповідної 
манери творів К.Гордієнка, творчість якого 
досліджувалася видатними мовознавцями та 
літературознавцями (І.Білодід, В.Виноградов,
В.Дяченко, О.Зінченко, П.Томашевський та ін.).

Мовна майстерність автора, значення 
художнього слова, своєрідність стилістичної 
організації художньої тканини -  все це 
яскраві прикмети прози К.Гордієнка. Мові, 
авторському слову і слову персонажів К.Гор
дієнко завжди надавав першочергового зна
чення. Закономірно, що він є автором трьох 
теоретико-критичних книг, головне місце в 
яких займають мовні проблеми: “Лінія пера” 
(1932), “Слово про слово” (1964), “Рясне сло
во” (1978). “Чи кожен відчуває, що мова -  це 
основа нашого духовного життя?” — пише 
письменник в останній книзі [2, 61].

У книзі “Рясне слово” К.Гордієнко гаря
че закликає невтомно звертатися до народних 
мовних джерел, відбирати з багатовікових 
скарбів усе найкраще, збагачувати мову сло
вотворенням. що відповідає духовним потре
бам епохи. “1 Іисьмснник мусить одбирати, 
одсівати народне слово за своїм художнім 
чуттям. І коли в автора є якесь поетичне зерно 
і він відчуває дух народної мови, його перо 
творитиме в цьому ж ключі, адже кожному 
авторові властиві свої художні смаки і засоби. 
Не можна всім нав'язувати одну манеру, один 
склад, одні засоби” [2, 112].

Мовна практика К.Гордієнка -  один з 
яскравих прикладів широкого підходу до 
розвитку літературної мови. Не заперечуючи 
ваги різних стилів української літературної 
мови, слів-новаторів, оригінальних виразів, 
конструкцій, він головним джерелом збага
чення мови літератури вважав загальнона
родну мову. Коеть Гордієнко, добрий знавець 
народної мови, писав: “Таке враження, що 
загрожує нам і в побуті, і в літературі не так 
архаїзація мови, як канцеляризація. Хіба ми 
не помічаємо, як добірне народне слово гні
тять канцелярські бур’яни? Де ви знайдете та
кого голову колгоспу, який би приміром, ска
зав просто: “Кури добре несуться”. Цього не 
може бути. Він неодмінно мовить: “Кури

вступили в період інтенсивної носки яєць...”
[4].

У творчості К.Гордієнка оповідь існує у 
двох значеннях -  в жанровому і стильовому. 
Майже чистими зразками оповіді як жанру 
були ранні твори письменника на “колгоспну” 
тему -  “Повість про комуну”, “Атака” і особ
ливо “Зерна”. Іноді мовлення письменника 
живе, невичерпне і дуже красномовне, а ча
сом, навіть будується на принципі монологів: 
“Діждеш літа, не знаю, як і робитиму. Оце я 
така -  тільки цибулю садити. А в артілі ж 
робить треба. Воно хоч і снопов’язка є, та хіба 
ж вив’яже? Ген поля скільки! А воно норма! 
Коли ти його виробиш?” (оповідання “Ваган
ня”) [1,8].

Узагалі ж для творів письменника ха
рактерною є оповідь в його стильовому розу
мінні. Оповідну манеру читач відчуває перш 
за все в улюбленій Гордієнку непрямій мові 
персонажів, яка своїми інтонаціями, ритмі
кою, лексикою, фразеологією, синтаксисом, 
зовнішньою “нестрункістю”, різними повто
рами часто наближається до мови усної, роз
мовної, до того ж в міру просторічної. “А тут 
ще нова напасть звалилася - в Захара голова 
неспокійна -  старшина землю купив біля Ски- 
биної ниви. Це вже хоч утікай, продай або 
міняйся. Закрутили. Писар податками зада
вить. Це вже закрутили” [3, 41].

Не менш поширені в прозі письменника 
і полілоги, завдання яких -  передати живі го
лоси маси, її настрій, безвідносно до того, хто 
саме говорить. Тому і імена учасників такого 
розмовного хору в подібних випадках не зга
дуються. Ось чисто “розмовна сцена” -  нетер
пляче очікування селом дощу: “Глухо вдалині 
прогуркотіло -  почули всі. Проясніли лиця. -  
Гримить... -  Куди він іде? -  Іде за погодою. -  
Минає... -  Наш дощ з іншого краю. -  Над 
Сумами і Лебедином іде дощ. -  Обійде дов
круги, заверне... -  До Іллі дощ іде проти вітру, 
а після Іллі -  за вітром. -  Псьол поворонів, 
вода охолонула...” [З, 129].

Майстерність передачі різних людських 
голосів, колективного очікування -  дійсно 
вражаюча. Виразними елементами оповіді на
сичена і мова самого розповідача-автора, яко
му органічно близькі клопіт і переживання ге
роїв, і він говорить ніби їх словами, їх інтона
ціями. Дуже часто його мова -  як “просто
річне”, перш за все селянське оповідання -  
перебивається риторичними питаннями, вигу
куваннями, експресивними мовними “жеста

ми”. Все це передає у творах митця живий 
потік думок.

Науковець Л.Новиченко зазначає, що: 
“У всій тканині твору К.Гордієнка “Чужу 
ниву жала”, відбувається якийсь постійний 
незримий острах між думками письменника і 
думами його персонажів. Звідси -  справжній 
ліризм і настроєність книги Гордієнка, не го
ворячи вже про пластичність її малюнків” [5].

Дослідник М. Острик в передмові до 
двотомника К.Гордієнка називає його синтак
сично-інтонаційну манеру “скоромовкою”, 
відзначаючи її динамічність, здатність пере
давати ритм подій, але помічає при цьому і 
недолік: “Буває і так, що скоромовка сковує 
автора; виникає враження деякої монотон
ності оповідання” [6].

Прислів’я, приказки, афоризми К.Гор
дієнка, які стосуються більшою мірою со
ціальних відносин, дали великий матеріал для 
мовознавчого дослідження: “Скарбниця горя 
не зна”, “Як з  багатим судитися, то краще вто
питися”, “За спання не купиш коня”, “Гірка 
горілка ~ потреба п’є”, “Де коза рогом, там 
жито стогом”, “Аби місяць ясний, а зорі гань 
дмуться” -  це лише окремі приклади, узяті з 
першої частини романа “Чужу ниву жала” [З, 
242]. Уживання їх в цьому романі, як і в 
більшості інших творів письменника, цілком 
виправдано: герої К.Гордієнка -  з селян -  
природно оперують такими виразами як кон
денсуючою народною мудрістю.

Мова творів К.Гордієнка взагалі афори
стична: “Нема життя, нема радості за тим 
Яковом -  мов пеньок у душу встромила... 
Замолоду -  чоловіка, на старості - діда не 
буде” [З, 163]. Письменник у творах прагне 
користуватися не банальними, а свіжими, рід
кісними, можливо, десь тільки раз почутими 
йому словами і виразами. "Рясна дівка”, 
“пишна дівка”, “повнобокі дівчата”, “ополисті 
хазяйки”, “цвітний парубок” -  досить часто 
повторюються в різних творах письменника 
такі“народні” визначення.

Узагалі в художній оповідній манері 
письменника є свої слабкості і прорахунку їх 
свого часу відзначала критика: певна надмір
ність подробиць, прагнення зі значною точ
ністю передати стихію живого просторіччя. Є 
також підстави дорікати автору навіть в 
близькій до натуралізму мовній фотогра
фічній, одноплановій, психологічній неопра
цьованості деяких персонажів, особливо дру
горядних, дидактизм, а то і звичайну нарисо
вість деяких творів.
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В спіатье ошмечаетея то, чию К.І ордиенко всегда призьшал своими художественньїми 
произведениями к сохранению язьїкового достояния украинского народи. Акцентировано втшание на 
характерних язьїковьіх особенностях писателя, в частности оповедн в стилевом понимании; еделано 
ударение на том, чию индивидуальньїй код повествовательной манерьі произведений КГ'ордиепка 
являєшся перспективним материалом для язьїковедческих и литературоведчсских cmvduu.

Клю чет е слони: манера, стиль, позтика, язьік, словесное искусство.

In the article is marked on that K.Gordienka always called the artistic works to the maintenance o f  
linguistic properties o f the Ukrainian people. Attention is accented on the characteristic linguistic features o f 
writer, in particular Tiui 'd3 in the stylish understanding; the accent is done on that individual code o f narrative 
manner o f works K.Gordienka is perspective material for linguistic and studying oj literature studios.

Keywords: manner, style, poetics, language, verbal art.

Причина частого звернення К.Гордієнка 
до мовно-стилістичних прийомів, поетичної 
лексики та фольклору криється в тому, що йо
го стиль глибоко корениться в народному 
образі мислення. Прислів’ями, пісенними зво
ротами. селянськими фразеологізмами щедро 
пересипана мова і автора-розповідача, і його 
персонажів -  до того ж майже завжди вдало.

Отже, індивідуальний код оповідної 
манери творів Костянтина Олексійовича Гор
дієнка являє собою перспективний матеріал 
для літературознавчих студій насамперед з 
огляду на її місце в системі явищ художньої 
літератури XX ст.

1. Гордієнко /<". Зерна : [повість] / К. О. Гордієнко. -  
X. : Радянська літепатупа. 1934. -3 1 6  с
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У статті аналізується пригодницько-історична повість В.Рутківського для дітей “Сторожова 
застава . Основна увага приділена висвітленню специфіки хронотопу твору, іцо дає змогу спостерігати 
за перебігом сюжету, еволюцією характерів персонажів, виявляти авторське ставлення до 
зображуваного. Наголошується на письменницькій грі з часовими координатами, за допомогою якої
В.Рутківський зміщує “траєкторію розгортання подій” (3.Шевчук) твору, внаслідок ного перед 
читачем розкриваються нові можливості хронотопного виміру. Специфіка хронотопу водночас дає 
мо жливість простежити стильові письменницькі пошуки в жанрі повісті.
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Історична тема в художній літературі жаючи на жанрову приналежність того чи то- 
була й лишається сьогодні досить актуальною го твору, її єднає художній матеріал — історія, 
й популярною серед реципієнтів. Сягаючи подія, що відбулася за давніших часів, тобто 
своїм корінням фольклору, житійної літерату- така, що в часовому вимірі вважається завер-
ри, історичних хронік, історична проза акуму- шеною. За слушним зауваженням Нонни Ко-
лює комплекс художньої інтерпретації мину- пистянської, “Історичні жанри мають значен-
лого нашого народу (В.Разживін). Незва- ня не тільки самі собою, але й тому, що в них,

зокрема у романах Вальтера Скотта, зародив
ся історизм, який відкрив залежність людини 
від загальноісторичних подій та обставин” [2, 
257].

Історична проза ставала колом наукових 
зацікавлень Л.Александрової, С.Андрусів, 
Є.Барана, І.Варфоломєєвої, А.Гуляка, М.Іль- 
ницького. Б.Мельничука, М.Паєнка, В.Ос- 
коцького, М.Слабошпицького. В.Чумака та ін. 
Дослідники звертали свою увагу на принципи 
побудови історичного роману, питання 
типології, трансформації історичної правди в 
художню. Інтерес до цього жанру не вщухає й 
в останні десятиліття, про що свідчать 
дисертації Н. Бойко, М.Богданової, Ф.Кейди, 
Д.ГІешорди, В.Разживіпа, 3.Шевчук та ін.

Важливим жанровим формантом істо
ричного твору є його хронотоп. На думку
Н.Тамарченка, “ історичний роман -  єдиний, в 
якому значення часу як предмета художнього 
зображення наст ільки очевидно. Тому надзви
чайно наочно в ньому виступає й розкриття 
прикмет' часу у просторі” |7, 72]. Це заува
ження дослідника цілком справедливе й до 
творів серединних і малих епічних жанрів. 
Реалізуючись у свідомості автора твору, його 
персонажної сфери й потенційного реципієн
та, художній хронотоп виявляє себе через 
перебіг подій, зміни часових циклів, просто
рових картин, що в цілому дають змогу спо
стерігати за перебігом сюжету, еволюцією 
персонажів, виявляти авторське ставлення до 
зображуваного.

Інтерес у цій розвідці становить спе
цифіка хронотопноїструктури, пригодницько- 
історичної повіті В. Рутківьісого для дітей 
“Сторожова застава”, що до сьогодні ще не 
перебувала у полі зору науковців.

Повість демонструє авторську “версію 
перепрочитання” вітчизняної історії (оригі
нальний текст був написаний у 1986 році, у 
2012 році, змінений і доповнений, він побачив 
світ у видавництві “А-БА-БА-ГА-ЛА-МА- 
ГА”). На її сторінках перед читачами розгор
таються події прадавнього минулого -  1097 
року, й діють у творі поруч із вигаданими пер
сонажами (Вітька Бубпенко, дід Овсій, тітка 
Миланка) історичні особи: Володимир Моно
мах, княжич Святослав, герої фольклорного 
епосу Ілля Муромець, Олег Попович, Добри- 
ня Микитович. Автор у “Сторожовій заставі”, 
вибудовує дві сюжетні лінії, дія в яких відбу
вається на одній і тій же території в різні ча
сові періоди: сучасна читачеві дійсність і XI 
століття.

Перша сюжетна лінія організована в су
часному авторові й читачеві часопросторі: се
лищі Воронівка, що розташоване поблизу 
річки Сули, літні канікули, діти-п’ятикласни- 
ки, які з ініціативи Костянтина І Іетровича по
чинають займатися дослідженням історії рід
ного краю. Дійсність розпізнається у творі за 
допомогою атрибутів доби: комп’ютери,
Інтернет, школа, лікарня, сільська бібліотека. 
Маркерами сучасності виступають поведінка і 
звички підлітків, їх стосунки один з одним. 
Художній час першої сюжетної лінії, отже, 
максимально наближений до реального часу і 
знаходиться в прямій залежності від персо
нажів твору -  підлітків.

У хронотопній структурі повісті визна
чальним постає час, що моделює художню ст
руктуру тексту. У його залежності певною 
мірою знаходяться дії і вчинки персонажів 
твору. Підпорядковуючи собі мотиви їх пове
дінки, час виступає генератором сюжету тво
ру, що розгортається у відповідності до кано
нів пригодницького жанру: на “першому місці 
акція, а не рефлексія, рух дії відбувається не 
через саморух персонажів, а через інтригу” 
(М.Ільпицький) [5, 15]. Головний герой повіс
ті -  Вітько Бубненко найактивніший учас
ник групи істориків-краєзнавців, захопившись 
дослідженням історії рідної Воронівки, упро
довж тижня обладнував печеру Чортового 
яру, аби в ній можна було зберігати цікаві 
знахідки. Розвинена уява хлопця підштовху
вала його щодалі до нових фантазій, що в тек
стовій площині твору виглядає як авторська 
гра з основними часовими характеристиками: 
н ротяжн і стто, спрямованістю, лінійні стто.
Письменник “перемикає” розповідь в інший 
часовий вимір, і головний герой твору опиня
ється на території Воронівки, Городища в 
давноминулому XI столітті (у тексті це вигля
дає як тимчасова втрата свідомост і головного 
героя у зв’язку з обвалом у печері, яку він 
обладнував у Чортовому яру).

Друга сюжетна лінія пов’язана зі змі
ною часових координат, наслідком чого стала 
трансформація простору, заміна героїв по
вісті: з’являються історичні персонажі Воло
димир Мономах, його син Святослав та ін., а 
головний герой -  Віктор Бубненко фантастич
ним способом опиняється в їхньому середо
вищі. Цей прийом дав можливість В.Ругківсь- 
кому змусити реципієнта подивитись на 
Київську Русь й життя за тих часів не відсто
роненим поглядом (як це відбувається у тра
диційних творах на історичну тематику), а



зсередини, ототожнивши себе із головним 
персонажем твору. Завдяки цьому читач 
“відчуває себе втягнутим у хід подій, які в мо
мент читання здаються для нього реальними, 
навіть якщо насправді дуже далекі від його 
власної дійсності” [1, 266] і в такий спосіб 
доповнює моделювання історії власними уяв
леннями про неї, своїми знаннями, що вини
кають на підставі співжиття з персонажами 
повісті.

В.Рутківський. використавши прийом 
“часового зсуву”, руйнує принцип традицій
ного лінійного рух}', підкреслюючи цим зна
чущість простору, який, ставши місцем посут
ніх (з погляду історичної перспективи) подій, 
набуває позачасового значення. У побаченому 
Вітьком просторі (такому знайомому з ди
тинства) виразно проступають прикмети 
іншої історичної доби: “Ось і знайомий уже 
кущ шипшини, вигин Сули, ледь помітна до
рога між болотами. На самісінькому обрії бов
ваніє Городище. Але що це? Вітько потер очі і 
знову поглянув у бік Городища. Він звик ба
чити над урвищем з десяток хат та й годі. А 
тепер перед Вітьковим зором на краю Городи
ща підводилася справжня фортеця. З темними 
стінами, гостроверхими баштами і вежею. На 
стінах, схоже, метушилися якісь маленькі, 
мов комахи, постаті. <...> Трава, здається, бу
ла вища й соковитіша. Дорога, що вела від 
Сули до воронівського лісу, начебто ніколи не 
знала тракторних траків. Та й сама Сула була 
куди повноводіша...” 16, 40-41].

Автор, обігруючи співвіднесеність і роз
біжність часопросторових пунктів перетину, 
звертає увагу на їх значну типологічну подіб
ність: така ж назва річок (ГІортяна, Іржавиця), 
що і в XXI столітті, розлогі черешні, густо 
всіяні бурштиновими ягодами, затишний ко
ров’ячий дух у дворі тітки Маланки, її клопо
ти по господарству (приготування традицій
них українських страв, знайомих Вітькові з 
дитинства, метушня біля курника), білий гу
сак, що “розмовляє” з кудлатим собакою, та
нець гопак, рухи якого так нагадують сучасне 
карате тощо. Зображуючи історичну дій
сність, В.Рутківський, намагається подолати 
часову відстань, він стирає межу між мину
лим і сучасним й виразно артикулює менталь
ні константи українців, у формуванні яких, на 
думку науковців, помітну роль відіграє істо
ричний концепт. “У народному світогляді 
сформувався етноідентифікаційний пласт па
м’яті, що виникає на базі спільних духовних 
переживань та спільної історичної долі” [4].

Моделюючи постаті історичних осіб, 
автор намагається акцентувати увагу на таких 
рисах характеру, що дають можливість уявити 
їх не лише як легендарних постатей (що є 
каноном історичних дум, пісень, легенд), а 
звичайних людей. Так, Ілля Муровець любить 
ласувати черешнями, що ростуть в саду діда 
Овсія, і грішить тим, що крадькома ходить по 
них туди вночі. Улюбленим заняттям Олешка 
Поповича є змагання в силі і спритності, Во
лодимир Мономах сумує за рідним сином 
Святославом і, аби визволити його з поло
вецького полону, підтримує авантюрний план 
діда Овсія і Муровця й хоче взяти в ньому 
участь. У такий спосіб В.Рутківський макси
мально наближає історичних персонажів до 
реципієнта так, що вони опиняються не над 
Вітьком (і читачами), а поруч з ними. Виявля
ючи себе в часі і просторі, вони розкривають 
“внутрішні виміри онтологічної самореаліза- 
ції” (П. Білоус).

Цій меті підпорядкована й мовно-сти
лістична палітра повісті, в якій домінує роз
мовне мовлення. Його маркерами виступають, 
зокрема, загальновживані конструкти в діало
гових ходах персонажів, уживання просторіч
ної й експресивної лексики і фразеології: ха
лепа, клямка, скалозуби, надибати, натовкти, 
рознюхати, харцизяки бісові, зуби шкірити, 
обоє рябос, блекоти скуштувати, брехло дов
готелесе, прийде коза до воза, твоїми б 
вустами та мед пити та ін. Такою мовою різ
ночасові персонажі швидко знаходять “спіль
ну мову”, руйнуючи кордони між минулим і 
сучасним.

“Події в літописі, у житіях святих, в 
історичних повістях це головно переміщен
ня в просторі <...> Життя -  це вияв себе у 
просторі. Це мандрівка на кораблі серед моря 
житейського”, -  зазначав Д. Лихачов [3, 344]. 
“Вмонтоване” в художній простір життя пер
сонажів повісті “Сторожова застава” виявля
ється через синтез особистого й соціального, 
психологічного й естетичного, що дає можли
вість зримо уявити органічну злитість їх влас
них доль з долею батьківщини. Володимир 
Мономах, дід Овсій, Олешко Попович, Ілько 
Муровець, Добриня Микитович постають пе
ред гостем з майбутнього -  Вітьком Бубнен- 
ком -  як справжні патріоти своєї землі, мужні 
й сміливі захисники свого народу, які у від
повідальний момент спроможні мобілізувати 
себе на битву з ворогом і, якщо потрібно, 
віддати своє життя заради інших.

Показовою в цьому плані є битва з по
ловцями над Сулою, в описі якої В.Рутківсь
кий вдається до роман тизації й героїзації по
дій минулого. “Перший напад римівці відбили 
досить легко, хоча й серед них впало кілька 
воїв, -  половці теж осипали їх хмарами стріл. 
Проте чужинці вже зачепилися за правий 
берег, їхні коні чвалом покотили на першу 
лаву піших римівців. Ті хутко відступили на
зад -  і ординським нападникам відкрилися 
сотні косо вкопаних у землю березових кілків, 
що своїм вістрям були спрямовані до Сули. 
<...> Вдарилася в березовий частокіл перша 
половецька хвиля, напоролася кінськими 
грудьми на гострі палі і відкотилася до Сули. 
Вдарилася друга і захлюпнула частокіл. А за 
нею вже зводилася третя... Хоробро билися 
римівці, не відступали пі на крок” [6, 284- 
285]. І хоча В.Рутківський намагається досяг
ти певної точності географічно-просторових 
відомостей (з історичних джерел відомо, що 
на цю територію напади половців були час
тим явищем), усе ж у літературному тексті 
топос набуває швидше символічних ознак 
всієї Руської землі, що в свідомості українців 
асоціюється з місцем історичного буття пра
щурів, котрі відстоювали його цілісність і не
залежність.

У повісті В.Рутківського, як і загалом у 
пригодницько-історичній прозі, вигадка домі
нує над історичним фактом. Звертаючись до 
сивої давнини, автор активно послуговується 
художнім домислом, намагаючись оживити 
сторінки історії. За слушним зауваженням 
Нонни Копистянської, “3 хронік вони (пись
менники. -  В.К.) беруть тільки мотив, підпо
рядковуючи давнину собі, своєму внутріш
ньому хронотопу, патріотичним, моральним 
тенденціям доби” [2, 257]. Утім, варто відзна
чити, що в змалюванні батальних сцен пись
менник демонструє знання історичного мате
ріалу; він намагається зберегти об’єктивність, 
зокрема, в описі тактики бою з половцями 
(використання частоколу, на який наражалося 
половецьке військо, коли русичі розступа
лися).

Історичні довідки письменник залучає 
до тексту максимально лаконічно, намагаю
чись зберегти загальний тон повістування, 
часто іронізуючи над незнанням сучасними 
підлітками відомостей про Київську Русь, її 
князів, особливості життя на території сучас
ної України. Цій меті підпорядковані внут
рішні монологи головного героя -  Вітька Буб- 
ненка, мислення й мовлення якого макси

мально осучаснені (їх маркерами в тексті ви
ступають нескладні синтаксичні конструкції, 
експресивна лексика і фразеологія, що в наве
деному нижче уривку виділена курсивом): 
“Вітько вражено подивився на вершника. То 
ось який він, Володимир Мономах...<...> він 
мудрий. Кілька років тому переяславську зем
лю безперервно терзали половецькі орди. І ні
чого не можна було вдіяти, бо на кожного 
переяславського воїпа припадало чи не се
меро половців. Та коли в Переяславі став кня
жити Володимир, він уклав з ханами угоду 
про ненапад. Щоправда, хани її час від часу 
порушують -  тихцем посилають за Сулу 
своїх розбишак, а самі вдають гцо нічого не 
відають. А от Мономахові переходити за Су
лу не можна, бо він змушений був на вимогу 
ханів віддати заручником свого улюбленого 
сина Святослава. І коли що йому першому 
половці знесуть голову... А що знав Вітько 
про нього у своєму XXI столітті? Лише те, що 
князь носив важку шапку...” 16, 111].

Хронотоп повісті максимально динаміч
ний, її кожний новий розділ фіксує перемі
щення героїв (чи то в сучасному читачеві сві
ті, чи то в минулому) у просторових коорди
натах з певною метою. Часто він набуває 
екстремальних рис, що в цілому підпоряд
коване показу випробувань персонажів твору 
з метою розкриття їх особистісиих якостей. 
Розділи “Викрадення княжича Святослава”, 
“Втеча Андака”, “Бит ва”, “Бит ва над Сулою”, 
“В половецькому полоні” й ін. вияскравлю- 
ють такі риси персонажів, як доблесть, відва
га, сміливість, героїзм, почуття патріотизму. 
Героїзація подій минулого своїми витоками 
загалом сягає романт ичної традиції, в повісті
В.Рутківського вона не лежить на поверхні 
твору, а проступає через цікаві захоплюючі 
пригоди, що відбуваються на тлі, здавалось 
би, типових буденних реалій. У них (подіях) 
“запросто” бере участь звичайний п’ятиклас
ник разом зі своїми новими друзями з мину
лого: Росанкою, Олешком, Ільком, дідом 
Овсієм. Письменник в такий спосіб руйнує 
традиційні для історичної прози для дітей сте
реотипи в патріотичній героїзації минулого, а 
робить проекцію давноминулих подій на су
часність, підкреслює іманентну сутність геро
їчного вчинку, який може здійснюватися не 
“кимось і десь”, а звичайними людьми, у тому 
числі й підлітками.

Хронотоп повісті В.Рутківського “Сто
рожова застава” набуває ще й виразних міфо
логічних ознак. Міф у творі являє собою еле-



мені- жанрової організації художнього мате
ріалу, засіб втілення моделей особистої й су
спільної поведінки людини. У творах на істо
ричну тематику, де зображуються події кня
жих часів, використання міфологічних образів 
значною мірою обумовлене потребою ймовір
ності зображення доби. У цей період, як відо
мо, досить потужну силу зберігали дохристи
янські вірування, загальнолюдський комплекс 
світоглядів, вірувань, обрядів, що йдуть із 
глибин тисячоліть. При цьому якщо, наприк
лад, у Б.Комара міфологічний антураж зде
більшого виконує допоміжну ‘'обслуговуючу’" 
функцію відтворення колориту епохи, то у
В.Рутківського його функціональні характе
ристики дещо розширюються. Окрім схильно
сті й віри реальних персонажів твору в існу
вання й силу язичницьких богів, зміїв, демо
нів, чортів, водяників, русалок, що в тексті 
повісті здебільшого с виплодом їх фантазії 
(наприклад, беззастережно вірять в існування 
й надзвичайну силу змія, хоча жодного разу 
не бачили його) тут бачимо ще й “реальних” 
міфологічних персонажів.

Центральне місце серед міфологічних 
образів твору займає Велес (дідько болотя
ний, болотяний бугай), що був одним із цент
ральних божеств язичницької слов’янської 
міфології. Він набуває у творі виразних лока
лізованих характеристик: живе у плавнях, має 
вигляд страшної потвори: “Велес був низький 
на зріст і кривобокий, ноги мав короткі і теж 
скривлені. Голова була сплющена з боків, під
боріддя випиналося далеко вперед. На спині 
крутий горб” [6, 252]. У повісті його функції 
підпорядковані сприянню миру між русичами 
й половцями. Він рятує Вітьку від половців, 
допомагає врятувати княжича Святослава. Ве
лес цілком на боці русичів і всіляко сприяє 
відстоюванню справедливості. Такий несподі
ваний ракурс виразно артикулює онтологічні 
проблеми добра, майбутнього, сенсу життя, 
що стають у такий спосіб для реципієнтів зри- 
мішими і зрозумілішими.

Уведення до тексту твору міфологіч
ного персонажа актуалізує, загострює перед 
юним читачем проблему, що лежить у пло
щині давноминулих часів (боротьба русичів з 
половцями) й у такий спосіб співвідносить 
морально-естетичний досвід минулого з су
часним життям і його проблемами. Маючи 
можливість побачити проблему в глибинній 
часовій ретроспективі, читач водночас порів
нює минуле й сучасне, більш зримо осягає

суть сучасності і спрямовує свою увагу у від
повідному морально-етичному напрямку.

Таким чином, у повісті В.Рутківського 
“Сторожова застава” історична тема відна
йшла оригінальне потрактування, на якому 
позначився вплив постмодерної традиції. За
вдяки письменницькій грі з часовими коорди
натами, В.Рутківський зміщує “траєкторію 
розгортання подій” (Зоя Шевчук) твору, вна
слідок чого перед чи тачем розкриваються но
ві можливості хронотопного виміру. Визна
чальним у художній структурі повісті є час, 
якому підпорядкований простір, що залежно 
від ознак доби набуває її прикметних рис. Час 
виступає генератором сюжету твору, що роз
гортається у відповідності до канонів пригод
ницького жанру. У процесі “перемикання” 
сюжету на інший часовий вимір відбувається 
й переміщення головного героя в давноминулі 
події. І цей прийом дає можливість авторові 
максимально наблизити до читача хід істо
ричних подій, відчути атмосферу епохи, до
повнити її моделювання власними уявлення
ми, своїми знаннями, що виникають на під
ставі співжи ття з персонажами повісті. З'ясу
вання особливостей хронотогіної структури 
повісті дало змогу простежити активні пись
менницькі пошуки нової якості прозописьма, 
майстерне індивідуальне мистецьке чуття, що 
виявляється у здатності бачити проблеми в 
глибинній часовій ретроспективі, порівню
вані минуле й сучасне, більш зримо осягати 
суть сучасності і спрямовувати свою увагу у 
відповідному морально-етичному напрямку.
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В статье анализируетея приключенческо-историческая повесть В.Руткивского "Сторожевая 
застава”. Основное внимаиие уделяетея специфике хронотопа повести, чию даєш возможность 
следить за сюжетом, оволюцией характеров персонажей, определять авторское отношение к 
изобразісаемьім собьипиям. Акцєптируется внимаиие на писательской игре с часовими координатами, 
при помощи которой В.Руткивский смещает “траекторшо разворачивангія собьітиіі” (3.Шевчук) 
произведения, вследствие чего перед читатепем раскрьіваются новьіе возможности хронотопа. Его 
специфика в то же время даєш возможность проследить спіилевьіе поиски писателя в жанре повести.

Ключевьіе слова: В. Руткивский, література для детей, повесть, приключенческо-историческая 
проза, хронотоп, время, пространство.

The adventurous-historical novel for children "Sentry Border Post” by V. Rutkivsky is analyzed in the 
article. The main attention is paid to the examination o f the story chronotope specification that gives the 
opportunities to watch the plot development, the evolution o f protagonists' characters, to reveal author’s 
attitude to the depicted. It is stressed on the writer’s play with time coordinates with the help o f which V. 
Rutkivsky displaces "the trajectory o f plot development"(Z.Shevchuk)of the story, as a result o f it new 
opportunities o f chronotope measurement are being opened for the reader. The specification o f  chronotope gives 
the opportunities to watch the writer's style searches in the genre o f  a narrative story.

Key words: V.Rutkivskiy, children literature, narrative story, adventurous-historical prose, chronotope, 
time, space.
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Оксана Залевська

ЕКЗИС ГЕИЦІЙНА ПРОБЛЕМ А ВИБОРУ У М А Л ІЙ  ІІРОЗІ 
РОСТИСЛАВА ЄНДИКА

У статті на матеріалі збірок малої прози Ростислава Єндика закцеитовано на соціальній, 
особистісній, психологічній проблематиці, простежено вплив зовнішніх і внутрішніх чинників на 
психологію українців певного історичного періоду.

Ключові слова: мораль, духовність, образ, зрада, зло.

Осмислення доби відбувається в проек
ції на вічні загальнолюдські проблеми. Цент
ром моделі світу є людина з притаманним їй 
глибоко суб’єктивним сприйняттям дійсності, 
її відносини з суспільством. Аналізуючи стан 
моральної свідомості, Ростислав Єндик у збір
ках новел “В зударі життям”, “Жага”, “Зов 
землі” акцентує увагу на необхідності її оздо
ровлення на основі традиційних моральних 
норм і цінностей українського народу. Набу
ваючи форми суспільної свідомості, мораль 
безпосередньо впливає на рівень і спосіб усві
домлення корінних соціальних потреб та ви
бір засобів і механізмів їх задоволення, тобто 
на зміст політичної свідомості, а через неї -  
на становлення національної самосвідомості.

Знання історичної конкретики дозволи
ло письменникові показати, як на долі окре

мої людини позначається характер епохи, як 
суспільні події, зокрема в періоди історичних 
катаклізмів, поглиблюють найгірші вияви 
етноментальності. Адже попри те, що твор
чість Ростислава Єндика позначена яскравими 
ознаками національної автентичності (переду
сім у висвітленні побутової сфери життя), що 
змалював цілу галерею образів з народу, 
художньо відтворив їх розум, він водночас 
подав яскраві негативні типи суспільства -  
Косяк (“Змагун”), Ласун (“Спекуляція”), 
Цимбала (“Посада”), Бісюк (“Мала людина”) 
та ін. Прозаїк вважав, що, окрім зовнішніх 
чинників (історичних подій), на стан речей 
вплинули і внутрішні, які визначають не 
тільки психологію українців певного історич
ного періоду, але і поведінку окремої особис
тості. Тому в творах письменника простежу-



ється бажання осмислити навколишній світ, 
виокремити роль і місце в ньому "маленької 
людини” як єдності природного і соціального 
начал, задуматись над логікою подій і вчин
ків, над одвічними категоріями моралі; довес
ти, що "‘кожний чоловік, окрім свого свідомо
го "я'’, мусить маги в своїм нутрі ще якесь 
друге “я”, котре мас свою окрему свідомість і 
пам'ять, свій окремий суд. своє почуття, свій 
вибір, свою застанову і своє ділання -  одним 
словом, має всі прикмети, що становлять пси
хологічну особу” [6. 60].

Переплетення особистого й соціально
го, психологічного й естетичного спостерігає
мо в оповіданні “Мала людина”. Художника 
слова цікавить психологічна, морально-етич
на зумовленість зла. В основі сюжету твору -- 
випадкова зустріч "приятелів” дитинства 
Нукачовського і Ьісюка. Останній, опинив
шись у “кризовій” ситуації (без роботи, жит
ла), звертається по допомогу. Його тон про
хання збуджує в Нукачовського милосердя, а 
в свідомості -  якісь неповні образи, невлови
мі спогади, що ніяк не пов’язувалися між 
собою і не зводились до конкретної людини. 
Сама постать Бісюка (ім’я, як завжди, проду
мане автором) мала в собі щось відразливе і 
відштовхуюче, “щось дрібне і нікчемне скри- 
валося в ньому й одночасно кричало з кожно
го закутка тіла й душі” [3, 209]. Інтуїція підка
зувала Нукачовському, що Бісюк “з корот
кими рубаними пальцями, які при розмові за- 
кривлювалися, згинались, наче б хватали 
якусь добичу”. не міг буги його приятелем, 
однак вирішує допомогти “малій людині”. А 
через якийсь час згадує поведінку Бісюка в 
дитинстві: ось той визбирує на вулиці недо
палки, бо, “здається, народився з папіросом в 
устах”; ось топить котенят, добиваючи їх у 
воді камінцями; ось, вітаючись “з однією ду
же поважною панею, поцілував себе в руку, а 
не її”.

Як бачимо, поруч із мотивованим роз
витком характеру у внутрішньому світі персо
нажів Ростислава Єидика з’являються пробле
ми психологічного духового протистояння, а 
у виявленні злочинної поведінки вирішальни
ми стають не лише обставини та соціальні 
впливи, а й психічний уклад, виховний чин
ник. Адже Бісюк зовсім не змінився і, вже 
маючи роботу, вибрав собі для розваги ще й 
інше заняття: “Коли Нукачовський задзвонив, 
Бісюк відчинив йому двері закривавленими 
руками. Оказалось, що він провадить тепер 
дешеву кухию, де можна було дістати обід без

харчових карток... Щоб достачити м’яса для 
своїх гостей, Бісюк разом з помічником Ген- 
ком ходили по підземних каналах Полтави і 
там наставляли пастки на щурів. Крім того, 
вони наставляли такі самі пастки на тхорів, 
куниць, вивірок і кот ів...” [З, 219]. Нукачовсь
кий раптом пригадав собі останню причину 
розірвання їх дитячої дружби, коли він застав 
приятеля при подібному занятті, пригадав ще 
й походження Бісюка. Він був сином псярни- 
ка і так “залишився псярником, хоч життя за- 
жаргувало і зробило його аптекарем”. Відтак 
автор констатує: “Ще дитиною відвернувся 
він від Бога-Духа і знайшов у своїй малій 
душі божка-дідька і разом з ним вступив на 
дорогу зла і злоби 13, 220]”.

Ростислав Єндик переконаний, що зла 
людина нещаслива в суспільстві, адже своїми 
вчинками вона позбавляє себе права відчува
ти любов інших людей. Катастрофічними на
слідками обернулася озлобленість, ненависть 
до героя новели “Змагун” -  Юрія Косяка. Йо
го пристрасть до гри у карти та ще й на пози
чені гроші не приносить йому щастя. Його 
вчинки не викликають у нього докорів сум
ління. адже такі моральні якості, як честь, 
дружба, чеснота стают ь для нього удаваними і 
награними: “його захланна душа (...) за всяку 
ціну хотіла вимотат ися з халепи, щоб таки не 
віддавати грошей” 13, 1361. Відкрита жадоба 
“розмалювала обличчя Косяка на мавп’ячу 
гримасу” [3, 126], він став неспокійним, не- 
урівповаженим. Повільно, але безповоротно 
Юрій втрачав у своєму серці й душі зерно 
любові, щирості, лише “зло зиркало йому з 
кутиків очей і назад приховувалося за спу
щеними віями” [3, 123]. Порушивши домов
леність, що була основою довіри Олекси до 
Косяка, він вручив свою долю “сліпому ви
падкові і тимто припечатав її своїм життям” 
[З, 136].

Соціальні колізії оповідання “Відступ
ник” -  основа сюжету твору, в якому екзис- 
тенційна проблема вибору нерозривна з мо
рально-етичними: совісті, зради, гріха, кари. 
Тут психологічна мотивація вчинків персо
нажів зумовлена ментальністю українців, 
адже для психіки саме українського селянина 
визначальною рисою завжди була релігій
ність, а також така мотивованість нашою на
родною філософією призначення людини й 
життя на білому світ і загалом. Трагічна ситуа
ція в родині Івана Загуканого відбиває розкол 
у соціумі, а відтак відбувається руйнація сім’ї. 
Іван перебуває в часі великого психологічного

та емоційного потрясіння: зрада, самовиправ- 
дання, усвідомлення ст рашної істини, розгуб
леність, жах перед скоєним. У складному 
внутрішньоконфліктному стані, ув’язнений 
власним сумлінням, наближається до розу
міння того, що навіть у рідному домі не може 
знайти прихистку, бо "живе у собі”, поза 
“життям у суспільстві” [3, 17]. Доречним тут 
видається міркування про тс, що “Божий 
задум про світ і про людину не може бути вт і
лений без свободи людини, без свободи духу” 
[З, 93]. Елементи психоаналізу, використані 
Єндиком, розкривають душевний стан персо
нажа, акцентують розвиток його внутрішньої 
самоідентифікації -  від гріха до спокути. 
Письменник наголошує на відповідальності 
людини перед суспільст вом і карі за злочин.

І все-таки навіть за таких умов Україна 
не втратила власної ідентичності. “Базовий 
рівень національного самозбереження був в 
Україні традиційно досить потужним, -  чи
таємо у статті Максима Розумного. - Саме на 
царині народного життя в усі часи живився 
дух наших визвольних змагань. Українці мо
жуть вважатися унікальною нацією, що про
тягом століть позбавлена національної еліти, 
будучи народом “мужиків і попів” (а з часом і 
того не стало!), не втратила своєї ідентич
ності, зберегла окремішпє духовне життя...” 
[4,371.

На морально-етичних аспектах акценту
ється Ростиславом Єндиком у збірках “Зов 
землі” та “В зударі з життям”, де інтерес авто
ра поглибюється до особистісно-психологіч- 
ної проблематики творів, переміщення акцен
тів із соціального буття у сферу інтимних пе
реживань, почуттів, вражень. Концепція лю
дини, як і світу, осмислюється на рівні зобра
ження стосунків між чоловіком і жінкою. В 
авторському баченні щастя закоханих є не
тривалим. Біль розлуки стає розплатою за 
коротку мить збурення почутгів. Новели “Оце 
жінка”, “Жага”, “Любашпе божевілля” відзна
чаються тонким психологічним описом ло
гічно невловимих, невимовних почуттів, які 
раптово захоплюють людину і зривають її з 
якорів усталеності, життєвої визначеності. 
Доктор Грін зустрічає жінку (“Оце жінка”), 
яка здається йому ідеалом, яку підсвідомо 
прагнув усе життя, яка нагадує йому минулі 
існування, “серед яких мусів уже раз з нею 
жити, з ніким іншим, бо саме з нею однаково 
почувати, думати, прагнути” |2, 109]. Однак 
уже через кілька днів від першої зустрічі з 
Кароліною стає розбитий до краю своїм ко

ханням. Автор описує його стан, що '"уподіб
нився до переживань летунів у стратосфері, 
коли небо береться сивою каламуттю, по яко
му блукає мідяне сонце”, адже “піднести руку 
справляло муки, ступати ногами -  друга не
можливість. В інтервалах накипав гнів на себе 
самого, надлюдські зусилля гручали тіло, по
борювали його безвладність...” [2, 115].

Розчаровується у коханій і герой новели 
“Perpetuum mobile”: ’"...я кохав у тобі іншу. Я 
кохав тебе, заки ще побачив, бо ти крик моєї 
душі за щастям. (...) Щоб розвасилькувати то
бі хвилину, я віддав би був роки. Від тебе ні
чого не хотів, але тобі віддавав я себе цілого. 
Від тебе нічого не хотів, але ти мусіла зали
шатися така, якою я носив тебе в душі. Тепер 
показалося, що я кохав у тобі іншу, пишну 
жінку, жінку -  полумінь, що кохає життя, ко
хає кохання, а цією жінкою для мене сьогодні 
є Мандрівка” [ 1, 176].

Час і простір тексту новели реальний і 
уявний - подано широко, проте напружено 
відт ворена душевна динаміка закоханого Гор
дія, обмежена кількість персонажів, несподі
вана розв’язка відповідають формі новели. У 
творі маємо три рівні виявлення авторської 
концепції: подієво-побутовий, психологічний 
і філософський. Оповідач вкладає у твір своє 
емоційне ставлення, до того ж сам переживає 
той чи той стан свого героя. Підвищена емо
ційність, схвильованість оповідача розкрива
ється в зміні ритміко-інтонаційного ладу мови 
відповідно до емоцій Гордія: від пристрасно
го кохання, надій на щасливе подружнє життя 
до гострого переживання зради, переоцінки 
життєвих цінностей і повернення до дій
сності. Гака симфонія почуттів вимагає, від
повідною словесного звучання, адже “нова 
белетристика, -  як зазначає Іван Франко. -  
любується в сміливих і незвичайних порів
няннях, в уриваних реченнях, у півслівцях і 
тонких натяках”: “Душні ночі мінялися з зо
лотистими днями, чаділи змисли від ворку
вання там-там і загострювалися мелодіями 
струн: на струні з риби грала чорнота, на сріб
ній струні -  синь, бриніла стать кольором 
селєдини, всі струни ж разом -  арфа і міраж. 
У такт дзвеніла і душа, неначе арфа, а її тор
кали замість пальців образи, а з кожним 
тоном -  новий колір, кожний колір -  пісня 
мрій” [1, 170].

Гордій перспективний науковець, і 
йому здається, що Квігослава привабила його 
до себе не тільки зовнішньою красою, а й ро
зумом. Концепцію кохання пояснює Гордієві



друг Юрко: розум нічого не значить у кохан
ні: й те, чи дівчина філософка. чи. навпаки, 
думка її слабка, не зменшує чару, бо ‘‘кохан
ня -  вібрація душі під поглядом єдиних у світі 
очей, очей любки” [1. 156]. Насправді Квіто- 
слава любила не Гордія, а майбутню славу ви
знаного науковця. Дійсно, Квітка, що любила 
славу! Коли ж Гордія звільнили з посади аси
стента університет}, піднявши на глум його 
наукове відкриття, дівчина покинула нарече
ного. Але вповні Квітослава розкриває своє 
істинне обличчя після того, коли дізнається, 
що вчені французької академії привітали до
слідження молодого науковця. Втративши 
рештки гідності, дівчина намагається повер
нути колишні почуття: “Можеш робити зо 
мною, що хочеш, можеш кидати па землю, і 
волосувати, і копати. Гобі, єдиному, все віль
но робити зо мною”. Згадка про минуле щастя 
виливається у філософський монолог Гордія, 
який, змінившись, відчув у собі силу правди
вого мужа, готового творити свої власні світи, 
а на удари відповідати ударами: “Щасливість 
щастя в тому, що воно неповторне. Я сьогодні 
думаю, що щастя -  цс чудесна гра, якою треба 
бавитися з відвагною і безжурною веселістю. 
Наситившися одною, треба шукати другої гри 
з тією самою веселістю, з усміхом здобувця, 
не зважаючи па зусилля і небезпеки. Бавить 
примара, тікай з нею, змучений землею, в ро
мантичний світ, нудить примара, бери землю, 
як велетенську забавку, але завжди в похміл
лі, ніколи з розрахунку, як скупар і лихвар, 
відраховуючи відсотки...” [1, 176].

У новелі “Жага” наратор також постій
но зміщує увагу читача з того, що відбува
ється ззовні, у внутрішній світ героя, часто 
договорює, домальовує те, про що міг би здо
гадуватися читач, не надуживаючи, проте, 
недовірою наратора до читача. Художній 
виклад об’єктивізований -  від третьої особи, з 
погляду автора, який глибоко зазирає в душу 
героя -  Юліяна Карасівського. Після того, як 
більшовики вступили до Західної України, ро
дина Карасівських розпалася, а Юліан почав 
пити, бо “вино давало йому те дивне щастя, 
яке притаманне тільки винному похміллі, че
рез те він поволі затрачував береги колиш
нього кривавого сві гу і крізь тумани сумнівів 
випливав на океан, на якому колисалися ла
гідні хвилі і його заколисували до богоявлен- 
нях мрій..." [З, 223]. Юліян намагається за
глушити спогади з минулого, що постійно 
вдираються у свідомість, “неначе музичний 
дисонанс”. Жінки перестають його хвилю

вати, однак випадкова зустріч із Феліцією ки
дає чоловіка в шалену круговерть уже забутих 
відчуттів. Більше того, Юліянові здається, що 
це та єдина, саме його половинка, яку чекав- 
жадав усе життя.

Важливу функцію в розширенні худож
ньої семантики виконує контраст, зокрема по
ртретної характеристики коханої. При першо
му знайомстві Фсліція нагадала Юліянові 
“Рубснсівську постаті»", королеву, голову якої 
обвивали дві тяжкі коси, “що творили на ній 
не то бурштинову, не то золоту діядему та 
коронували її на якусь княжну краси” [3, 226]. 
Жага володіти цією жінкою відступила тільки 
перед натиском зовнішніх обставин (війна). 
До героя прийшло розуміння того, що у житті 
є значно важливіші цінності, бо “ціллю 
людини є помноження тривалих форм життя” 
[З, 232]. А цс -  не тільки взаємовідносини 
чоловіка і жінки, а передусім громадянська 
позиція, що виявляється у ставленні людини 
до своєї землі та роду. Жага до жінки змаліла 
перед жагою жити повнокровним суспільним 
життям, і, схаменувшись, Юліян подивився на 
світ іншими очима, а Феліція “видалася йому 
повією, найбільш безсоромною, яка коли- 
небудь ступала по землі, бо вона хотіла зро
бити безсмертною голу жагу, як самоціль..." 
[З, 233].

У центрі новели “Блазень” - морально- 
психологічна драма, сконцентрована на проб
лемі честі та шляхетності й, головне, багато
значності морального вироку, складного поєд
нання зовнішнього та внутрішнього образу 
людини. Морально-етичний простір твору 
організовує семантична парадигма, заявлена 
вже на початку в філософському роздумі го
ловного героя:

Сьогоднішнє місто -  квадрати і недо
крівна сірість, сьогоднішня душа -  порожнеча 
і нудьга.

Душа міста стала порожнечею людини, 
її ж притаманності - недолугість і маразм. 
( . . . ) •

Бракує руху, що кинув би світ в оборот 
мінливості, бракує уяви, що підносила б його 
до над дійсного, надаючи йому нового зна
чіння -  своєї вартосте, бракує зусилля, що ви
мінювало б дійсність на можливість, щоб тоді 
сила ломила її серед роскоші змагання [2, 67].

Такий умовний спосіб художнього уза
гальнення, моделювання світу, де на перший 
план виступає філософське, концепційне на
чало, допомагає створити символічний образ 
самітної людини, що у стислій формулі ви

значає моральну категорію шукача правди -  
Сергія Кедроватого. Емоційні стани героя по
казано через сприйняття наратора, який опи
сує і коментує плин свідомості героя: “Він 
однаково відчуває в розпучливому болі корот
кий дихавичливий віддих доби і неволю на
роду. (...) Подвійно самотній, бо дусять його 
не тільки парні випари паразитного буряну на 
урбаністичному трясовинні серед вереску, але 
і нікчемність володарів та схудобіння деяких 
земляків” [2, 68].

У холодному зимовому лісі Сергій зу
стрічає ту, яка поволі розтоплює його почут
тя. Часом однією деталлю письменник окрес
лює психологічну тональність, у якій потім 
розвиватиметься образ. У новелі акцент ро
биться на червоній шапочці героїні. Спершу 
все нагадує казку, однак чари лісової мандрів
ки розвіюються, оголюючи справжні риси 
характеру дівчини - самозакоханість, без
принципність, обмеженість. Червона Шапочка 
продовжує забавлятися у товаристві ворожих 
старшин, бо не задумуєт ься серйозно над мір
куваннями Сергія про те, як “через легкодуш
ну марнотратність губилася доля великого на
роду, зумовлена мужністю чоловіків і достой
ністю жінок [2, 94]”. Рос тислав Сндик показує 
вражаючу анатомію зради героїні задля спо
кійного, комфортного життя. Разом із стар
шинами дівчина намагається зламати волю 
Сергія. Жорстокий жарт “коронування на 
блазня” переростає в трагедію, бо “свобідна 
достойність” Кедроватого не може допустити 
над собою насилля -  “для шляхетної та непо
кірно-вільної людини саме та хвилина вирі
шальна: чи її дотогочасне житія було справді 
приготуванням до боротьби і перемоги, чи 
дальше життя буде радістю перемоги, чи со
ромом і ганьбою, які замінять існування в пас
мо нескінченої смерти” [2, 101]. Прояснюєть
ся двозначність назви твору, акцентується йо
го логічний та асоціативний зв’язок з 
лейтмотивом боротьби / перемоги. Червона 
шапочка на голові коханої і шапочка блазня — 
це підтекстове прочитання слабодухості й 
зради, служіння більшовицьким перевертням,

що прийшли на зміну тим, хто століттями 
топтав усе шляхетне й величне.

Як ми спостерегли, у процесі самови
значення і снмореалізації кожен герой зверта
ється до загальнолюдських цінностей, духов
них основ життя. Особистість завжди перебу
ває в процесі пошуку сенсу або прагне до 
його реалізації. Сенс життя постає у вигляді 
цілісного утворення, основними компонента
ми якого є свобода, любов, добро, істина, Бог.

Автор показує, як аморальність зводить
ся у життєву норму, рветься розумно випле- 
кана предками основа життя. Першими ста
ють на підтримку нової влади “найгірші, най- 
дурніші, найбідніші”: “ Що не було добре з 
роду, те не буде і до гробу. Яка б влада не 
прийшла! ” 13, 151].

Письменник порушує проблему націо
нального виродження, яка взаємопов’язана з 
проблемою родовідної нам’яті, взаємин наро
ду; вбачаючи у більшовицькому тоталітариз
мові найбільше зло, причину загибелі нації, 
виходить за межі теоретичного обгрунтування 
суспільно-політичної трагедії в країні, перено
сить її у сферу людських відносин, психології 
героїв, істотно поглибивши художнє осми
слення психологічних аспектів української 
душі, національного характеру.
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У статті проаналізована літературно-критична рецепція творчості О сипа Назарука, його 
історичного роману "Роксолаиа"у світлі літературознавчих студій ХХ-ХХ1 ст.
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З іменем Осина Назарука (1883 -1940) -  
українського письменника, публіциста, полі
тичного діяча першої половини XX ст. по
в’язана західна гілка міжвоєнної української 
літератури XX ст., яка ще й досі недостатньо 
висвітлена. Тож науковою перспективою для 
осмислення творчої спадщини О.Назарука та 
його історичної прози, зокрема, є всебічний 
аналіз літературно-критичної рецепції його 
творчості, який би включав, з одного боку, 
залучення маловідомих документів, статей, 
оглядів, листів, монографій й інших джерел, а з 
іншого, враховував би наявний евристичний 
досвід, що міститься у працях як українських, 
так і зарубіжних учених XX- XXI ст., зокрема: 
літературознавців Б.ІО.Дснисюка, І.Капраль,
В.Качкана, І.Книш, J[.Сироти. Л.Сніцарчук, 
М.Федунь, істориків ГІ.Арсенича, З.Величко,
О.Зеленої, громадських та політичних діячів
В. Липинського, [.Кедрина, І.Лисяка-Рудниць- 
кого. З діяльністю Осина Назарука пов’язане 
видання “Вісника Пресової квартири У.С.С.”, 
гумористично-сатиричних журналів “Бомба”, 
“Самопал”, щомісячника “Шляхи”. Мабуть, 
тому більшість сучасників письменника, ви
знаючи його “надзвичайно талановитою лю
диною, з ерудицією та величезним політичним 
і журналістським темпераментом”, вбачали у 
ньому радше публіциста та журналіста, який 
“залишив кілька брошур із своїми військово- 
історичними споминами, полемічну книжку 
“Рік на Великій Україні", брошури з соці
ального тематикою, писав репортажі з своїх 
подорожей”, і вже в останню чергу сприймали 
як “автора історичних повістей із княжих часів 
“Князь Ярослав Осьмомисл” і “Роксоляна” [18, 
76-77]. Для багатьох Осип Назарук був 
контроверсійною особистістю, творчість якої 
оцінювали під ідеологічним кутом. Про ідео
логізацію критеріїв української літературної 
критики ще у 1938 р. писав головний редактор 
журналу “Дзвони” Петро Ісаїв, стверджуючи, 
що “формальні мистецькі засоби це, щоправда, 
конечна, але ще не вистарчальна умовина доб
рого літературного твору. Зміст, світогляд,

ідеологія, психічне паставлення, глибина й 
ширина думок та переживань, хвилювання ду
ші, припливи й відпливи волі, а за тим і зма
гань героїв - остаточно рішають, хоч не про 
літературність, та проте про добрість, пози
тивну вартість творів” 114, 75].

Так, політичний діяч Вячеслав Липинсь- 
кий цінував О.Назарука як громадського акти
віста і за політичну "літературну працездат
ність [21, 31]. Так. у листах О.Назарука 
згадується, що В. Липинський читав ману
скрипти Назарукових белетристичних творів і 
давай йому поради. Зберігся лист, в якому О.На
зарук дякував Липипському за “знамениті ува
ги” до історичного роману “Проти орд Джінгіс- 
хана” [22, 245—2461, над яким, до речі, він 
працював одночасно з романом “Роксолаиа”.

І Іеабиякий інтерес серед науковців ви
кликала публіцистична творчість О.Назарука 
початку XX ст. Багато сучасників О.Назарука 
визнавали у ньому непересічний талант публі
циста, який грунтувався на вмінні швидко ана
лізувати актуальні суспільно-політичні явища, 
про що відомий український політичний діяч 
Іван Лисяк-Рудпицький згодом написав: “Коли 
публіцистична спадщина Назарука буде колись 
зібрана й перевидана - на що вона напевне 
заслуговує, - вона становитиме надзвичайно 
цінне джерело до вивчення західноукраїнської 
політичної дійсності під польською займан- 
щипою в 1930-х роках” [23, т.7,95].

Цілком закономірно, що публіцистика
О.Назарука є предметом вивчення не лише 
літературознавців, але й нинішніх істориків та 
політологів. Наприклад, сучасна українська 
дослідниця Оксана Зелена досліджує на осно
ві публіцистичної спадщини українського 
письменника трансформацію його політичних 
поглядів [11]. Продовжує вивчення публіцис
тики О.Назарука з політологічної точки зору 
Зоряна Величко, яка розглядає ідею собор
ності, виражену у публіцистичних працях 
письменника періоду міжвоєння [5, 32-39], 
українського жіночого руху того ж періоду [6, 
16-26]. Вивчення політичної, громадської

діяльності та особистості українського пись- 
менника-галичанина у контексті історичних 
подій початку XX ст. знайшло продовження у 
дисертації Л.Бурачок [4].

Як відомо, творчість письменника була 
незручною та замовчуваною в УРСР. Після 
так званого “визволення” Галичини 1939 р. 
його книги були зараховані до категорії націо
налістичних , зникли з бібліотек, а його ім’я -  
з української літератури. Видання його істо
ричних романів по смерті письменника з’яв
ляються лише за кордоном, зокрема, у CLUA: 
“Роксоляна” (1955) і “Князь Ярослав Осмо- 
мисл” (1959). Крім того, за свідченням істори
ка Петра Арсенича, у 1981 році під час обшу
ку органами КДБ у його квартирі були вилу
чені цінні книги. Через кілька місяців деякі 
“на постійні домагання власника повернули, 
але книжки Дмитра Донцова, Миколи Міх- 
новського, історичний роман Осипа Назарука 
“Ярослав Осмомисл” не віддали” [2].

Згідно з матеріалами міжархівного до
відника Реєстру розсекречених архівних фон
дів України (2009), тільки з 1989 р. у цент
ральному державному історичному архіві 
України у Львові стало можливим ознайоми
тись з 215 справами під шифром Ф. 359, які 
містили особисті документи письменника 
(1905-1941 pp.), матеріали його громадсько- 
політичної діяльності, рукописи праць, мему
арів, статей [36, 50]. Саме тому вітчизняні 
вчені порівняно недавно, починаючи з 1990-х 
років, звернулись до посттоталігарного осми
слення творчості письменника. Повертаючи із 
забуїтя заборонене ім’я і твори О.Назарука, 
дослідники повинні були здійснити “докорін
ний перелом самих своїх умонастроїв, кон
цепції наукового пізнання” [37, 172], подо
лати у своїх дослідженнях застарілі ідеологіч
ні уявлення та схеми. Гак, ламаючи радянські 
стереотипи таврування “ідейно неблагонадій- 
них” письменників, українська дослідниця 
Марія Федунь поціновує мемуарну спадщину
О.Назарука, за якою “пізнаємо високоосві
чену особистість, політичного діяча І полови
ни XX ст.”, яка сповнена “філософських роз
думів про долю нації, людського суспільства, 
роль жінки в житті народу” [34, 24], а повна 
“загальної філософської насиченості” публі-

Це тавро міцно закріпилось за О.Назаруком у 
радянському літературознавстві, про що свідчить 
хоча б книга Тараса Мигаля “На розпуттях 
велелюдних” (1982), де письменника черговий раз 
звинувачено в буржуазному націоналізмі, радика
лізмі тощо [28].

цистика О.Назарука дозволяє окреслити “ве
личі його сприйняті вселюдської культури”, 
“надбання світових цивілізацій, митців крас
ного письменства, серед яких осібно виділяв 
Й.-В.Гете, Ф.Шіллера, М.Лермонтова, Л.Тол- 
стого” [33, 46-47].

У контексті дослідження літературно- 
критичної думки Львова першої половини 
XX ст. літературознавець Микола Ільницький 
згадує О.Назарука як письменника католиць
кої орієнтації, який співпрацював з часописом 
“Поступ” (1921-1930), літературним угрупу- 
ванням “Логос” (1922), а пізніше з редакцією 
журналу “Дзвони” (1931-1939) [13, 320, 328]. 
Сучасна українська дослідниця Ірина Капраль 
відносить О.Назарука до визначних теорети
ків католицької літературно-критичної думки, 
ідейно-естетичний підхід якої до літературної 
творчості полягав у поєднанні засад укра
їнського національної ідеї та християнської 
етики [15).

Вивчаючи редакторсько-видавничу та лі
тературно-критичну діяльність О.Назарука, 
Мирослава Дядюк, Лідія Сніцарчук, Валентина 
Передерій та Ліля Сирота вперше підняли 
питання етики і психології редакторської праці 
письменника, показаіи його високі творчі 
вимоги до пошуку якісних публіцистичних та 
художніх текстів, і те, що “редакторська праця 
письменника стала прикладом збагачення мі
сцевої літератури новими іменами” [31, 74-75].

З розбудовою незалежної держави в 
Україні починається новий етап і у висвітленні 
художньої літературної спадщини О.Назарука. 
Так, Володимир Качкан торкається історичних 
повістей українського прозаїка “Суд Олекси 
Довбуша”, “Проти Орд Чингісхана”, “Князь 
Ярослав Осмомисл”, “Роксоляна”, вважаючи, 
що вони “розкривають могутнє пагілля ми
стецького древа цієї творчої особистості” [16, 
176]. Більше того, дослідник вбачав потяг 
читачів до романів та повістей О.Назарука у 
тому, що в них “превалює в авторському по
трактуванні все ж історична правда, а не тільки 
фонує”, адже читач “прагне достовірних сторі
нок, справедливих оцінок, хай і з ферментом 
метафоризму” [16, 176 -177].

Про прихильність О.Назарука до істо
ричної тематики та української історіографії 
згадує український дослідник у CILIA Іван 
Лисяк-Рудпицький [23, т.7, 18], який пише 
про літературні задуми письменника, у якого 
ще з часів Першої світової війни “лежали ма
нускрипти історичних романів, що він їх 
бажав викінчити та підготовити до друку” [23, 
т.7, 731. До того ж у 20-30-х pp. XX ст. в



Галичині зросла популярність історичного 
жанру, що став “гострого творчою реакцією 
проти тої авто-ліричної однотонносте, яка так 
невідрадно знаменувала письменницьку твор
чість у Галичині перед війною", і "майже всі 
великі історіоепічні спроби се твори галиць
ких українців”, а серед предметів історіоепіч- 
них уподобань здебільшого “великі індивіду
альносте... Юлій Цезаревич, Роман Мстисла- 
вич, Джінгісхан, ...Роксоляна. ...Мазепа...” 
[7, 14, 20]. Першим з історичних романів
О.Назарука вийшов до читачів у 1918 р. 
“Князь Ярослав Осмомисл". Товариство 
“Просвіта” нагородило цей твір престижною 
“Михайловою премією”, яку для цього това
риства у Львові у 1888 році встановив дипло
мат, митець та меценат граф М.Тишкевич за 
найкращий літературний твір з минулого 
України, написаний рідною мовою [ 1, 63], і до 
якого він написав схвальну передмову.

Літературні ж критики відгукнулися 
на книгу О.Назарука по-різному, полеміка 
між ними не припинялася кілька років. Так, у 
рецензії М.Кордуби на цей роман 1922. року 
йшлось про передачу прозаїком духу часу, 
вираженого у думках та вчинках персонажів, 
та авторську фантазію в історичному творі, 
яка “мусить триматися в певних межах і 
відомим особам не можна приписувати діл, до 
яких вони зовсім не були причасні” [3, 144]. 
Проте у тому ж році український літературо
знавець, журналіст і критик Остап Грицай 
хвалив О.Назарука за спробу з’ясування тео
ретичного буддизму у романі “Ярослав Осмо
мисл”, бо “фільософічпі та релігійні студії 
вселюдських напрямків” дозволять піднестись 
нашому письменству “до вершин справді но
вітньої культури” [7, 28]. Сучасник О.Наза
рука -  просвітянин Олекса Кущак дещо роз
двоювався в оцінці історичних повістей О.На
зарука. З художньої точки зору роман “Яро
слав Осмомисл” не задовольняє критика, про
те він не може “відмовити авторові великої 
сили поетичної інтуїції й величезної енергії у 
відтворюванню історичного тла” [20, 45]. За
галом важливою ця полеміка була, на думку
Н.Мафтин, тим, що стосувалась проблем спів
відношення художнього домислу та історич
ного факту, зрештою межі між беле
тризованою історією та історичним твором 
[26, 171]. Більше того, полеміка довкола ро
ману О.Назарука “Ярослав Осмомисл” спро
стовує твердження деяких сучасних літерату
рознавців про те, що в адресованій широкому 
читацькому загалові українській історичній 
прозі 1920-1930-х років, до авторів якої разом

з Б.Лепким. В.Бирчаком, В.Будзиновським, 
І.Крип’якевичем належав і О.Назарук, “пере
важає популяризаторський струмінь, відтак -  
пригодницька й екзотична спрямованість, лег
кий сюжет і незначна ідейно-психологічна 
проблематика” [8; 1, 6].

Суперечливим було також літературно- 
критичне сприйняття історичної повісті О.На
зарука “Роксолана”, яка писалася впродовж 
тривалого часу -  з 1918 по 1926 pp., однак че
рез буревій політичних і воєнних подій, що 
охопив Україну, була надрукована у доопра
цьованому вигляді лише у 1930 р. В основу 
повісті лягли історичні події першої половини 
XVI століття, пов’язані з Сулейманом II Пиш
ним (1520-1566) та українською дівчиною 
Настею Лісовської з Рогатина, яка, потрапив
ши у 1520 році в полон до татар, стала дру
жиною турецького султана та впродовж соро
ка років брала активну участь у політичному 
житті Османської імперії. Головні герої цієї 
історичної повісті жили на переломі Серед
ньовіччя й Нових часів, коли український 
народ, на думку істориків, переживав най
глибший занепад. Біль за долю України, яка 
перегукувалась з сучасними письменникові 
подіями, спонукала О.Назарука звернутись 
саме до тієї історичної епохи, трактуючи її як 
“знак того, що в українському народові все 
ще криються великі здібності”, а “Божа воля 
видвигнула в тім часі одну жінку як найбіль
шу жіночу постать світової історії тієї епохи” 
[29, 297]. У 1922 році галицький критик О.Ку
щак обгрунтував звернення О.Назарука до 
постаті Роксолани, вважаючи, що письмен
ника “потягають індивідуальносте великі, 
сильні, які не ставляться байдуже до всього 
того, що кругом них діється і дають своє пят- 
но добі, в якій живуть” [20, 45—46].

Серед оцінок літературними критиками 
роману “Роксолана” є відверто негативні 
(І.Мандичевський) та схвальні (І. Книш,
В.Мацьків, Р.Яримович і ін.). Проте всі крити
ки відзначають художню недовершеність ро
ману, хоча обгрунтування різних критиків у 
спільних претензіях була різною. Наприклад, 
Іван Мандичевський -  автор безпощадно не
гативної рецензії на роман у Донцовському 
Львівському “Вістнику” відображав основні 
аспекти редакторської політики, відмовляв 
“Роксолані” у художній цінності, вважав по
статі роману “мертвими” та “маріонетками” 
[24, кн.З, 284]. Проте критичні зауваги автора 
носили радше ідеологічний характер, ніж 
літературно-критичний, оскільки були складо
вою тривалої світоглядної суперечки власне

вістниківського редактора Дмитра Донцова з
О.Назаруком-політиком [30, 175]. Це була 
якраз та ситуація, коли літературні критики та 
науковці взагалі “стають заручниками політи
ки”, і хоча Донцовські естетичні критерії не 
були винятково ідеологічними, все ж несли 
“на собі знак його пристрасного стилю” та 
були відповідно дібрані, ідеологічно загост
рені [17; 10, 14].

Крім того, автори-вістниківці, до яких 
належить і критик І. Мандичевський, руйну
вали уявлення про суто жіночу сферу зобра
ження у літературі: побутову, любовну, сімей
ну, виражаючи Донцовські нарікання на ре
цептивну національну традицію жіночої па
сивності [10, кн. 4, 351-370]. Саме тому він 
критикує відданість Роксолани приватному 
життю, а його рецензія па роман закінчується 
словами: “Як далеко їй до Конрада Валлен- 
рода або Юдити!” [24, кн. З 284 286]. Що
правда, ідеологізація літератури у статтях ча
сопису Д.Донцова “не виводить їх за рамки 
літературного процесу, позаяк, по-перше, йо
го ідеологічна, ширше історіософська кон
цепція багато в чому базувалася на літератур
ному матеріалі, а по-друге -  його погляди на 
літературу, інтерпретація багатьох тогочасних 
культурних явищ мали вплив на літературний 
процес...” [12, 79].

Не останню роль у дискусійних літера
турно-критичних оцінках роману “Роксолана” 
відіграла позиція самого автора щодо свого 
твору. Осип Назарук, відповідаючи на запи
тання літературної анкети “Українського пра
пора” (1922), надавав великого значення своїй 
роботі над цим історичним романом, особли
во з огляду на важливість його теми для укра
їнського народу: “Такій жінці належиться від
повідний пам’ятник у письменстві народу, 
який її видав”, але одночасно мав багато сум
нівів щодо висвітлення історичної правди, “бо 
нема ні одної студії, яка представляла би тло 
її виступу, а саме перелом середновіча й но
вих часів та вплив ріжпих культур і їх бороть
бу (ренесанс) у тодішнім Царгороді. Тому не 
знаю, чи дам собі раду з тим нелегким за- 
даннєм...” [32, 20]. Тема роману мала стати 
сигналом, спонукаючим чинником для інших 
письменників. Може саме тому письменник 
цей твір шедевром не вважав: “ ...Нехай же ця 
перша спроба вжитися в ті часи, заохотить 
письменників будучих поколінь української 
нації -  краще й лучше представити ту епоху й 
найвеличнішу її постать, яка століттями звер
татиме на себе увагу...” [29, 297-298].

І хоча в українській літературі XX ст. 
дійсно з ’явилось багато художніх творів про 
Роксолану, відома українська дослідниця з 
Канади Ірена Книш вважала, що з доступних 
українських творів про Роксолану слід визна
ти досі найкращим саме повість Осипа Наза
рука “Роксоляна -  жінка халіфа й падишаха 
(Сулеймана Великого) завойовника і законо
давця” (1930). До переваг твору вона відно
сить роботу О.Назарука над джерельними ма
теріалами з історії Туреччини, з літератури й 
етнографії України, що дозволило йому “від
творити епоху й внутрішній світ персонажів”, 
наситити твір “історичним кольоритом”, а до 
недоліків -  “брак суцільної акції, деякі мовно
стилістичні недомагання, композиційну неви
кінченість” І 19].

Вартим уваги вважає роман “Роксола
на” О.Назар\ка і дослідник з США Володи
мир Мацьків, вказуючи на ретельне вивчення 
письменником історичних фактів, зафіксова
них у післяслові та поясненнях до твору. Він 
піднімає питання про співвідношення факту 
та вигадки у романі, однак далі постановки 
проблеми дослідження не просунулось: автор 
ставить під сумнів деякі факти, викладені у 
романі, підсумовуючи свої припущення, що 
“сьогодні годі ствердити, чи було це прав
дою” [27, 182, 185].

Серед сучасних українських літерату
рознавців, що торкаються у своїх розвідках 
дослідження тих чи тих аспектів роману
О.Назарука “Роксолана”, Наталя Мафтии, яка 
у контексті прозової палітри української літе
ратури 30-х років XX ст. вказує на популяр
ність історичного роману О.Назарука “Роксо
лана” серед різних жанрових виявів історич
ної прози того часу. Дослідниця говорить про 
“тяжіння до документалізму..., подолання ро
мантичного струменя в сюжеті та образотво- 
ренні” [25. 226, 227], що притаманне
українській історичній белетристиці початку
XX ст. і, зокрема, історико-біографічному ро
ману “Роксолана”. Сучасна американська до
слідниця Роксоляна Яримович також вбачає 
ознаки документалізму у історичній повісті
О.Назарука “Роксолана”, наголошуючи на 
використанні українським письменником 
опрацьованих джерел різними мовами та мож
ливості описати деякі автентичні місця пере
бування персонажів роману [38, 6].

Проблемі психологізму образу Роксола
ни в однойменному романі О.Назарука при
свячена стаття Т.Хом'як. Досліджуючи питан
ня, як письменник для зображення у романі 
ознак епохи заглиблюється у психологію істо



ричних осіб, дослідниця приходить до виснов
ку, що “О.Назарук здійснив одне з перших 
історично-психологічних розслідувань загад
ки Роксолани”, а “психологізм образу Роксо- 
лани -  велике досягнення письменника” [35, 
250, 247]. Динамічній трансформації теми 
Роксолани у XX ст. присвячене дослідження 
Омера Дерменджі “Трансформація сюжетів та 
образів у художній літературі (на матеріалі 
творів про Роксолану)" (2005), в якому у 
компаративному історико-культурному підхо
ді до вивчення проблеми серед інших творів 
джерельної бази дослідження згадано й істо
ричний роман О.Назарука “Роксоляна”. До
слідник приходить до висновку, що “націо
нальна диференціація сюжетів зразків зумов
лює виникнення відносно замкненого націо
нального інтерпретаційного канону. Так, ро
ман О.Назарука “Роксоляна” став зразком для 
поеми “Дівчина з Рогатина” Л.Забашти, по
вісті “Роксолаиа” зі збірки “Неопалима купи
на” Ю.Колісниченка та С.ГІлачинди, поеми 
“Роксоляна, царівна сонячна Оі і Ілля” М.Орли- 
ча, роману “Степова квітка” М.Лазорського” 
[9, 5]. На думку автора розвідки, твір О.Наза
рука є першим твором про Роксолану, “в 
якому реалізувалася фабульна схема, окрес
лена на грунті європейської інтерпретаційної 
традиції А.Кримським, ... що засвідчила но
вий етап функціонування традиційного сюже
ту і образу Роксолани в українській літера
турі” [9, 7], в якому подано досить повну па
літру почуттів, що могли визначати стосунки 
між головними героями у дусі “романтично- 
піднесеної візії” О.І Іазарука.

Особливим вектором рецепції і чинником 
соціально-естетичного життя літературних тво
рів є їхнє сценічне і кінематографічне втілення. 
Упродовж 1980-х років Україна переживала 
бум, пов’язаний з особою дружини найбільшого 
з усіх турецьких володарів Сулеймана Пиш
ного. Наслідком цього буму став 26-серійний 
фільм на основі сюжету історичного роману
О.Назарука “Роксолана”, який і досі залиша
ється єдиним україномовним телевізійним се
ріалом, що викликав неоднозначну реакцію. 
Проте це вже тема дчя іншого дослідження.

Отже, не тільки історична проза Осипа 
Назарука, яка опинилась поза межами фахо
вого поля українських та зарубіжних дослід
ників, а й журналістська та літературознавча 
спадщина вимагає подальшого спеціального і 
всебічного дослідження, зокрема, із залучен
ням як традиційних і добре апробованих, так і 
новітніх літературознавчих методологій.
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Олена Тереховська

“СЛОВО О ПОЛКУ ІГО РЕВІМ ” ЯК ТВІР ГЕРОЇЧНОГО ЕПОСУ: ЖАНРОВО-
СТИЛЬОВИЙ ВИМІР АНАЛІЗУ

У статті літературна пам ятка Слово о полку Ігоревім ” аналізується крізь призму її 
приналежності до творів героїчного епосу. Досліджуються відмінні ознаки героїчного епосу як жанру 
та їх наявність у  Слові... , визначаються характерні риси монументально-історичного стилю 
літературної пам ятки. У дослідженні також з ясовується форма вираження авторської свідомості у  
‘‘Слові... ”, визначаються громадянсько-патріотичні пріоритети поета.

Ключові слова. героїчний епос, герой, героїчне, монументально-історичний стиль, поет- 
громадянин.

Світова література знає небагато творів, 
які впродовж століть захоплювали нові й нові 
покоління, перетинали межі країн і материків, 
здобували все ширшу й гучнішу славу. І саме 
до таких пам’яток належить безсмертне 
“Слово о полку Ігоревім” -  героїчна, сповнена 
палкої любові до вітчизни, до свого народу піс- 
ня-заклик, що лине з сивих віків Київської Русі 
і гаряче відлунює у читацьких серцях. Справді, 
“Слово...” як літературний скарб подолало всі 
національні межі і назавжди стало світовим 
літературним та культурним шедевром. Як 
влучно пише дослідник проблеми автора 
“Слова...” Леонід Махновець, “<...> “Слово о 
полку Ігоревім” здобуло світове визнання і 
славу величчю патріотично-гуманістичних 
ідей та художньою довершеністю. Це -  шедевр 
свого часу, що не старіє у віках” [5, 5].

Проблемний діапазон наукових роз
відок “Слова...” настільки широкий, що його 
важко окреслити. Більше того, необхідно ви
знати, що переважна більшість цих наукових 
розвідок пропонує не вичерпний, науково 
обгрунтований шлях вирішення тієї чи іншої 
проблеми, а лише на гіпотетичному рівні. 
Однак це тільки стимулює науковий інтерес 
до пам’ятки на різних рівнях літературознав
чого аналізу.

У статті “Слово о полку Ігоревім” буде 
розглядатися не в аспекті комплексного осми
слення (ідейно-тематичного та жанрово-сти
льового), а лише в призмі приналежності 
“Слова...” до творів героїчного епосу.

Отже, “Слово...” — це твір героїчного 
епосу. Саме з нього, як відомо, починалися в 
різний час фактично всі національні літера
тури (згадаємо, до прикладу, давньогрецькі 
“Іліаду” та “Одіссею” (IX—VIII ст. до н. е.), 
давньоримську “Енеїду” (І ст. до н. е .), 
французьку “Пісню про Роланда” (XII ст.),

іспанську “Пісню про мого Сіда” (XII -
XIII ст.), німецьку “Пісню про Нібелунгів” 
(XII—XIII ст.) тощо). Тому спершу необхідно 
дати визначення героїчного епосу, з ’ясувати 
його специфічні особливості (риси героїчного 
епосу), встановити зв’язок “Слова...” із захід
ноєвропейським героїчним епосом.

Отже, героїчний епос -  це словесна 
творчість будь-якого народу, побудована на 
численних епічних переказах, коріння яких 
пов’язані із культом героя (або героїв). Культ 
героя -  основа для героїчного епосу.

З давніх-давен подвиги героя і його 
смерть переживали як непересічну подію і на
віть поховання героя мало винятково уро
чистий характер. Події, пов’язані із життям 
або загибеллю славетних героїв, складали 
основу сюжетів епічних переказів, народних 
пісень. З плином часу різноманітні форми роз
повіді про “героїчне” ставали художньо завер
шеними і трансформувалися в твори словес
ного мистецтва.

Що означає поняття “героїчного” в ху
дожньому творі, хто такий герой і який зміст 
вкладали у поняття “герой” давні автори? 
“Героїчне -  одна з форм вияву величного; 
найвище виявлення самовідданості, мужності 
й відваги в боротьбі за перемогу суспільних 
ідеалів. <...> Героїчне в літературі розкри
вається в образах героїв через показ їх мужніх 
вчинків і краси...” [7, 85]. Відповідно до цього 
визначення, герой -  це людина, позбавлена 
будь-яких егоїстичних рис. Вона служить за
гальнонародним інтересам, захист яких часто 
вимагає самопожертви борця. Герой завжди 
робить свій вибір у бік пріоритетів своєї нації, 
він вміє підпорядкувати себе народу, суспіль
ству, країні. З давніх-давен у творах героїч
ного народного епосу персонажі були вті
ленням найкращих рис людського характеру

(доброти, благородства, відданості, високої 
моральності), адже люди хотіли бачити в них 
найкраще, що може втілити в собі людина. У 
такий спосіб люди виявляли свої сподівання 
на те, що їхня вітчизна має власних захисни
ків, що за будь-якої зовнішньої загрози за неї і 
за її народ є кому заступитися.

Власне з такими героями ми зустрічає
мось у “Слові...”. Невідомий автор постійно 
наголошує на хоробрості і відданості учасни
ків військового походу, він підкреслює, що 
Ігор, його брат Всеволод, син Ігоря Володи
мир керуються винятково інтересами батьків
щини, прагнуть відвернути назавжди половців 
від кордонів рідної землі. 1 хоча їхній похід 
несанкціонований Києвом (про що теж, до 
речі, не забуває сказати невідомий автор) і 
має дещо сумнівну підготовку, його учасники 
все одно герої. Вони стали на захист рідних 
кордонів, готові ризикувати власним життям і 
обрали вони, зрештою, не спокій і комфорт у 
колі родини, а труднощі і злидні військового 
побуту. За це їм честь і хвала:

Не л'кпо ли ньі бяшегь, братіє,
начяти старьіми словесьі трудньїх пов'Ьстіи
пьлку Игорев'к,
Игоря Свягьславлича?
Начати же ся тьи гі'Ьсни по бьшинамь сего 
времени,
а не по замьішленію Бояню.

“Не пора ль нам, братия, начать
О походе Игоревом слово,
Чтоб старинной речью рассказать 
Про деяпья князя удалого? 
д воспеть нам, братия, его -  
В похвалу трудам его и ранам —
По билинам времени сего,
Не гоняясь в песне за Бонном” [8, 95]

У наведеному уривку зі вступу до 
“Слова...” очевидним є поважне авторське 
ставлення до Ігоря за його хоробрі діяння, за 
його рани і страждання.
Обов’язковими для зображення у творах ге
роїчного епосу є картини грандіозних бата
лій, нерідко двобоїв, що допомагають яскра
віше показати фізичну міць героя, його 
надлюдську волю й хоробрість. При цьому 
описи ведення героями воєнних дій є зумисне 
пришвидченими, підкреслено перебіль-

4 Тут і далі “Слово...” цитується згідно з давньо
руським рукописом та поетичним перекладом 
М.Заболоцького.

шеними. Цим власне автор хотів довести, що 
в описі героя усе є важливим: і зовнішність, і 
військове знаряддя, і воєнні дії:

Ярг. туре Всеволоде!
Стонши на борони.
прьіщеши на вои стрілами,
гремлеши о шеломьі мечи харалужньїми.
Камо турь поскочяше, своимь златьімь 

шеломомь посв'Ьчивая, 
Тамо лежать поганьїя головьі половецкьія. 
Поскепаньї саблями каленьїми шеломьі

оварьскьія
Оть тебе ярь туре Всеволоде!
Кая раньї, дорога братіє,
Забьівь чги и живота.

“Славний яр тур Всеволод! С полками 
В обороне крепко тьі стоишь,
ІІрьщешь стрельї острьіми
О шеломьі ратньїе гремишь.
Где ти ни проскачешь, тур, шеломом 
Золотьім посвечивая, там 
Шишаки земель аварских с громом 
Падают разбитьі пополам,
И слетают голови с поганих,
Саблями порублени в бою,
И тебе ли тур, скорбеть о ранах,
Если жизнь не ценишь тьі свою ” [8, 101]

Показовим є і той факт, що завер
шується літературна пам’ятка славою Ігорю, 
буй тур Всеволоду та Володимиру Ігоровичу:

“Слава Игорю Святьславличю 
Буй туру Всеволоду!
Владиміру Игоревичу!”
Здрави князя и дружина,
Побарая за христьяньї на поганьїя вльки! 
Князем слава а дружині!

Аминь. [9, 56]

“Слава князю Игорю,
Буй тур Всеволоду,
Владимиру игоревичу!
Слава всем, кто, не ж але я сил,
За християн полки поганих бил! ” [8,101].

Отже, із вищенаведених уривків стає 
зрозумілим, що в “Слові...” перед нами по
стають не звичайні люди, а герої -  найкращі 
представники свого народу, його цвіт, його 
гордість. Похвала героям є наскрізним моти
вом “Слова...”. Можна із впевненістю ствер
джувати, що, співаючи славу Ігорю, Всево



лоду та Володимиру Ігоровичу, автор пам’ят
ки виконав урочистий гімн усім руським кня- 
зям-захисникам рідної землі.

Варто наголосити на наявності в 
‘‘Слові...” героїчних дружинних промов, що 
також є невід’ємним атрибутом творів героїч
ного епосу. Героїчні промови сприяють ство
ренню особливої атмосфери військової уро
чистості і водночас емоційної напруги та не
безпеки. Промови завжди рішучі, динамічні, 
наївно переконливі, оратор стає навпроти 
своєї дружини, і немов би намагається всели
ти в неї впевненість у перемозі, зарядити її во
гнем своєї енергії, переконати її в тому, що 
іншого шляху бути не може. Слід відзначити 
героїчну промову Ігоря до ратної дружини 
перед першою битвою:

И рече Игорь кь дружин’Ь своеи:
“Братіє й дружино!
Луце жь бьі потяту бьіти, 
неже полонену бьіти.
А всядемь, братіє, на свои брьзьія комони 
да позримь синего Дону”.
Спала князю у умь похоть -  
и жалость ему знаменіе заступи 
искусити Дону великаго.
“Хощу бо, -  рече, -
копіє приломити конець поля Половецкого:
сь вами, русици,
хощу главу свою нриложити,
а любо испити шеломомь Дону!” [9, 26]

“ ... И, не зная, что су лиш судьбина,
Князь промолвил: “Братья й дружина!
Лучше бьіть убиту от мечей,
Чем от рук поганих полонену!
Сядем, братья, на лихих коней 
Да посмотрим сйнего ми Дону!
<... > Копие хочу я преломить 
В половецком поле незнакомом,
С вами, братья, голову спожить 
Либо Дону зачерпнуть шеломом!” [8, 98].

Як зазначає відомий дослідник “Сло
ва...” М.Ю.Брайчевський, “<...> автор 
“Слова...” наводить промови Ігоря і Всеволо
да, подаючи їх повний текст. Якщо б останній 
був достовірним, ми одержали б вагоме свід
чення на користь участі поета принаймні в 
цих подіях, що передували самому походу” 
[1; 381]. До речі, таку можливість припускав 
свого часу й Іван Франко: “Мабуть, сам автор- 
співак був на тій нараді та й тут бачив Іго
ря...” [Цит. за: 1; 381]. Це зайвий раз підтвер

джує змістовну силу та емоційну виразність 
героїчних промов у пам’ятці.

Не менш значущими у творах героїч
ного епосу є змалювання загибелі героїв. Як 
вже зазначалось, подвиги героїв, їхню смерть 
завжди переживали як надзвичайно важливу 
подію. Смерть героїв подається як подія все
світнього масштабу, як втрата надзвичайна. 
Увесь всесвітній сум переданий у цих смер
тях, усі попередні і майбутні покоління мають 
знати і розуміти глибину втрати і віддати 
належну данину поваги і пам’яті загиблим. Не 
знає меж авторська скорбота за загиблими й у 
“Слові...”, де картини опису плачів нагадують 
фольклорні плачі та голосіння. За загиблими 
сумує природа, сумує рідна земля, сумують 
їхні матері і дружини:

А Игорева храброго пльку не кресиги!
За нимь кликну Карна и Жля,
Поскочи по Рускои земли,
смагу людемь мьічючи вь пламян’Ь роз'к
Женьї рускія вьсгілакашись, а ркучи:
“Уже намь своихь мильїхь ладь 
Ни мьіслию смьіслити,
Ни думою сдумати,
Ни очима сьглядати,
А злата и сребра ни мало того потрепати”.
А вьстона бо, братіє, Кіевь тугою,
А Черниговь напасгьми.
Тоска разліяся по Рускои земли. [9, 36]

“.. Не воскреснуть Игоря дружине,
Не подняться после долгой сечи!
И явилась карна и в кручине 
Смертний вопль исторгла, и далече 
Заметапась желя по дорогам,
Потрясая искрометньїм рогом.
И от края, братья, u до края 
Пали женьї русские рьідая:
“Уж не видеть милих лад нам боле!
Кто разбудит их на раптом поле? < ...> ” 
Стонет, братья, Киев над горою,
Тяжела Чернигову напасть,
И  печаль великою рекою 

По селеньямрусскимразлилась ” [8, 103-104].

Окрім того, що героїчний епос побудо
ваний на культі героя, він має особливий 
художній стиль, який Д.С.Лихачов визначає 
як “монументально-історичний стиль літе
ратури ХІ-ХІІІ ст.” [8; 20]. Для домонголь- 
ського періоду в розвиткові давньоруської 
літератури була характерна “естетика дистан
цій” -  дистанцій просторових і часових. Як

зазначає Д.С.Лихачов, “<...> чтобьі бьіть зсте- 
тически ценньїм, явление (собьітие) должно 
бьіть представлено в громадной перспективе, 
с далекого расстояния, как бьі “с птичьего по- 
лета” [8; 20]. “Слово о полку Ігоревім” за 
своїм сюжетом, образами, просторовими ме
жами -  твір надзвичайно монументальний. 
Його героєм є уся Руська земля. В художню 
оповідь “Слова...” введений широкий геогра
фічний простір: від Новгорода на півночі -  до 
Тмуторокані на Чорному морі на півдні; від 
Волги на сході -  до Галича на заході. Десятки 
річок, міст, князівств охоплені дією “Слова...” 
і створюють його титанічне тло. При цьому 
автор розглядає Руську землю не відокрем
лено від європейських народів, а навпаки -  
він змушує дослухатися до наших подій 
німців та венеціанців, греків і моравів, а 
половців, лигву, ятвягів і деремелу (литовські 
племена) бути безпосередніми учасниками 
цих подій.

Відмінною ознакою стилю монумен
тального історизму ХІ-ХІІІ ст., на думку 
Д.С.Лихачова, “ <...> єсть не неподвижность, 
или, по крайней мере, малая подвижность, а 
другое -  сила, вьіраженная в бьістроте, спо- 
собности преодолевать огромньїе пространс- 
тва, знергии походов, переездов” [8; 21]. Саме 
так відбуваються дії у “Слові...”, коли ши
рокий простір дії умовно об’єднується гіпер
болічною швидкістю пересування героїв. їх 
швидкість просто казкова, фантастична. Мас
штаб битви руських воїнів з половцями охоп
лює увесь степ завдяки гармонійному злитгю 
природи з діями людей: перед битвою з по
ловцями “кровавьіе зори свет поведают”, 
“черньїе тучи с моря идут...”, “земля гудит, 
реки мугно текут, прах над полями несется”. 
Після поразки Ігоря широкий сум ллється по 
Русі.

Характерним для стилю монументаль
ного історизму ХІ-ХІІІ ст. є, так званий, “ли- 
рический беспорядок” (термін Д.С.Лихачо
ва), який проявляється в “Слові...” у тому, що 
автор постійно переключає свою увагу з опо
віді про сучасне на спогади про минуле. Ми
нуле -  це свого роду фон, на якому роз
гортаються події минулого і створюється істо
рична глибина, історична перспектива -  необ
хідна умова, з одного боку, для усвідомлення 
історичної значущості подій, що відбуваються 
за життя автора, а з іншого -  для усвідом
лення сучасної епохи як естетично ціннісної, 
гідної возвеличення та увіковічення. Як влуч
но пише Д.С.Лихачов, “<...> каждое собьітие

настоящего имеет как бьі еще одно измерение
-  в историческом нрошлом. Оно “исторически 
рельефно”. Тем самьім достигается своеобраз- 
ная й очень важная для понимания той зпохи 
историческая монументальность всего про- 
исходящего в настоящем” [8; 22]. Ця ознака 
творів героїчного епосу має також назву уні
версальності часу. Вона означає вічність, не- 
минущість (універсальність) цінностей, що 
сповідуються у творі, а саме: любов до бать
ківщини, повага і відповідальність перед 
сім’єю (подружня вірність), шанобливе став
лення до бога (богів) або релігійна вихова
ність (покірність) тощо. Перелічені цінності є 
універсальними тому, що вони не знають ані 
часових, ані національних, ані географічних 
обмежень. Минають роки, століття, тисячо
ліття, а цінності залишаються пріоритетними, 
зайвий раз нагадуючи людині, хто вона є, 
завдяки кому і для чого вона у цей світ при
йшла, і, що вона залишить після себе...

Важливо зазначити, що монументаль
ному історизму ХІ-ХІІІ ст. є притаманною та
кож об’єктивність оповіді, коли дається 
об’єктивна кар тина світу та життя, без заглиб
лення у внутрішній світ дійових осіб. Як вище 
зазначалось, автор “Слова...” всіх учасників 
воєнного походу, незважаючи на поразку і її 
наслідки, змальовує героями і співає їм уро
чистий гімн. Необдуманість вчинку Ігоря він 
ніби намагається виправдати, і, привівши його 
на поклін до київського князя Святослава, дає 
йому шанс виправитися і визнати свою про
вину перед великим київським князем.

Із об’єктивністю оповіді тісно пов’язана 
ще одна ознака стилю монументального істо
ризму -  речове зображення житгя, коли ми
тець зосереджує увагу на зовнішньому зобра
женні подій, приділяючи велику увагу зоро
вим, слуховим та моторним відчуттям. Він 
намагається нічого не пропустити, у деталях і 
подробицях повідомляючи читачеві про те, 
що відбулося. В такий спосіб митець мимо
волі робить читача очевидцем описуваних по
дій завдяки цій деталізації. Вже з перших 
рядків читач відчуває себе естетично охоп
леним світом подій і явищ “Слова...”, більше 
того, інколи створюється відчуття своєї 
співпричетності до описуваного і, ймовірно, 
пережитого автором.

Необхідно відзначити також традицій
ність як одну з провідних ознак монументаль
ного історизму ХІ-ХІІІ ст. Окрім подій, епіч
ний митець, як правило, уводить у свою пое
тичну оповідь описи звичаїв, морально-етич-



них норм і традицій, за якими жили наші пра
щури. Це ті загальноприйняті норми і цін
ності, що були в основі їхніх людських та сі
мейно-побутових взаємин, їхніх стосунків із 
природою, навколишнім світом, вищими си
лами. Це, в першу чергу, закон любові до рід
ної землі і відданого служіння їй, закон ва
сальної вірності (всі удільні князі мали узго
джувати свої політичні дії і наміри з київсь
ким князем), закон поваги до героїв, закон 
подружньої любові і вірності (Ігор -  Ярослав- 
на), закон моральної відповідальності князя за 
свою ратну дружину тощо. Описуючи ці нор
ми і традиції, епічний митець глибше знайо
мить читача із тим часом, тією епохою, у яку 
відбувалися події, допомагаючи тим самим 
читачеві ґрунтовніше їх зрозуміти.

Особливою у творах героїчного епосу є 
форма вираження авторської позиції. Було б 
помилкою вважати, що в них авторське став
лення до подій є відсутнім, тому що ліричне 
(суб’єктивне) начало, як відомо, з’явилось у 
літературі значно пізніше. Епічні твори де
монструють досить оригінальний спосіб 
авторської присутності’у творі. Він полягає у 
відборі і порядку розташування подій, що 
включив автор у свою поетичну оповідь. 
Автор “Слова...” дозволив собі не тільки по- 
своєму розставити акценти, але й змінити, 
певною мірою, спотворити послідовність 
реальних історичних подій. Адже, як відомо з 
історичних джерел, князь Ігор після втечі з 
половецького полону повертається додому у 
рідний Новгород, і тільки згодом він їде в 
Київ з повинною. У “Слові...” ж автор приму
шує Ігоря одразу з полону прийти в Київ, 
покаятися і визнати тим самим свою провину 
перед великим київським князем.

Яку мету переслідував невідомий автор, 
змінюючи послідовність подій? Це риторичне 
питання, адже насправді відповідь на нього 
чітка і прозора. Автором керують виключно 
почуття глибокої громадянськості і болю за 
відсутність єдності між руськими князями, за 
жадобу до влади, яка їх охопила, за їх егоїзм і 
братню ненависть. Особливе звучання ці дум
ки автора-громадянина мали напередодні та- 
таро-монгольської навали, коли кордони Русі 
були відкритими для зовнішніх ворогів:

Уже бо, братіє невеселая година вьстала, 
уже пустьіни силу прикрьша.
Вьстала обида вь силахь Дажьбожа внука, 
вступила д'Ьвою на землю Трояню,

вьссплескала лебединьїми крьільї на син^мь 
морь у Дону;
плещучи, упуди жирня времена.
Усобица княземь на поганьїя погьібе, 
рекоста бо брать брату:
“Се моє, а то моє же”.
И начяша князи про малое -  “се великое” 
мльвити
а сами на себе крамолу ковати.
А поганій сь вс'кхь странь прихождаху сь 
поб'кдами
на землю Рускую. [9; 34]

“И настала тяжкая година,
<...> А князья дружин не собирают,
Не идут войной на супостата,
Малое великим назьівают 
И куют крамолу брат на брата.
Икуют крамолу брат на брата.
И повсюду бедствие й горе... ” [8; 103].

Незважаючи на те, що питання про 
авторство “Слова...” дотепер залишається у 
гіпотетичному вимірі, із тексту твору ми 
дізнаємося про автора як особистість. Він не 
просто поет, він перш за все громадянин, пат
ріот, що глибоко вболіває за свою батьківщи
ну, за її теперішнє і майбутнє. Він щиро ві
рить: князі зуміють подолати лихий розбрат, 
зможуть порозумітися. Вочевидь, що автор 
“Слова...” наділений не меншим героїзмом, 
ніж його хоробрі персонажі, тільки його 
героїзм інший: він -  у силі художнього слова, 
у мужній його правдивості, у відданій любові 
до рідної землі. Саме тому його присутність у 
“Слові...” є такою помітною і підкреслено 
виразною. Без зайвого пафосу можна ствер
джувати, що автор і рідна земля у “Слові...” 
злились в єдине ціле. На наше переконання, 
саме цю мету невідомий автор і переслідував: 
розчинитися у понятті батьківщини, взяти на 
себе частину її страждань, і найосновніше -  
викликати у читача відчуття болю, гідності і 
відповідальності за її біль і страждання. Влас
не кажучи, такі ідеї і складають основний 
пафос творів героїчного епосу.
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В статье литературньш памятник “Слово о полку Игореве’’ анализируется в призме его 
принадлежности к произведениям героического зпоса. Исследуются отличительне признаки героичес- 
кого зпоса как жанра и их наличие в “Слове...", определяются характерніше чертьі монументально- 
исторического стиля литературного памятника. В исследовании также вьіясняется форма вираже
ння авторского сознания в “Слове... ”, определяются гражданственно-патриотические приоритетьі 
позта.

Ключевме слова: героический зпос, герой, героическое, монументально-исторический стиль, 
позт-гражданин.

In the article it is analyzed the belonging o f “Slovo o polku Igorevim ” to the heroic epic. It is investigated 
the specific features o f the heroic epic and their presence in the work “Slovo... ”, is determined the characteristic 
features o f  the monumental-historical style o f the literary work. It is also revised the form o f  the author's 
conscience and social-political dominants.

Keywords: the heroic epic, hero, heroic, the monumental-historical style, the poet-citizen.
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ВИКОРИСТАННЯ ХУДОЖ НЬО-БІОГРАФІЧНИХ ДЖ ЕРЕЛ ПРИ ВИВЧЕННІ
Ж ИТТЄПИСУ ДЖ ОЗЕФА КОНРАДА

У статті висвітлено сучасні підходи до вивчення біографії письменника Джозефа Копрада з 
використанням художньо-біографічних творів.

Ключові слова: вивчення біографії письменника, художньо-біографічні твори, мемуарні та 
епістолярні джерела.

У сучасному літературознавчому й ме
тодичному дискурсі утвердилась думка про 
важливість вивчення письменницьких біогра
фій як цінного джерела інтелектуального, ду
ховного, екзистенційного впливу на читачів. 
Пошуки шляхів активного залучення учнівсь
кої молоді до осмислення життєпису майстрів 
слова -  актуальна проблема сучасної методи
ки навчання літератури (Н.Волошина, О.Ісає- 
ва, Ж.Клименко, Л.Мірошниченко, Є.Пасіч
ник, Б.Степанишин, Г.'Гокмань). Одним із 
способів осягнення індивідуального світу ви
датних особистостей (письменників, худож
ників, музикантів) може стати аналіз продук
тів їхньої творчої діяльності, автобіографій, 
щоденників, мемуарних та епістолярних дже
рел, спогадів очевидців, художньо-біографіч
них творів тощо. У дослідженнях небагатьох 
учених (О.Галич, Н.Петриченко, М.Толстен- 
кова) напрацьовані конкретні рекомендації 
щодо використання мемуарних та епістоляр
них матеріалів у процесі шкільної літератур
ної освіти. Нерозробленість методики залу
чення художньо-біографічних джерел при ви
вченні життєпису письменників загалом і 
Джозефа Конрада, зокрема, створює широкий 
простір для науково-методичних пошуків.

Метою статті є накреслення сучасних 
підходів до використання художньо-біогра- 
фічних матеріалів з метою ознайомлення 
учнів з особою письменника на прикладі Джо
зефа Конрада.

Особливість запропонованого підходу 
до шкільного вивчення письменницького жит
тєпису полягає в перенесенні акценту з ака
демічної літературознавчої інформації на ши
роке залучення художньо-біографічних та ху
дожньо-документальних джерел. Це зумовлю
ється кількома причинами:

• як засвідчує шкільна практика, через 
розповідь про особливі життєві моменти біо

графії митця, які закарбовуються в пам'яті, 
учні краще засвоюють і його твори;

• сама форма художньо-біографічних та 
художньо-документальних творів зумовлює 
передачу живого, безпосереднього враження 
від неповторної особистості письменника;

• зазвичай виклад матеріалу в худож
ньо-біографічних та художньо-документаль- 
них джерелах емоційно наснажений, а не ака
демічно нейтральний, що якнайкраще відпові
дає особливостям сприймання реципієнтами 
шкільного віку;

• виникає можливість рельєфніше окре
слити творчі та особистісні стосунки пись
менника, наочніше презентувати його місце в 
національній та світовій літературі;

• цікавим є погляд на життєтворчість 
митця очима колеги чи близької людини, доб
ре обізнаної з його біографією, думками та 
переживаннями.

Проектуючи урок вивчення життєпису 
письменника з широким залученням творів 
художньо-біографічного та художньо-доку
ментального характеру, словесник має врахо
вувати, що під час їх сприймання й аналізу 
виникає своєрідний полілог кількох комуні- 
кантів: учень -  учитель -  особа конкретного 
письменника в художньо-біографічному чи 
художньо-документальному джерелі -  сам 
автор цього твору -  позиція літературознавців 
і критиків, які у своїх працях дають оцінку по
статі митця. Кожний компонент має бінарний 
зворотній зв’язок, що детерміновано подвій
ною інтерпретацією: щоб учень повно спри
йняв біографію та особистість письменника, 
потрібна допомога вчителя, котрий, викону
ючи роль фасилітатора, забезпечує осмислен
ня юним читачем авторської концепції, відо
браженої в художньо-документальному дже
релі. До цього залучаються ще й необхідні лі
тературознавчі знання.

Варто зауважити, що автор художньо- 
біографічного чи художньо-документального 
твору і його реципієнт сприймають постать 
письменника з різних ракурсів: автор -  через 
спогади, документи й факги; читач -  опосе
редковано, очима автора. Якщо ж учень во
лодіє достатнім рівнем читацької компетент
ності, то він здатен ще порівняти художню 
інтерпретацію біографічного матеріалу з його 
оцінкою в літературознавчих та літературно- 
критичних джерелах.

У своїй студії ми опираємось на філо
софські засади культурно-антропологічного 
підходу, за якого у фокусі розгляду постає 
творча постать у її тісних взаємозв’язках з 
діяльністю своєї видатної родини. У відповід
ності з цим особливої значущості набувають 
концептуальні настанови І.Денисюка про те, 
що дослідження життєпису письменника в 
контексті літературної династії ґрунтується 
“на комплексно-синтетичній методиці, яка 
враховує певні спадкові психічні риси даного 
родинного конгломерату, домінантні зацікав
лення й ступінь обдарованості, почуття грома
дянської повинності, культуру сімейних сто
сунків і товариського життя, діалектику ро
динної єдності й антиномію окремих особи
стостей і генерацій тощо” [4, 165].

Також послуговуємось ідеями психо
аналітичної парадигми З.Фройда, працями
А.Адлера, Е.Еріксона, Е.Фромма, К.Г’.Юнга; 
літературознавчими дослідженнями О.Галича,
І.Денисюка, О.Забужко, Н.Зборовської,
С.Павличко та ін. Перспективним напрямком 
вивчення життєтворчості письменника вва
жаємо сценарний аналіз біографії, запропо
нований представником американської гума
ністичної психології Е.Берном. Поняття 
“життєвого сценарію” визначається ним як 
“план, що впорядковується в дитинстві, під
кріплюється батьками, виражається в подаль
ших подіях і завершується так, як було визна
чено з самого початку” [1].

Сучасні вчені-психологи Е.Сергієнко та
Н.Харламенкова виокремлюють два найчас- 
тотніші підходи до пояснення процесу струк
турування життєвого сценарію:

а) перший полягає в переважно несвідо
мому виборі життєвого плану, який здійсню
ється на ранніх стадіях онтогенезу особис
тості;

б) другий ґрунтується на свідомому ви
борі та регуляції процесу життя [9].

Учені визначають такі характерні особ
ливості життєвого сценарію: початок його

формування батьками припадає на момент 
народження дитини; у 4 роки малюк обирає 
життєву позицію в координатах стосунків “Я
-  інші люди”, “успішність -  неуспішність”; у 
семирічному віці під впливом батьків фор
мування сценарію фактично завершується; із 
7 до 12 років у нього додаються певні деталі; 
далі сценарій переглядається й набуває більш 
реалістичних рис, відповідно до соціально- 
економічних, освітніх та культурних обставин 
життя [1]. Прихильники цього підходу 
(В.Джойнс, И.Стюарт, К.Штайнер) доводять, 
що життєвий сценарій завжди має спрямо
ваність на певну, індивідуальну для кожної 
людини розв’язку, проте вона не є фатально 
приреченою, а може коригуватись.

Поглянемо в такому ракурсі на життя 
Дж.Конрада, зробити це допоможуть автобіо
графічні нотатки письменника, розкидані в 
публіцистичних статтях “Візит до Польщі”, 
“Перші новини” (“First News”, 1918), у чи
сленних книгах: “Дзеркало морів” (“The
Mirror of the Seas”, 1906), “Персональний ре
корд” (“A Personal Record”, 1912), збірках 
мемуарів (“Notes on My Books”, 1921), листів 
(“Notes on Life and Letters”, 1921), есеїв (“Last 
Essays”, 1926), а також у спогадах його рідних 
(синів Бориса та Джона, дружини Джесіки, 
дядька Гадеуша Бобровського) та сучасників: 
Джона Голсуорсі, Сгефана Жеромського, 
Бертрана Рассела, Форда Медокса Форда та 
ін. [3; 5; 8; 12; 13; 14; 15].

Життєвий сценарій Юзефа Теодора 
Конрада Коженьовського (Korzeniowski) по
чав писатися його рідними, коли вони дали 
йому, паростку шляхетного роду герба На- 
ленч (Nal^cz), імена дідів -  Юзефа Бобров
ського й Теодора Коженьовського. Прикмет
но, що Конрадом малюка нарекли на честь 
літературного персонажа відомої поеми А. 
Міцкевича “Конрад Валленрод”, ніби програ
муючи його на віддане служіння потоптаній і 
зневаженій Польщі.

Мемуарні джерела дозволяють з упев
неністю стверджувати, що батько майбут
нього митця Аполло Коженьовський свідомо 
складав сценарій синового життя, готуючи 
свого первістка, якого в родині пестливо кли
кали “Конрадеком”, до боротьби за зганьб
лену російським царатом “Ойтчизну”. Під
твердженням цього є рядки з вірша, написа
ного ним на народження сина: “Дитя, скажи 
собі: /  Нема у  мене рідної землі, /  Любові, 
батьківщини й честі, /  Допоки волі не поба
чить Польща... ”.



Високоосвічений шляхтич, що здобував 
правничу освіту в Петербурзькому універси
теті, поет, драматург, перекладач, громадсь
кий діяч, він займав украй радикальні позиції 
в питанні визволення Польщі з-під гніту Ро
сійської імперії. У спогадах сучасників чита
ємо таку характеристику Коженьовського: “По
ривчастий. відкритий, щиро люблячий людей... 
У своїх судженнях про них був невблаганний і 
на словах, і на папері, проте в повсякденному 
житті, здається, був навіть занадто поблаж
ливий... Серце мав м'яке й чуле, сповнене 
жалості до бідних та пригноблених” [13].

Сучасники визнають неабияку поетичну 
обдарованість цієї особистості, яку “справед
ливо можна віднести до числа найталанови- 
тіших учнів Красінського” [13]. У драмах 
“Комедія" (“Komedia”, 1855) та “Для милого 
гроша” (“Dla milego grosza”, 1858), що мали 
популярність у патріотично налаштованому 
польському загалі, гостро критикував дії бага
тої шляхти, яка визискувала український люд; 
а у віршах, збережених лише в рукописах, 
засуджував жорстоке придушення царським 
військом антикріпосницького руху в Київсь
кій губернії [6, 284].

Непересічною особистістю була й мати 
Копрада, уроджена Бобровська із шляхетсь
кого роду герба Ястжембец (Jastrztjbiec). Ось 
як відгукувався про неї брат Тадеуш: “Старша 
сестра моя вирізнялась незвичайною красою, 
шляхетними манерами, непересічним розу
мом і серцем, вона була значно освіченіша 
звичайних наших дам” [13]. Така висококом- 
пліментарна характеристика поєднується з 
критичними зауваженнями щодо Евеліниного 
характеру: “Догодити їй було нелегко, оскіль
ки в юні роки вона більше вимагала, аніж 
могла й хотіла робити для інших... Лише піз
ніше, коли вона поєднала долю з коханим, 
риси її розуму й серця, почуттів та розсудли
вості розвинулися вповні” [13].

Подружній союз Аполло та Евеліни був 
заснований не лише на коханні, а що важли
віше, на єдності громадянських поглядів, пат
ріотизмі та духовній спільності. Коли в жовт
ні 1861 р. А.Коженьовського було заарешто
вано за участь в організації польського спро- 
тиву імперській владі, а в травні наступного 
року заслано до Пензи, а звідти до Вологди, 
то дружина саможертовно розділила з ним цю 
гірку чашу. У суворих умовах російської пів
ночі захворів спочатку 5-річний Конрадек, 
згодом Евеліна й Аполло. На початку 1863 р. 
у зв'язку з погіршенням здоров’я родині

Коженьовських дозволили відбувати покаран
ня в більш сприятливих кліматичних умовах, 
ближче до батьківщини -  на Чернігівщині. 
Тут Аполло відновив активну літературну 
діяльність, зокрема написав історико-мемуар- 
ний твір “Польща й Москва”, повертаючись 
до дражливого питання національних взаємин 
цих двох народів.

А далі нові жорстокі удари долі, пов’я
зані з придушенням Січневого повстання 
1863 -1864 p., що охопило Королівство Поль
ське, Литву, Білорусію та частково Правобе
режну Україну. Гірка невдача повстання була 
сприйнята відчайдухом як поразка справи 
визволення Польщі, якій він ревно служив. 
Суспільна трагедія поглибилася сімейною -  
винищена родина Коженьовських: у вирі на
ціонально-визвольних змагань загинув брат 
Роберт, другий -  Гіляри -  засланий до Сибіру 
й помер у Томську, сестра Емілія також ета
пована на маргінеси Російської імперії. До 
цих негараздів додалася ще непоправна втрата 
дружини, котра була його соратником й одно
думцем, - у 1865 р. Евеліну доконав набутий 
на засланні туберкульоз. Проте мемуаристи 
вважають, що “в найтяжчих життєвих обста
винах, пов’язаних з трагедією народу й су
спільства, вона змогла вистояти й до кінця 
зберегти вірність своєму громадянському обо
в'язку; будучи люблячою матір’ю та дружи
ною, розділила чоловікове вигнання й здобула 
глибоке визнання та повагу як з-поміж своїх, 
так і серед чужих, достойно представивши 
польську жінку” [13].

Зоставитись з двома дрібними дітьми на 
руках, 45-річний удівець сам захворів на су
хоти та серцеву недостатність. Проте він і да
лі стійко ніс свій хрест, шукаючи забуття в 
літературній творчості та вихованні сина. 
Юзеф згадував, як на засланні батько на
стійливо вивчав з ним рідну польську та 
французьку мови, як невтомно працював над 
перекладами В.Шекспіра, В.Гюго, А.де Віньї,
Ч.Діккенса. Він окреслював допитливому ма
люку читацьке коло -  твори класиків світо
вого письменства (М.Сервантеса, В.Гюго,
Ч.Діккенса) й ніби передавав синові естафету, 
програмував його майбутнє заняття літера
турою, іноземними мовами, захоплення людь
ми складної долі й сильного духу. У житті
А.Коженьовського наріжними були поняття 
“честь” і “відданість”. Цей дорогоцінний спа
док він залишив нащадкам.

Незглибимим враженням Конрадового 
дитинства стала батькова смерть і похорон.

Уже на схилі власного життя, перейшовши 
60-літній рубіж, будучи відомим письменни
ком і бувалим чоловіком, він так описав того
часні відчуття в передмові до автобіографії 
“Послужний список”: “Цілком природно,
хлопчиком я майже нічого не знав про діяль
ність батька, оскільки мені ще не виповнилося 
дванадцяти, коли він помер. Що я бачив сво
їми очима, то це публічні похорони, пусті ву
лиці [Кракова. -  O.K.], притихлий натовп. 
Однак уже тоді я достатньо чітко розумів, що 
це демонстрація національного духу, яка роз
горнулася з достойного приводу”. Підліток 
відчув, що всі учасники й випадкові свідки 
траурної процесії пошановують людину, кот
ра “зберегла відданість почуттю, яке також 
билося в їхніх грудях”.

Та ще більше потрясіння Юзеф пережив 
за два тижні до цього, коли випадково поба
чив, як батько, знесилений кількарічною не
дугою, звівшись зі смертного одра, палив свої 
рукописи та листи. Дж. Конрад згадує: йому 
здалося, “нібито батько мав не стільки вигляд 
важкохворої, скільки смертельно втомленої -  
зламаної людини”. Ця подія була сприйнята 
підлітком як свідчення поразки, але не перед 
обличчям смерті, оскільки “для людини таких 
стійких переконань смерть не могла бути 
достойним супротивником”.

Після батькового відходу значний вплив 
на формування 12-річним підлітком сценарію 
свого життя мав дядько по материній лінії -  
Тадеуш Бобровський. Він був також небуден
ною людиною: потомок давнього шляхетсь
кого роду, громадський діяч, мемуарист, ви
пускник Петербурзького університету, який 
відмовився від наукової кар’єри (кафедри 
права в Казанському університеті) і через 
сімейні обставини повернувся на батьківщи
ну. Сподівання амбітного дипломованого ма
гістра міжнародного права на посаду в дер
жавному апараті зруйнувала неблагонадійна 
репутація членів родини Бобровських-Коже- 
ньовських, які брали участь у визвольному 
русі польських патріотів. Та ця неординарна 
особистість самореалізувалася в діяльності 
мирового судді Липовецького повіту (тепер 
Вінницької обл.), опікунстві багатьох сиріт, у 
тому числі й племінника Юзефа Коженьов
ського. За оцінкою друга й відомого правника
В.Спасовича, він був альтруїстом, якого лю
били люди [13, І, 36]. З юначих літ Т.Бобров- 
ський вів щоденник, що пізніше став основою 
спогадів, опублікованих посмертно під наз
вою “Мемуари Тадеуша Бобровського”

(“Pami^tniki Tadeusza Bobrowskiego”, 1900). За 
визнанням істориків, це видання є важливим 
джерелом вивчення політичної, економічної 
та побутової історії польської шляхти II поло
вини XIX ст. в Україні [6, 58]. Перевидання 
мемуарів, найменоване “Щоденником мого 
життя” (“Pami^tnik mojego zycia”, 1979), а та
кож епістолярій Т.Бобровського (“Listy do 
Konrada”, 1996) дають читачам третього тися
чоліття чимало цінної інформації про дитячі 
та юнацькі роки Дж.Конрада.

Сам письменник вважав дядька чи не 
найважливішою постаттю у своєму житті, про 
що зізнавався в одному з листів за 10 років по 
його смерті: “Про Тадеуша Бобровського, мо
го дядька, опікуна й доброчинця не можу пи
сати з холодним серцем. До сьогодні, по деся
ти літах, залишаюсь під важким враженням 
моєї втрати. То була людина великого харак
теру й незвичайного розуму. ... Будь-якими 
позитивними сторонами, які має мій характер, 
завдячую його прив’язаності, опіці та впли
вові” [13, І, 13].

Юзеф живе в родині Бобровського у 
фільварках Казимирівка (нині Оратівський р- 
н Вінницької обл.) та Новофастів Сквирського 
повіту (тепер Київської обл.). Юний шляхтич 
росте допитливим і мрійливим. На схилі віку, 
Дж. Конрад запише в спогадах: “Мені було 
дев’ять літ чи близько цьому, і я, сидячи над 
картою Африки того часу, ткнув пальцем у 
білу пляму, яка приховувала нерозгадану та
ємницю цього континенту, і сказав собі з 
абсолютною певністю і вражаючою твердіс
тю, котра вже давно була в моєму характері: -  
Виросту і побуваю тут!”.

Але спочатку шлях проліг не до афри
канських берегів, а до Одеси, де він лікувався. 
Тут юний романтик уперше побачив море, 
яким захворів ним на все життя. Далі -  меш
кання в старовинних Кракові та Львові, де 
Бобровський прагне дати небожеві пристойну 
освіту. Улітку 1873 р. Юзеф подорожує по 
Швейцарії та Північній Італії, пізнає складне 
й багатобарвне життя, на сторінках якого від
бились захопливі морські пейзажі Середзем
номор’я та горді Альпи, історичні пам’ятки 
давніх європейських міст і досі невідомі кар
тини чужоземної екзотики. Цей час наповне
ний першими самостійними розмислами над 
побаченим і почутим, прочитаним і вивченим.

Як і кожний у цьому віці, юнак моделює 
сценарій власного життя. Однак перед ним 
нагально постає складна дилема: невмолиме 
наближення до межі, коли, як підданий Ро



сійської імперії, він буде рекрутований до 
війська. Конрад навіть не припускає думки 
стати до лав царської армії під знамена ката 
своєї Батьківщини й родини! Відтак, підтри
маний опікуном, 15-річний дворянин-недоро- 
сток зважується на кардинальний крок -  змі
нити громадянство і їде в жовтні 1874 р. до 
французького міста Марсель. Так починається 
багаторічна одіссея добровільного вигнанця й 
довічна розлука з рідною землею.

Маючи щомісячний опікунський пен- 
сіон та вільне володіння французькою мовою, 
Ю.Коженьовський прагне здобути професію 
моряка. У цій юнацькій мрії, напевне, виявля
ється вплив бурхливої батькової натури й за
чарування прочитаними англійськими та 
французькими пригодницькими романами. 
Здається, життєвий сценарій має розгортатися 
далі за чітко накресленим вектором, але ста
лось не так: хлопець поринає не лише в мор
ські подорожі, а ще й у суєтне житейське мо
ре. Його приваблює бурхливе світське життя 
та авантюри, як-от контрабанда зброї до Іспа
нії, що закінчилась нищівним провалом. По
вернути витрачені кошти ще одним ризико
ваним способом -  грою в рулетку в Монте- 
Карло -  не вдалося. Цей програш ще більше 
поглибив фінансовий крах Юзефа. Останньою 
межею катастрофи була відмова російського 
консула підписати дозвіл на роботу хлопця 
моряком, що мало призвести до його подаль
шої депортації з Франції в Росію. Збіг цих 
обставин був сприйнятий 20-річним юнаком 
як нерозв'язний гордіїв вузол, що підштовх
нуло його до самогубства. На щастя, вистріл 
не став фатальним, а клопоти й підтримка 
дядька Тадеуша сприяли швидкому одужан
ню. Унаслідок болісних роздумів та впливу 
опікуна, котрий спонукав племінника до пере
оцінки поведінки, оскільки вважав більш при
йнятною виваженість вчинків, характерну 
Бобровським, а не запальність Коженьовських 
[11, 68], Юзеф вносить корективи в життєвий 
сценарій.

У квітні 1878 р. він покидає Марсель і 
наймається на корабель англійського торгово
го флоту. За три роки простий матрос, вихі- 
дець з далекої Польщі, котрий до 20-ти років 
не знав жодного слова англійською, аристо
крат, чужий і незрозумілий не лише морсь
кому плебсу, а й вищим офіцерам, робить не
ймовірне: він складає штурманський екзамен! 
Дядько вкотре виявляє палку підтримку та 
схвалення дій племінника, що відображено в 
листі, сповненому щирої гордості: “Дорогий мій

хлопчику й штурмане! Перший крок зроблено! 
Тепер потрібна праця й витримка, витримка й 
праця, аби зробити наступні кроки й закріпити 
за собою місце в житті, бо незабаром тобі 
виповниться вже 24-й рік...” [11, 68].

Англійському торговому флоту майбут
ній письменник віддасть наступні 15 років 
життя. Тут він досягне карколомної кар’єри -  
від матроса до капітана, а в 1886 р. отримає 
британське громадянство й нове прізвище - 
Джозеф Конрад, що уславить його не стільки 
як морського вовка, скільки як англійського 
письменника, твори якого увійдуть до золотої 
скарбниці літератури Великої Британії. Жит
тєвий досвід, здобутий під час морських 
мандрівок та випробувань на 19 кораблях та 
відвідання 5 континентів, відображено в бага
тьох Конрадових творах. Саме з них усвідом
люємо, чим було море для колишнього “сухо
путного” хлопчика, котрий зростав на мальов
ничій українській землі. В оповіданні “Тіньо
ва межа” (“The Shadow Line”, 1917), один з 
його персонажів зізнається: “Я зрозумів, на
скільки я був моряком душею, розумом і ті
лом -людиною, що належала виключно морю 
й кораблям; море було єдиним значущим сві
том, а кораблі -  випробуванням мужності, тем
пераменту, хоробрості, вірності -  і любові”.

Конрад плаває на торговельних судах
-  вітрильниках і пароплавах, що перевозять 
вугілля та шерсть, тропічне дерево й джут. 
Він здійснив чимало рейсів до Індії, Австра
лії, Малазійського архіпелагу та Африки, по
бачив багато країн, дев’ять разів обігнув мис 
Горн! Емоції й переживання мореплавця- 
європейця, який пізнав життя досі невідомих 
країн, намагався відтворити аргентинський 
поет Хосе Луїс Борхес у вірші “Рукопис, знай
дений у книзі Джозефа Конрада”. На думку 
поета, враження від широкої й різнобарвної 
панорами жи-ітя наближають представника 
Старого світу до розуміння першооснов бут
тя, спонукають до роздумів про вічність Все
світу і суєтність людського існування, про ци
вілізацію і природу, про істинні цінності:

На землях хитких, які випаровують літо, 
у  білому мреві невидима сходить днина.
Вона полог ночі простромить несамовито 
і берег запалить, і жаром дмухне рівнина.

А ніч прадавня, глибока, мов глечик, що воду 
лиш всотує. По річці брижі йдуть неозорі.
В індіанськім каное, задивившись на зорі, 
людина палить сигару й вдихає свободу.

Одвічні сузір ’я димок огортає сивий, 
минулого й назви немає в цієї миті.
І світ -  лиш кілька непевпостей, лиш дух

щемливий.
Найперша піна. І найперша людина в світі [2].

(Пер. Сергія Борщевського)

Морські мандрівки дали чимало для 
гартування Конрадового характеру, набуття 
неповторного життєвого досвіду та яскравих 
вражень, для розвитку творчих здібнос тей. Як 
людина, що отримала від свого роду імпульс 
до активного творчого життя, Джозеф не міг 
обмежитися лише самоствердженням у якості 
морського капітана -  він праг нув до виражен
ня власних думок, почуттів та мрій, тому й за- 
присягся “повідати про те, що бачив або ж за
лишитися в невідомості до кінця днів своїх”.

З письменницьких мемуарів дізнаємося 
про подію, що стала поворотною в житті 36- 
річного чоловіка, коли в 1893 р. на борту па
сажирського судна “Торрепс” у водах Тихого 
океану він зустрів уважного співрозмовника. 
За час 56-денного плавання до Австралії вони 
зблизилися, і Конрад довірливо показав су
путнику сторінки рукописного твору. Новий 
знайомець (а ним виявився майбутній рома
ніст Джон Голсуорсі) схвалив ці проби пера.

Зі спогадів останнього можемо уявити 
зовнішність Конрада тих років: “На пекучому 
сонці обличчя його здавалося темним -  засма
гле обличчя з гострою каштановою борідкою, 
майже чорне волосся й темно-карі очі під 
складками важких повік. Він був худий, але 
широкий у плечах, невисокого зросту, ледь 
сутулий. Він заговорив зі мною із сильним 
акцентом” [3]. А що головніше -  ми дізнає
мося про внутрішні риси майбутнього пись
менника: Голсуорсі одразу впізнав у ньому 
людину великої харизми, доброго серця, роз
судливого розуму та непереборної жаги до 
життя. Тонка психічна натура цього морсько
го капітана виявлялася в рідкісній вразливості 
й чутливості. Так випадкові подорожні зато
варишували на все життя, і далі Голсуорсі ще
з більшою приємністю пізнавав все нові й 
нові позитиви друга: обидва любили музику, 
зокрема Конрад слухав оперу “Кармен” 14 
разів, надзвичайно багато читав, у дружбі був 
постійним і відданим [3].

Похвала Голсуорсі впевнила письмен- 
ника-аматора в можливості зробити несподі
ваний і рішучий поворот у власному життє
вому сценарії: списатися на берег і профе
сійно зайнятися літературною творчістю. За

думане збулося за рік: у 1894 р. він, змучений 
жорстокою тропічною малярією й травмою, 
залишив морську службу й замешкав в Англії. 
Прикметно, що в період відставки Юзеф їде в 
Україну, везучи з Лондона до дядькової Кази- 
мирівки багаж, який супроводжував його 
“впродовж трьох років і досяг від народження 
дев’ятої глави”, -  це був рукопис дебютного 
роману “Олмеєрова примха” (“Almayer’s 
Folly”). Автор доопрацьовував його на малій 
батьківщині свого роду -  в українському селі. 
1 ще одна промовиста деталь: перший твір 
письменника мав присвяту: “Пам’яті Т. Боб- 
ровського”. Він побачив світ у 1895 p., за рік 
по смерті улюбленого дядька. 1 ],е можна трак
тувати як своєрідний символ нової сторінки 
життєвого сценарію нащадка польського роду 
Коженьовських, який потужно входив у євро
пейську літературу під англізованим іменем -  
Джозеф Конрад.

Подальше розгортання подій відбува
ється в дусі роду завзятців-Коженьовських: 
письменник-початківець один за одним видає 
твори англійською мовою, якою, за свідчен
ням сучасників, до кінця життя говорив до
сить скуто і з акцентом [8, 251]. Він осмисле
но й цілеспрямовано долає цю трудність, не
втомно шліфуючи кожну фразу, ретельно до
бираючи кожне слово, аби якнайточніше ви
разити задумане й пережите. Такий титаніч
ний труд заслуговує на високе поцінування 
критики та хцире захоплення колег, чимало з 
яких вважали Конрада своїм учителем. Учені- 
літературознавці й стилісти визнають, що 
митець свідомо використовував усе лексичне 
багатство англійського словника, підбираючи 
напрочуд точні звороти, які вражали оригі
нальністю.

Парадоксально, але така філологічна 
вправність отримала упереджену оцінку з бо
ку колишніх співвітчизників, зокрема запаль
на Е.Ожешко в статті “Еміграція талантів” 
(“Emigracja talantow”, 1899) докоряла Кон- 
радові в непатріотизмі, нібито він відмовився 
від материнської мови заради грошей. Пись
менник, хоч і був дошкулений, проте відповів 
на це дипломатично: що не відчуває в собі до
статніх сил, аби писати рідною польською гак 
талановито, як А.Міцкевич чи Ю.Словацький.

Перші епічні твори Конрада “Вигнанець 
островів” (“An Outcast of the Islands”, 1895), 
“Негр з “Нарциса” (“The Nigger of “Narcissus”,
1897), написані в 90-ті pp. XIX ст., присвя
чувалися морській тематиці. Автор черпає сю
жети та образи з багатющого джерела свого



мандрівного морського життя, оспівуючи 
сильну людину, здатну протистояти стихії -  
повісті “Юність” (“Youth”, 1902) і “Тайфун” 
(“Typhoon”, 1903). У цей період митець тво
рить у неоромантичній стилістиці.

Далі тематика Конрадових творів уріз
номанітнюється, ускладнюється його письмо, 
поглиблюються роздуми над соціальними та 
вічними проблемами буггя. Кожна наступна 
книга набуває все більшого резонансу та по
пулярності серед критиків і читачів: “Лорд 
Джім” (“Lord Jim”, 1900), “Серце пітьми” 
(“The Heart of Darkness”, 1900), “Ностромо” 
(“Nostromo”, 1904), “Таємний агент” (“The 
Secret Agent”, 1907), “Очима Заходу” (“Under 
Western Eyes”, 1911), “Випадок” (“The 
Chance”, 1913), “Тіньова межа” (“The Shadow 
Line”, 1917), збірки оповідань “Поміж сушею 
та морем” (“Twixt Land and Sea Tales”, 1912) і 
“Припливи та відпливи” (“Within the Tides”, 
1915). Літературознавці вважають, що у своїх 
творчих пошуках та експериментах Конрад 
багато в чому випередив час, зокрема ще за
довго до появи екзистенціоналістів викори
став “потік свідомості”, поглибив психологіч
не письмо. Вельми цікавими для сучасного 
читача є есеї Конрада про колег-письменни- 
ків, мемуари та епістолярій, що засвідчують 
його багату, глибоку, по-справжньому шля
хетну натуру

Б.Рассел. згадуючи Конрада, стверджує, 
що за своїм світоглядом він був ворогом тота
літарної філософії, коли порядок насаджуєть
ся зверху. “Визнавав лише самодисципліну, 
зневажав розхлябаність, але ненавидів поря
док, нав’язаний іззовні”. Складалося вражен
ня, що, незважаючи на свою популярність, 
листування з багатьма колегами, сімейний 
затишок, Конрад “був самотнім серед англій
ців і лише завдяки колосальним зусиллям волі 
справлявся з цим почуттям” [8, 252-253]. Та
кий ізольований стиль життя осторонь від 
столичної суєти, відокремленість від світу в 
невеличному селищі Бішопсборн поблизу 
Кентербері, на думку Дж.Г'олсуорсі, зумовлю
валися творчістю Конрада: “Він завжди писав 
кров’ю і сльозами, а це потребувало усаміт
нення” [3].

Дж.Конрад віддалений від українського 
читача третього тисячоліття хронологічно й 
географічно, та все ж він близький нам, 
оскільки в його душі ніколи не згасали спога
ди про землю, де народився, де жили його 
предки. Переконані, що митець свідомо вибу
довував власний життєвий сценарій за вічни

ми орієнтирами -  цінностями свого славного 
роду й народу, їх не витіснили ні морські сти
хії, ні подорожі чужими країнами та конти
нентами.

Це переконливо засвідчують рядки Кон- 
радового оповідання “Патна” (тобто -  батьків
ська земля), у яких відображені сокровенні 
роздуми англійського письменника, поляка за 
національністю, уродженця української землі: 
“Ми добуваємо за морями нашу славу, гроші 
чи шматок хліба, але, мені здається, кожний з 
нас, повертаючись на батьківщину, ніби скла
дає звіт. Ми повертаємося на батьківщину, 
щоб зустріти там людей, які вищі нас, -  на
ших родичів, наших друзів і тих, кому ми 
вклоняємося, кого любимо. Але навіть люди, 
у яких нема нікого, люди найвільніші, самот
ні, безвідповідальні й не обтяжені узами, -  ті, 
у кого немає на батьківщині ні дорогого 
обличчя, ні знайомого голосу, -  також зустрі
нуть якийсь дух, що живе в цій країні, під її 
небом, у повітрі, у долинах і на пагорбах, у 
полях, у воді, і в листі дерев, -  німого друга, 
суддю й натхненника” .
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Степан Хороб

ІДЕЯ “ЧИСТОЇ ФОРМ И” І “ПРОРОЧА” П ’ЄСА  
СТАНІСЛАВА ІГНАЦІЯ ВІТКЕВИЧА

У статті досліджено ідейно-естетичні засади художнього мислення видатного польського 
письменника Станіслава Ігнація Віткевша. На прикладі його твору “Ян Мацей Кароль Виїекліца" 
доведено, як декларована ним ідея "чистої форми", що була домінуючою в усій творчості драматурга, 
романіста, есеїста, філософа, критика, живописця, позначачася на жанроутворенні, зосібна 
“пророчої" п 'сси.

Ключові слова: авторська ідейно-естетична свідомість, теорія “чистої форми", драматургія, 
“пророча ” драма, С.І.Віткевич.

Останнім часом творчість польського 
письменника Станіслава Ігнація Віткевича 
(1885-1939) все частіше стає об’єктом науко
вих студій сучасних українських дослідників. 
(Ю.Булаховська, В.Моренець, Р.Радишевсь- 
кий, В.Гаккебуш, М.Медицька, О.Харлан,
В.Захаров, Н.Герман та ін.). Кожен з них ви
творював власну концепція для розгляду дра
матургії, романістики, есеїстики, критики, фі
лософії чи малярського мистетецтва цього ху
дожнього слова. Вся спадщина С.І.Віткевича 
“важлива тим, що вона належить двом літера
турним епохам: “Молодій Польщі” та міжво
єнному двадцятиліттю, для яких характерна 
активна взаємодія модерністського, реалістич
ного та авангардистського дискурсів” [1, 1]. 
Іншими словами, творчість пальського пись
менника своєрідно ввібрала у себе, а відтак

синтезувала на різних рівнях внугрішньої і 
зовнішньої структури твору як традиційні, так і 
новаторські типи художнього мислення кінця
XIX -  початту XX століття, що в своїй органіч
ній єдності витворили цілковито самобутнє й 
самодостатнє ідейно-естетичне явище не лише 
польської, а й світової літератури та культури.

Надто увиразнено помітно це на драма- 
тургічно-театральній спадщині С.І.Віткевича, 
де створена ним теорія “чистої форми” по
значилася на образотвсренні, сюжетно-компо- 
зиційній структурі, драматизмі, драматичній 
дії, конфлікті й характері, зрештою, на сце
нічності п’єс (приміром, “Водяна курочка”, 
“Дюбал Вагазар, або На перевалах беззміс
товності”, “Каракатиця, або Гирканічний сві
тогляд”, “Божевільний і черниця”, “Янулька, 
донька Фіздейка” “Мати”, “Шевці”, “Тумор
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Мозгович”, “Безумний локомотив” та ін.) Як 
підкреслює В.Захаров, концепція метаідеї 
форми С.І.Віткевича спрямована передовсім 
на виявлення в читача чи глядача “таємниці 
існування”, а відтак і переживання. Тому у 
своїй теорії “чистої форми” польський пись
менник постулював позицію очевидного від
ходу від реалістичної поетики з майже су
спільною забороною у драмі та виставі будь- 
якої інтриги та причинно-наслідкової дії, по
збавлених щонайменших внутрішньо-фор
мальних логічних зв’язків. Власне, такій ало
гічності дії повинна б відповідати “фантас
тична” психологія характеру дійової особи, 
що мала б уникати законів біології, моралі, 
етики і психіки. Тож С.І.Віткевич, відштовху
ючись від таких ідейно-естетичних засад своєї 
теорії “чистої форми”, запропонував (і, до ре
чі, художньо втілив) такі концептуальні мо
делі драматичних творів, відповідно до діянь 
героїв своїх п’єс: ті, що висловлюються і 
дотримуються життєвого сенсу; ті, хто супе
речить (ігнорує чи свідомо руйнує) будь-який 
житгєвий сенс; ті, котрі своїми вчинками за
лежні від безсенсових висловлювань; нарешті, 
той хто діє без щонайменшого сенсу і вислов
люється навіть без натяку на нього.

Звичайно, такий характер основного 
персонажа драматичного твору, такі його ді
яння та вчинки мусили б спонукати письмен
ника до відповідного його змістового (ідейно- 
тематичного) наповнення. Саме в цьому вба
чав С.І.Віткевич стратегію тодішньої драма
тургії і театру, що своєю чергою зумовлювала 
б вибір автором тем для своїх п’єс. Польський 
драматург і теоретик, як переконують його 
названі і не згадані тут драми, в основному 
зводив їх до функціонування у них трьох 
основних тем. По-перше, тема “втаємни- 
чення”, що пронизує усю художню спадщину
С.І.Віткевича (насамперед у драматургії. -
С.Х.) розглянута у двоякому вимірі: як перма
нентний стан героїв, які перебувають у по
шуку “таємниці існування” (“Каракатиця, або 
Гирканічний світогляд”, “Божевільний і чер
ниця”, “Янулька, донька Фіздейка” та ін. -
С.Х.), і як процес ініціації наївного персона- 
жа-дилетанта у середовище цинічних, дегра- 
дованих осіб, що, як правило, допроваджує до 
морального розпаду особистоті (“Дюбал Ва- 
газар, або на перевалах беззмістовності”, “Ма
ти”, “Тумор Мозгович” та ін. -  С.Х.) [2, 7]. 
По-друге, тема “падіння “титана”, експліко
вана у зв’язку з першою темою, представлена 
на прикладі кількох п’єс (“Нове визволення”,

“Шевці”), у яких виняткова особистість зазнає 
краху, втрачаючи позицію у суспільстві” [З,
7]. До цього ряду, безумовно, треба зараху
вати і “драму у трьох актах без трупів”. -  
авторське визначенння. -  С.Х.) як “пророчу” 
п’єсу. “Ян Мацей Кароль Вшекліца”, що 
яскраво втілила ідею “чистої форми”, проду
ковану С.І.Віткевичем. По-третє, “тема життя 
як мистецтва -  зумовлена тим, що герої вод
ночас творять і знищують власний світ, де до
мінує гра як з іншими персонажами, так з пев- 
ною традицією, усталеними нормами (“Во
дяна курочка”, “Шевці” та ін. -  С.Х.) [4, 7].

Визначаючи три наскрізні синтезуючі 
теми, сучасний дослідник В.Захаров не без
підставно виокремлює в них родо-жанровий 
синкретизм, систему гротеску, пародії, аб
сурдності, ігрових масок, складних мовленнє
вих конструкцій та номінацій персонажів, то
що. По суті вся образна система ускладнена 
автором настільки, наскільки вона відповідає 
“деформації”, якої вимагала його теорія “чис
тої форми”. До речі, вона, ідея “чистої форми” 
(передовсім віткевичівська візія світу) позна
чалася не тільки на своєрідності його драма
тичних творів, а й на їх театральності (ска
жімо, просторовій композиції сцени). Тож має 
рацію польський дослідник Л.Сокул, який, 
вияскравлюючи особливості художнього мис
лення С.І.Віткевича, водночас вказував на 
характерні риси його концепції сценічності. І 
найпершим він називав “симультанізм”, що 
притаманний поглядам Р.Ваґнера на єдність 
мистецтв, та експериментам С.Виспянського, 
а також “фантастику й несамовитість”, зітк
нення потужної просторової візії світу із де
тально продуманою арифметикою ефектів, що 
“відповідає як конфлікту візійності та інте
лектуалізму в творчості Віткація, так і най
більш загальній дефініції Гротеску” [5, 81].

Таким чином, ідея “чистої форми” про
низувала не лише драматичні твори письмен
ника, а й театральні постановки їх на сценах 
Польщі. Загалом С.І.Віткевич, на переконання 
дослідників, народився для театру, по суті, 
двічі. Вперше це сталося наприкінці десятих і 
початку двадцятих років минулого століття, 
коли молодий художник слова, живописець і 
філософ, повернувшись після Першої світової 
війни й оселившись у мальовничому гірсько
му Закопане, створив близько тридцяти п’єс, 
частина з яких була надрукована, і поставлена 
в польських театрах, зокрема Кракова, Вар
шави, Львова та ін. міст тодішньої Польщі. 
Однак тривало це недовго. “Щодо порожнечі,

яка створюється довкруж мене, -  писав він у 
1931 році, -  то я не можу пригадати того пе
ріоду, коли б я не відчував себе зовсім одино
ким у нашому суспільстві” [6, 279]. Вдруге 
народження С.І.Віткевича для театру від
булося вже після Другої світової війни, на по
чатку шістдесятих, у бурхливі роки відлиги. 
Велике значення для цього ренесансу пись
менника мав вихід у світ 1962 року двотом
ника його драматичних творів, в редакції і зі 
вступним словом видатного польського кри
тика та історика театру Константа Пузини.

Відтоді його драми набувають все біль
шого і більшого резонансу у світі: наприкінці
XX -  початку XXI століття вони виходять як 
окремі збірники англійською, німецькою, 
французькою, італійською, російською, чесь
кою, іспанською мовами, їх ставлять на під
мостках С11ІА, Берліна, Мюнхена, Парижа, 
Осло, Рима, Мілана, Москви, Праги, Мадрида, 
Стокгольма; появляються серйозні досліджен
ня його творчості, засновано міжнародний 
журнал “Cahiers Witkiewicz”. Для багатьох 
театральних колективів драматургія і театр
С.І.Віткевича стали предтечею сюрреалізму та 
проекзистеціалізму. Органічно сполучивши в 
них теоретичну ідею “чистої форми” і си
стему новаторських засобів художнього мис
лення, він піднімав як для ХХ-го, так і XXI 
століть надзвичайно важливі проблеми. Так, 
цивілізація, на думку Віткаци, у цей час до
сягне поворотного пункту: розпочнеться пе
ріод зрівнення, усуспільнення і механізації, 
які забезпечать масам щастя, знищуючи, 
однак, релігію, філософію й надто мистецтво, 
завдяки яким людина здатна відчувати “мета
фізичну подивованість у переживанні “таєм
ниці буття”. Як уже зазначалося, згідно з 
положеннями ідеї “чистої форми”, С.І.Вітке- 
вич у своїх творах поривав з будь-якою жит
тєвою правдоподібністю: “йдучи з театру, лю
дина повинна відчувати, що вона прокинулася 
після якогось дивного сну, в якому навіть 
найзвичніші речі мають дивне непояснюване 
відчуття, характерне для сновидінь, ні з чим 
незрівнянне” [7, 48]. У драматургії письмен
ника, проте, все наполегливіше виникають 
питання і проблеми відходу однієї і приходу 
іншої епохи, виродження суспільного життя, 
місця і ролі мистецтва у майбутньому. Віт
каци став одним із предтеч абсурду і водночас 
творцем пророчої картини долі нашого кон
тиненту в епоху всезагальної уніформізації і 
тоталітарних диктаторських систем. Воче
видь, звіси генеза такої жанрової форми в

його драматургії, як “пророча” п’єса. За змі
стом вона відноситься як до першої, так і до 
другої категорії драм С.І.Віткевича (“Дубал 
Вагазар, або На перевалах беззмістовності”, 
“Тумор Мозгович”, “Шевці”, “Ян Мацей Ка
роль Вшекліца”). Однак за формальними ви
мірами найповніше відповідає цьому жанро- 
утворенню остання з них.

Написана 1929 року, вона цілком орга
нічно “вписувалася” до такого типу драматур
гії, в центрі якого -  герой, пророк, месіонер, 
який прагне змінити чи бодай видозмінити 
стару модель життя і витворити нову або ж 
принаймні передбачити подальший хід роз
витку суспільства і людства, навіть ціною 
обману й сили. До речі, майже в цей час укра
їнські драматурги В.Винниченко та М.Куліш 
написали також пророчі п’єси, відповідно, 
“Пророк” і “Народний Малахій”, російський 
драматург М.Ердман “Самогубець”, єврейсь
кий письменник М.М.Сфорім “Подорож Ве- 
ніаміна Третього” та ін. Цікаво, що в таких 
“пророчих” п’єсах часто лежали конкретні су- 
спільно-історичні факти, прототипами висту
пали здебільшого реальні постаті. Проте під 
пером драматургів вони помітно актуалізува
лися й екстраполювалися на майбутнє роз
витку суспільної свідомості, людської цивілі
зації загалом, передбачаючи нерідко її спотво- 
реність, а то й трагічність. “Ян Мацей Кароль 
Вшекліца”, повторюємо, порівняно рання дра
ма С.І.Віткевича і заперечення та зневага ним 
“натовпу”, “маси” знаходилися в ній поки що 
на далекій периферії і до самого фіналу були 
безмовними; до того ж цей драматичний твір
-  поки що “без трупів”.

Тим часом у центрі його “пророчої-” 
п’єси знаходиться постать ексцентрика, его
їста і параноїка сільського гоподаря тридцяти- 
дев’ятирічного Яна Мацея Кароля Вшекліци. 
Сучасному читачеві (не лише українському, а 
й польському) не надто важливо, чи став про
тотипом цього образу активний на той час, 
доволі популярний у двадцяті роки польський 
політичний діяч -  символ вихідця із народу, 
лідер організації заможних селян, депутат 
Сейму Вінцентій Вітос (це вгадала, як їй зда
валося, прониклива польська газетна критика 
тих років і що сам Віткевич тим часом запере
чував). Цікаво, що драматичний твір “Ян Ма
цей Кароль Вшекліца” єдиний, що мав у до
воєнній Польщі (постановки у Варшаві та 
Львові) немалий сценічний успіх, не в остан
ню чергу зобов’язаний саме цим політичним 
алюзіям; не менш цікаво, що, створюючи п’є-



су про “війта-президента у 1925 році, С.І.Віт- 
кевич і тут передбачив майбутнє політичне 
піднесення і спад героя: на початку травня 
1926 року Вітос стає прем’єром, формує кабі
нет міністрів, але, усунений переворотом 
Юзефа Пілсудського, йде в опозицію, а ще 
згодом потрапляє до в’язниці.

1 все ж при цій очевидній реальності 
фактів і постатей С.І.Віткевич писав п’єсу не 
про Вінцентія Вітоса. Він здійснив першу 
спробу створити у своєму театрі образ алогіч
ний, протиприродно суперечливий, поліморф
ний, той, який органічно сполучає в осбі пер
возданну біологічну вітальність і щойно вияв
лену “заведеність” гомополітикуса. І кожен 
нерв цієї гідри тремтить від нетерпіння щось 
схопити, привласнити: посаду, владу, попу
лярність, ученість, смачне селянське масло, 
красиву жінку і знову владу... Наскільки точ
на і влучна прозірливість драматурга, зафік
сована на початку минулого століття, цілко
вито характерна для почату нинішнього сто
ліття. Власне, в цьому неперебугня цінність 
“пророчої” п’єси автора.

Образна система у цій драмі С.І.Вігке- 
вича доволі своєрідна, тому що на ній відо
бражається “деформація”, якої вимагає теорія 
“чистої форми”. І справді, характер Вшекліци 
наскрізь деформований. Знайомлячись з ним, 
виявляємо, що Вшекліца не один. Його бага
то. Він встигає побути й міцним сільським 
війтом, і балакучим міським депутатом, і мо
нахом, і навіть невдовзі монархістом, канди
датом у королі. Власне, це не маски, не фаль
шиві нав’язані кимось іззовні вимучені ли
чинки: у кожній із цих ролей Вшекліца цілком 
природний, почувається у своїй тарілці. Сво
єрідний протеїзм політичного типу не лише 
XX, а й XXI століття, його особистісна і мо
ральна аморфність -  аж ніяк не суперечать так 
добре всім знайомій жорстокості його су
спільного іміджу, лінії поведінки. Той, кого 
можна назвати лідером висуванцем, хто 
прийшов на зміну традиційному правителю 
(“богом даному” послідовнику), живучий, до 
того ж не надто вередливий, не дуже враз
ливий; знадобляться будь-які личинки -  три
ває беззастережний поклик до влади.

Проте і лідери-висуванці також хворі
ють. Хвороба тут одна на двох і для Вшек
ліци, і для його “натовпів”. Ян Мацей Кароль 
Вшекліца сам відчуває в собі “гидку хворобу 
психічного здуття”. Авторитетний польський 
учений, медик-психіатр Антоні Кемпінський, 
досліджуючи психопатологію “надлюдей” -

лідерів фашизму і більшовизму, виявляє у них 
параноїдальну проекцію внутрішніх комплек
сів неповноцінності, а в натовпу, мас, що за
знали ідеологічного впливу, -  явище “колек
тивного стану маячні”. Відтак у такій “про
рочій” п’єсі, за спостереженнями польського 
дослідника Яна Блонського, драматург вда
ється до “інстинкту пародіювання”, що є від
правною точкою “деформації” не лише харак
теру головного героя, а й подій, обставин і 
ситуацій, в яких діють інші персонажі -  Роза 
Вшеклінда, Ванда Лекторович, Анабазис Де- 
мур, Клавесин Викоблазон, Авраам Млас- 
кауер, Генріх Твардзиш, Валентина де ГІо- 
линьє та ін.

І все ж серед н и х -  Вшекліца явний 
лідер. Лідер потенційний. Його різноскладо- 
вість замінює йому віддсутність особистісно- 
го змісту. Він сильний і слабкий водночас. 
Його “всіх передушу” сусідує з жалібним ски
глінням: “Умене виламали хребет”, а у фіналі 
він загалом ледь плентається по сцені. Силач і 
слабак одночасно, фанатик і цинік -  усе це 
також породження віку автоматів і страхіть. 
Закінчує герой-пророк у п’єсі ганебно. І все ж 
у 1929 році, коли С.І.Віткевич написав цей 
драматичний твір, у Вшлекліци все ще було 
попереду, він не закінчував, а тільки розпо
чинав свій шлях у великому світі. Вождь, 
месія, що лякливо відсиджувався у бетонних 
бункерах (від Вшекліци несе затхлістю і пліс- 
нявістю), людина “без хребта”, що зневажала 
цілі країни, параноїк коло штурвалу важкого 
корабля націй -  надто знайоме нам усе це у 
30-ті, 40-і роки минулого століття в розвитку 
нашої цивілізації. Така прозірливість С.І.Віт- 
кевича гідна подиву: він на початку століття 
пророче передбачив метафізичний жах кінця
XX віку, а то й початку XXI століття задовго 
до нас. То вже в наступній драмі “Шевці”, 
написаній у 30-ті роки минулого століття, 
драматург із цілого переліку тогочасних су
спільних явищ, що народжувалися доволі 
швидко, вибирав, акцентував увагу на таких 
“деформованих” уявленнях людства, як фана
тизм, беззастережна віра в поводиря, сліпа 
відданість вождеві, ідеі надособистісності, 
ідеології всеохопності людських мас... Тут без 
прийомів гротеску й абсурду, пародіювання і 
фантасмагоричної візійності не обходилася 
жодна сцена, жодна дійова соба, зрештою, і 
компонування твору зазнавало їх впливу. Тож 
має рацію В.Захаров, який стверджує, що “ви
нятковість драматургічного дискурсу митця 
полягає в тому, що він, використавши багатий

інструментарій поетики гротеску та пародію
вання, сформував підґрунтя для становлення 
польської драми абсурду (С.Мрожек, Т.Руже- 
вич, В.Гомбрович) та режисерських експери
ментів Т.Кантора, що образно виражали “пост- 
апокаліптичну дійсність повоєнної Польщі” [8, 
11]. А концептуальні моделі драматургії і 
театру (в тому числі “пророча” п’єса та виста
ва) С.І.Віткевича, що значною мірою будува
лися на засадах розробленої ним теорії “чистої 
форми”, “подібні до проекту європейської 
драми абсурду, представленого творами С.Бе- 
кета, Е.Йонеско, Ф.Дюрренматта та ін.” [9, 11].

Усю трагічність буття в нових умовах 
цивілізації С.І.Віткевич сприймав не тільки як 
реальність, а як власну безперспективну тра
гічність. У 1939 році, коли фашисти напали на 
Польщу, він із потоком біженців йде на Схід, 
рятуючись від німецьких загарбників. Трагіч
но переживаючи ці події, у важкому душев
ному та фізичному стані, втративши будь-яку 
надію на поліпшення ситуації, драматург 18 
вересня 1939 року застрелився, покінчивши 
порахунки з житіям. Спочатку С.І.Віткевич 
був похований на українській землі, на кла
довищі села Великі Озера (Сзери) Дубровиць- 
кого району Рівненської області. Його ім’я 
було швидко забуте, надовго потрапивши у 
післявоєнній Польщі під заборону, і лише з 
кінця п’ятдесятих появляється із забуття й у 
себе на Батьківщині відкривається заново: 
його п’єси ставлять театри, про його творчість 
пишуть, його драматургію, романи, есеїстику, 
критичні та філософські праці перевидають. І 
тільки 14 квітня 1988 року його прах пере
носять на цвинтар у Закопане (Старе кладо

вище), поряд з могилами батька і матері. А на 
першому місці заховання, в селі Великі Озера, 
на народні засоби зібрані у Польщі, був спо
руджений базальтовий надгробок. Нині ж за
мість нього прикріплена металева меморіаль
на плита, виконана польським скульптором 
Р.Сколовичем з написами польською та укра
їнською мовами.

Проблемою ж для сьогоднішьої України 
залишається переклад та видання творів
С.І.Віткевича українською мовою, зусібічне 
вивчення його багатої творчої спадщини, до
слідження різних аспектів його драматургії, 
романів, есеїстики, малярства, критики.
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В статье исследовано идейно-зстетические основи художественного мьішления известного 
польского писателя Станислава Игнация Виткевича. На прхтере его произведения “Ян Мацей Кароль 
Вшекпица" доказано, как декларированная гш идея “чистой формьі”, которая бьіла доминирующей во 
всем творчестве драматурга, романиста, зссеиста, философа, критика, художника, обозначилась на 
жанрообразовании, в частности “пророческой ” пьесьі.

Ключевьіе слова: авторское идейно-зстетическое сознание, теория “чистой форми”, 
драматургия, “пророческая” драма, С.И.Виткевич.

The article investigates idea-aesthetic principles o f artistic thinking o f Polish writer Stanislav Ignatsiy 
Vitkevych. On the example o f  his work “Yan Matsey Karol ’Vshaklitsa” the author proves that his idea o f  “clear 

form “ which is dominated in all works o f the playwriter, novelist, essayist, philosopher, painter, is marked on 
the creating o f  genre, especially in “prophetical” play.

Keywords: author’s idea-aesthetic consciousness, theory o f  “qlear fo rm ”, dramaturgy, “prophetical” 
play, Stanislav Ignatsiy Vitkevych.
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ФРАНЦУЗЬКА ПОЕЗІЯ У ПИСЬМЕННИЦЬКІЙ ДІЯЛЬНОСТІ ІВАНА ФРАНКА
(історико-літературний аспект)

У літературній спадщині І.Франка значне місце посідає перекладацький доробок із французької 
поезії, в якому безперечну перевагу має видатний французький поет В. Гюго. У листах І. Франка постійно 
знаходимо міркування про видання того чи іншого поета, яке він пов 'язував із бажанням презентувати 
чільніших представників французької поезії другої половини XIX ст. читачам українських літературних 
журналів.

В.Гюго найбільше присутній порівняно з іншими французькими поетами і в критичній спадщині 
І.Франка. Він стає для І.Франка безперечним літературним авторитетом, еталоном, зразком, до 
творчості якого він прирівнює творчі здобутки інших французьких письменників.

Ключові слова: І.Франко, французька поезія, 
авторитет, В.Гюго.

У літературній спадщині І.Франка знач
не місце посідає перекладацький доробок із 
французької поезії, в якому безперечну пере
вагу має В.Гюго (20 віршів). Окрім того, 
І.Франко своїми зацікавленнями інтерпрета
тора чужомовних текстів звернувся до по
етичної творчості П.Верлена (2 вірші), Ж.Мо- 
реаса (5 віршів), а також Ж.Рішпена (1 вірш).

Літературознавчі дослідження, пов’яза
ні із цим видом перекладацької практики 
І.Франка, мають доволі велику історію. Варто 
тут насамперед згадати дві монографії, в яких 
це питання знайшло певне трактування -  
І.А.Журавська “Іван Франко і зарубіжні літе
ратури” (К., 1961); В.Г.Матвіїшин “Українсь- 
ко-французькі літературні зв’язки XIX -  по
чатку XX ст.” (Львів, 1989) [з окремим підроз
ділом -  “Українські інтерпретації творів
В.Гюго”, в якому автор монографії на сс. 58- 
64 і 69-73 докладно подав історію зацікавлен
ня І.Франка політичною лірикою В.Гюго]. 
Окремі питання, пов’язані із перекладанням 
І.Франком лірики В.Гюго, трактувалися у 
статті Н.Модестової (історія перекладів 
І.Франка, політичний зміст лірики В.Гюго та 
мотиви, якими керувався І.Франко, перекла
даючи політичну лірику французького поета); 
і в літературознавчих публікаціях львівського 
науковця X. Паляниці (“3 невідомих перекла
дів Івана Франка революційної поезії Віктора 
Гюго” (1960), “Невідомий переклад І.Франка з 
поезії Віктора Гюго” (1962) та “Переклади 
І.Франка із французьких поетів” (1980)). Були 
й дисертаційні дослідження, в яких вивчали
ся, зокрема, проблеми українського прочитан
ня І.Франком поезії В.Гюго (Х.Паляниця 
“Іван Франко -  критик, популяризатор і пере-

переклад, літературознавчі студії, літературний

ютадач французької літератури XIX ст. в 
Україні” (Львів, 1967)).

Ще 25 листопада 1891 р. в листі до Оле
ни Пчілки І.Франко писав: “Закроюється тут 
у  нас видання ".Антології європейських 
поетів” осібними книжками: видаватиме її 
Академічне братство”; і через дві сторінки - 
знов про цю ж “Антологію”: “ся книжечка 
(Гайне)... має бути початком ‘‘Антології” за- 
граничної поезії” на нашу мову. Така антоло
гія була віддавна моєю мрією, і я старався і  
роки тому назад підбити до співробітництва 
над нею Сивенького...” [1, т.49, 310; 312].

18 жовтня 1893 р. у листі до того ж 
адресата І.Франко уточнював: “З белетрис
тики мені були б пожадані короткі новели і 
то найрадніше з народного життя, вірші 
оригінальні, а ще радше переклади лучших 
творів європейських поетів” [1, т.49,427]. 
Майже через рік, відповідаючи на лист Уляни 
Кравченко стосовно журналу “Житє і слово”, 
запитував її, чи не могла б надіслати деякі пе
реклади: “Я хотів би на чолі книжки 6 подати 
в ’язанку перекладів з різних поетів європейсь
ких” [1, т.49, 506]. Таке ж прохання висловлю
вав і в листі до В. Щурата, написаному того ж 
дня.

Переклади різних французьких поетів 
захопили І.Франка, особливо у зв’язку з 
рубрикою “Із чужих квітників” у журналі 
“Житє і слово”. У листі, адресованому в Па
риж до Ф.Вовка, поет просить “вибрати і ку
пити, що вважаєте відповідним для перекла
дів із новіших чи старших французів” [І, 
т.49, 527], зазначаючи, зокрема, зацікавлення 
читачів Рішпеном, Бодлером та Беранже. Свій 
кінцевий задум І.Франко пояснив у листі до

А.Кримського: “Мені бажається звільна зна
йомити нашу громаду з новішими проявами 
поетичної творчості і з переводами старших 
творів, чим-небудь цікавих для нас або важ
них в історії літератури” [1, т.49, 530].

Перекладацькі задуми щодо доробку 
французьких поетів не покидають І.Франка 
упродовж усього творчого шляху; на сторін
ках його листів постійно знаходимо міркуван
ня про видання того чи іншого поета: “Кру
шельницький зладить переклад кількох дріб
них новелок Рішпена” (лист до М.Грушевсь- 
кого, вересень 1899 р.) [1, т.50, 138]. І ще: 
“ ... про Сюллі Прюдома має написати Щу- 
рат, обіцяв на сьогодні, та досі не прислав” 
(лист до М.Грушевського від 30 вересня 
1907 p.) [1, т.50, 331]; “Я  виготовив кілька па
чок творів віршами й прозою, оригінальних та 
переробок” (лист до В.Якіб’юка від 4 грудня 
1915 p.) [1, т.50, 433-434].

Як знаємо, ранні перекладацькі зацікав
лення І.Франка стосувалися передовсім Г'оме- 
рової “Одіссеї1”, Софокла, окремих пісень Ні- 
белунгів, римованих перекладів “із декотрих 
пророків єврейських”, твору “Короледворсь- 
кий рукопис” та ін., яких поет перекладав ще 
в Дрогобичі. У листі до М.П.Драгоманова від 
26 квітня 1890 р., в якому якраз розповідав 
про свій від’їзд із Дрогобича, І.Франко писав: 
“Виїжджаючи з Дрогобича, я віз із собою 
кілька книжок, записаних своїми роботами”. І 
ще трохи вище: “ ... від 6-го класу почав збира
ти собі власну бібліотеку, котра за З роки 
заповнила у  мене цілу шафу і в котрій, крім 
комплекту Шіллера, Кчопштока, Шекспіра, 
мав я й "Neues Leben ” Ауербаха, і Діккенса, 
том Гейне, дещо з Жон Поля, Гете, Віктора 
Гюго і т.і.” [1, т.49, 243].

Видається, що вперше про своє бажання 
зайнятися цілеспрямованою перекладацькою 
діяльністю двадцятирічний І.Франко написав 
у листі до Ольги Рошкевич 29 лютого 1876 p.: 
“ ... думаємо видавати книжечками твори, 
переводжені із інших словесностей. Початок 
має зробити Гетого “Фауст ” мого перекла
ду” [ 1, т.48, 46-47]. Попервах увесь його пере
кладацький інтерес був зосереджений навколо 
Г. Гайне: вже у червні 1877 р. в журналі 
“Друг” друкувався вірш німецького поета 
“Бабуся Грижа” у Франковому перекладі. Ці
кавиться І.Франко і “Царицею Меб” англійсь
кого романтика П.Б.Шеллі, його ж поемою 
“Епіпсихідіон”, поемою Дж.-Г.Байрона “Каїн”, 
друкуючи свої переклади переважно у львів
ській “Дрібній бібліотеці”. В одному зі своїх

листів до Ольги Рошкевич 1879 р. сповіщає 
про початок роботи над Шекспіровим 
“Ліром”.

Першу згадку про зацікавлення І.Фран- 
ка-перекладача В.Гюго знаходимо в його 
листі до І.М.Белея (з кінця лютого 1882 року): 
“ ... Чи до З числа буде В.Гюго? Я  би міг 
виладити переклад цілого уступу “Мох”. На 
тім листку маєш пробу мого переводу. Я  
думаю, що годі нам давати в ‘‘Світі” цілі 
“Бичування ”, а дати тільки уступ початко
вий ("Nox”) і кінцевий ( ‘‘Lux”) (...) Для біогра
фії міг би ти або прислати мені матеріал, 
або й сам зладити, як гадаєш? (...)” [1, 
т.48, 304].

Як зазначає Н.І.Чорна, одна із упоряд
ників творів І.Франка у п’ятдесяти томах, як і 
житгєпис В.Гюго, так і переклад поезії “Ніч” 
із збірки В.Гюго “Бичування”, не були на
друковані. І.Белей писав І.Франкові: “Твій пе
реклад Віктора Гюго хороший, особливо по- 
слідній кусничок, тільки годі його друкувати, 
бо сконфіскували б ...” [цит. за: 1, т.48, 678]. 
Та й сам журнал “Світ” з кінця 1882 р. пере
став виходити.

Згадку про цей факт знаходимо в листі 
І.Франка до М.І.Павлика від 12 листопада 
1882 р.: “Я послідніми часами поробив деякі 
студії над сучасною поезією європейською, 
прочитав Ленау, Дранмора, Леитгольда, де
що з Кардуччі, і Віктора Гюго (зачав пере
кладати з французького “Les Chdtiments”, та 
Белей також боїться пускати в ‘‘Світ”), -  і в 
окремій книжці можна б не тільки подати ті 
вірші, але й вияснити в передмові завдання су
часної поезіГ [1, т.48, 328].

А далі своїми перекладацькими зацікав
леннями І.Франко сягає чотирьох сонетів 
Шекспіра, “Бурі” англійського драматурга, 
“Натана Мудрого” Лессінга.

Після значної перерви прізвище фран
цузького поета знов знаходимо у листі 
І.Франка до М.Драгоманова від приблизно 24 
травня 1887 p., в якому він подавав адресатові 
список своїх праць, згадуючи між іншим пе
реклад із В.Гюго, надрукований 1886 р. на 
сторінках журналу “Зоря”. До постаті поета, 
який займав особливе місце в його власних 
літературознавчих і перекладацьких зацікав
леннях, І.Франко знову повернувся у листі до 
М.Драгоманова від 26 квітня 1890 p., викла
даючи свій Curriculum vitae.

Вірші недавно померлого французького 
поета цікавили І.Франка насамперед як ви
давця “Літературно-наукової бібліотеки”.



Надсилаючи Олені Пчілці листа від ЗО верес
ня 1891 p., І.Франко тривожився здоров’ям 
Лесі Українки: “Та я надіюся, що чень хоч 
тепер, при холодній порі, воно буде ліпше, і ми 
зможемо якнайшвидше бачити нові її праці, 
особливо ж обіцяні мені для "Бібліотеки” 
переводи з Віктора Гюго” [1, т.49, 299].

Повну ясність у це питання вносить 
лист І.Франка до того ж адресата від 25 
листопада 1891 року: “Закроюється тут у  
нас видання "Антології європейських поетів” 
осібними книжечками; видаватиме її "Акаде
мічне братство” (...) На другу книжку хоті
лось би набрати вибір з Віктора Пого; у  мене 
є дещо поперекладуване з “Chatiments”, а 
коли б панна Леся згодилася дати туди своїх 
"Бідних людей” і перекласти ще дещо з 
"Legende des siecles ” або інших збірок, то ми 
могли б зложити гарну книжечку' [1, 
т.49,310]. Пропонуючи Лесі Українці “її 
оригінальні вірші друкувати осібно”, закінчу
вав лист проханням: “А о переклади з Віктора 
Гюго ще раз прошу [1, т.49, 310]*. Про свій 
задум через кілька днів повідомляв А.Кримсь
кого, якого хотів заангажувати до третього 
тому антології з подібною добіркою перських 
поетів: “На другий томик антології у  нас є 
приладжено дещо з Віктора Гюго, і я надіюся 
на співробітництво при сьому томику Лесі 
Українки” [1, т.49, 312]. Як зазначає літерату
рознавець М.Павлюк, редактор частини листів 
т. 49 видання творів І.Франка, задум видати 
окремою книжкою вірші В.Гюго здійснити не 
вдалося; Леся Українка нічого із запропоно
ваної збірки В.Гюго не переклала, а сам 
І.Франко, звернувшись згодом до “Legende 
des siecles” французького поета, переклав з неї 
вірш “Вулкан Момотомбо”.

З листування І.Франка бачимо, що він 
не одержав швидкої відповіді від Олени 
Пчілки (“Не знаю, де Ви тепер і чи можна 
мені писати до Вас, чи, може, Ви зовсім за- 
гнівалися на нас, що й чутки від Вас ніякої не
ма”, лист від 18 жовтня 1893 p.) [1, т.49, 246]. 
Пояснення цьому знаходимо в листі І.Франка 
до М.Драгоманова від 6 листопада 1893 р.:

* І. Франко був високої думки про перекладацький 
хист поетеси: “Леся Українка дала українській 
літературі, крім оригінальних поезій, і ряд вдалих 
перекладів з Ггине і Віктора Гюго". І.Франко мав 
на увазі переклад поеми В.Гюго “Бідні люди”, 
надрукований у журналі “Народ”, 1891, № 10-12,
С. 173-175. Але на пропозицію І. Франка 
перекласти драму В.Гюго “Торквемада” Леся 
Українка не пристала.

“Перекладати з французької і італійської 
прийдеться хіба мені самому. Леся згори 
застерігається, щоб їй ніяких робіт не наки
дати, бо хвора і зайнята якоюсь більшою пра
цею белетристичною, а більше ні в кого й 
питать” [1, т.49, 433].

Як дізнаємося із Франкового листа до 
М.П.Драгоманова до перекладу віршів фран
цузького поета долучилася сестра ученого 
Олена Пчілка, три переклади якої з В.Гюго 
були опубліковані у кн. 2 журналу “Житє і 
слово” за 1894 рік. У листі до М.П.Драгома- 
нова від 20 січня 1894 р. І.Франко радісно 
сповіщав: “Дуже мене тішить те, що одер
жав від Ваших -  сестри і сестринниці. Пані 
Ольга Петрівна прислала переклад трьох вір
шів з Віктора Гюго -  “так собі”, як вона 
каже” [1, т.49. 449].

Перекладацькі зацікавлення (.Франка 
стосувалися й інших французьких поетів, зо
крема Ж.Рішпена, переклад якого обіцяв наді
слати для “Житє і слово” В.Щурат про що на
гадував йому І.Франко у листі від 4 серпня
1894 р. Задумавши подати на початку жур
налу “вибірку перекладів віршових”, І.Франко 
самотужки здійснив цей задум, повідомивши
В. Щурата про вихід VI книжечки “Житє і 
слово”: “Сюди пішли 4 п 'сси із Віктора Гюго 
(мій переклад)" [1, т.49, 513]. Йдеться про 
перекладені (.Франком вірші В.Гюго “Раз Бог 
батько й Асмодей”, “Сон консерватиста”, 
“Вулкан Момотомбо" та “Гриміть, гриміть 
раз в раз”.

Дальші зацікавлення І.Франка фран
цузькими поетами і переклад їх віршів пов’я
зані, безперечно, із комплектуванням наступ
них книг журналу “Житє і слово”, зокрема 
рубрики, в якій друкувалися поетичні пере
клади. У своєму листі від 12 листопада 1894 р. 
до українського фольклориста Ф.Вовка, який 
певний час проживає у Парижі, І.Франко 
писав: “Для моєї рубрики “Із чужих квіт
ників” у  “Ж. і Сл. ” мені треба різних віршів 
для перекладування. З французьких поетів я 
маю тільки Віктора Гюго “Legende des 
siecles” і “Chatiments” та Рішпена 
"Blasphemes Посилаю Вам у  свому листі 5 
гульденів і прошу Вас вибрати і купити мені, 
що вважаєте відповідним для перекладів із 
новіших чи старших французів. Мені хвалено 
Рішпенові “Chanson des gueux”. У нас люди 
цікаві на Бодлера. Може б найшлось де деше
веньке видання Беранже? (...) Роздобудьте 
що можна і гцо вважаєте вартим перекладу 
на нашу мову’ [1, т.49, 527].

Про свій задум і його методологічну 
основу вже через місяць І.Франко написав у 
листі від 21 грудня 1894 р. до А.Кримського: 
“Як Ви, може, побачили з VI кн. “Ж. і Сл. ” я 
розпочав давати на чолі всякої кн. Антоло- 
гійку перекладів із чужомовних поезій. Звісно, 
не всі вони однакової стійкості, та се дар- 
маГ  [ 1, т.49, 529].

У січневому листі до Ф.Вовка за
1895 p., нагадуючи адресатові про своє про
хання щодо французьких поетів, І.Франко 
писав: “На книжки французькі жду. Мені хо
тілося би головно мати важніші появи поезії 
з думкою соціальною і релігійною (звісно без 
біготерії/’ [1, т.50, 20], уточнюючи тематич
ний пошук авторів. Вже незадовго пригадував 
про “Рішпенові "Chants des gueux’'’ (лист від
1 лютого 1895 р.), які незабаром одержав 
разом із “Торквемадою” В.Гюго і книжкою 
поезій Беранже.

Стосовно перекладів І.Франка із фран
цузької поезії можна тут говорити про два 
перекладні цикли -  з одного боку В.Гюго, з 
другого -  три поети-символісти Жан Мореас, 
Поль Верлен та письменник Жан Рішпен, у 
поетичній творчості якого особливо відчутне 
різке заперечення офіційної буржуазної мора
лі. Робота над цими письменниками відпові
дала бажанню І.Франка презентувати читачеві 
“Літературно-наукового вісника” чільніших 
представників французької поезії кінця
XIX ст. Така презентація відбулася 1898 і 
1899 року, коли то на сторінках “Літературно- 
наукового вісника” за підписом “з французь
кого переклав Ів. Франко” друкувалися єдині 
цикли поезій згаданих письменників під руб
риками “Із поезій Поля Верлена” 
(кн.6, 1898 p.), “Із поезій Жана Мореаса” 
(кн.З, 1899 р.) та “3 жебрацьких пісень. Жан 
Рішпен” (кн.7, 1898 p.). Якщо про Ж.Мореаса, 
представленого на сторінках “ЛНВ” п’ятьма 
віршами із його найголовнішого твору-книги 
“Стансів” (1899-1901) -  “Я  втомлена, втом
лена дуже”\ “Як вояк, гцо в січі...”; “Хай 
спадають листки...”-, “Ах, сміймося трохи...”', 
“Твоїочі погідні, як той супокій...” -  І.Франко 
ніде більше не згадував, то про двох інших 
поетів -  Поля Верлена та Жана Рішпена зна
ходимо поодинокі згадки у його критичних 
студіях.

У статті “Еміль Золя і його твори”, 
вперше надрукованій 1878 p., І.Франко харак
теризував поета і драматурга Жана Рішпена 
як представника “натуральної школи фран
цузьких романістів, яка зараз має в своїх

рядах най здібніших людей, справжніх кори
феїв сучасної французької літератури” 
[2,97]. Жан Рішпен містився серед таких 
письменників як Альфонс Доде, Едмонд Гон- 
кур, поети Франсуа Коипе, Шарль Бодлер, 
вчений-історик І. Тен.

Поль Верлен (“Покутну псалму” і “Сен
тиментальну розмову” якого І.Франко друку
вав у своєму перекладі на сторінках “Літера- 
турно-наукового вісника”), у критичних сту
діях українського письменника згадувався 
особливо там, де йшлося про огляд західно
європейської поезії XIX ст. У статті “Інтерна
ціоналізм і націоналізм у сучасних літерату
рах”, надрукованій того ж 1898 р., І.Франко 
виокремив у назві статті підрозділ “Посмертні 
вірші Верлена”. Не відгукуючись схвально 
про Верленову поезію, вважаючи її поезією 
“хвилевого ефекту”, І.Франко зазначав однак, 
що “панування моди і її частії зміни в су
часній європейській літературі є фактом” 
[8, 35]. І дещо далі письменник давав повнішу 
характеристику Поля Верлена: “ ... чоловік, 
може, й геніальний, та від молоду затроєний 
алкоголізмом (...). Ніщо так не характеризує 
його, як видана недискретним та падким на 
скандал книгарем збірочка його віршів, що по 
його смерті лишилася в його теці. (...) Ота 
збірка Верленових віршів, видана з початком
1896 року, була найкращим покажчиком то
го, що Макс Нордау назвав дегенерацією в су
часній французькій літературі” [8, 36].

Не оминув Поля Верлена І.Франко у 
двох епізодах програмної праці “Із секретів 
поетичної творчості”, що друкувалася 1898 р. 
у кн. 1-7 т. 1 “ЛНВ”. У першому епізоді звер
нення до французького поета було пов’язане 
із “суб’єктивною, безпринципною і ненауко
вою критикою” німецького критика Германа 
Бара, який називав Поля Верлена то величним 
поетом, перед яким слід “глибоко хилитися і 
дякувати, що він був на світі”, то в приватній 
розмові признавав, що “Верлен був нікчемний 
чоловік і що між його віршами більшина -  
сміття, а тільки дещо має на собі печать 
генія” [цит. за: 7, 49]. Другий епізод відно
ситься до підрозділу 2 розділу II. Психоло
гічні основи, названого “Поезія і музика”, в 
якому І.Франко торкався проб “деяких, особ
ливо французьких поетів зробити поезію чис
тою музикою, будувати вірші зі слів дібраних 
не відповідно до їх значення, але відповідно до 
їх т. зв. музикальної вартості” [7, 95]. Будучи 
прихильником радше “тої сили, яку мають 
слова яко сигнали, що викликають в нашій



душі враження в обсягу всіх змислів”, укра
їнський критик подавав “Верленову архімело- 
дііту строфу “Les sanglots longs Des violons 
De I'automne...” із своїм прозовим перекла
дом*. І.Франко зазначав складність тих слів 
зрозумілих лише втаємниченим “у  спеціальну 
декадентську м іс т и к у “Перекладені на яку 
небудь іншу мову, то значить позбавлені чи
сто механічної, язикової мелодії, ті слова не 
говорять нашій фантазії ані нашому чуттю 
нічогісінько...” [7, 96].

Попри негативну оцінку постаті Поля 
Верлена і його поезії І.Франко все ж вважав 
потрібним помістити цикл “Із поезій Поля 
Верлена” на сторінках кн. 6 “Літературно- 
наукового вісника” за 1898 р., як неординар
ного явища у сучасній французькій поезії. Пе
рекладач запропонував читачеві журналу два 
ліричні твори французького поета, які, без
перечно, перегукувалися із його особистими 
переживаннями, як-от: “Мій Боже, ти зранив 
мене любвою, І досі рана та тремтить, бо
лить! Мій Боже, ти зранив мене любвою” 
(“Покутна псалма”). Або ще щемливо-відчай- 
не у “Сентиментальній розмові”: “ У парку 
старезнім, самотнім, холоднім Двом тіням 
тим сниться колишнього тінь. “Чи тямиш 
колишнії радощі наші?” “А пощо їх тямить? 
АміньГ

Свій дебют у перекладанні поезії
В.Гюго сам І.Франко визначив у своєму 
“Curriculum vitae”, написаному 1888 р.: “Того 
ж року [1882 р. -  прим. Я.К.] переклав я 
також ... деякі вірші Гете, Віктора Гюго...” 
[19,79]. Як бачимо, Франкове зацікавлення 
поезією В.Гюго розпочалося ще за життя 
французького письменника і тривало до 1902 
року, знайшовши свої публікації в таких жур
налах як “Зоря”, “Житє і слово”, “Зеркало”, 
“Літературно-науковий вісник”. Окремі пере
клади залишалися у вигляді автографів і 
друкувалися згодом у журналах “Культура” 
(1925 p.), “Глобус” (1926 р.) -  у першому ви
падку під рубрикою “З життя і діяльності 
Івана Франка в pp. 1881-1884” (публікацію 
підготував М. Возняк); у другому за підписом 
“З французького переклав Іван Франко”, а та
кож у книгах 7 і 9 видання Львівського уні
верситету “Іван Франко. Статті і матеріали” 
(Львів, 1960; Львів, 1962). Як зазначає В.Шев- 
чук, упорядник і автор коментарів до т. 12 ви
дання творів Івана Франка у п’ятдесяти томах,

* “Довгі хлипання скрипки восени ранять моє серце 
монотонною втомою” [7, 96].

І.Франко ретельно допрацьовував свої 
переклади, залишаючи ранні, чорнові, про
міжні, а також остаточні автографи перекла
ду, як це було наприклад із віршем “Nox” із 
циклу “Бичування”. Автографи окремих пере
кладів засвідчують навіть і суттєві різночи
тання стилістичного і лексичного характеру, 
як, скажімо, у випадку з віршами Закінчи
лось! Тиша всюди, страх і пожар...”, “Сей 
огидник сказав: “Цар надземний і пан...”, ‘До 
народу”. Щодо інших перекладів, тут маємо 
лише незначні різночитання правописного, 
стилістичного характеру.

Поезія В.Гюго не покидала І.Франка до 
останніх років його життя: останній автограф 
перекладу вірша “Що таке штука” (в оригі
налі “L’art et le peuple”) датується орієнтовно 
1914-1916 роками, коли-то І.Франко впоряд
ковував видання під назвою “Збірка поезій, 
підготовлених до друку в 1914-1916 роках”.

Тематика перекладених І.Франком вір
шів В.Гюго засвідчує особливий інтерес пере
кладача до політичної лірики французького 
поета, що й втілився у перекладі дев’яти вір
шів із циклу “Бичування” (“Les Chatiments”), 
гостросатиричної добірки, спрямованої проти 
реакції Наполеона III. Окрім цього, І.Франко 
віддавав перевагу поезії В.Гюго співзвучній 
його власним творам -  тираноборчим ідеям 
вірша “До народу”, глибоко психологічній 
“Згадці з ночі 4 грудня 1851” та “Домашній 
війні”; філософським віршам “Сон консерва- 
тиста” і “Вулкан Момотомбо”, “Сумління”, а 
також віршеві “Що таке штука”, одному з 
останніх віршів В.Гюго (під своїм перекладом 
І.Франко зазначив “Написано в р. 1885, досі 
не друкувано”) із такими близькими перекла
дачеві словами: “Штука -  се думка, що вста
не, Всякі порвавши кайдани, Се побідитель 
благий; Дасть уярмленим свободу, Вільному 
дасть же народу Велич і славу в людий”.

В.Гюго найбільше присутній із інших 
французьких поетів і в критичній спадщині 
І.Франка. Перша його згадка про великого 
французького письменника датується, певно, 
1878 р., коли І.Франко помістив у збірнику 
“Молот” відгук про сербський місячник 
“Стража”, згадавши, що “між її белетристи
кою бачимо перевод великої книги Віктора 
Гюго “Історія одного проступку” [13, 94].

Цікавий факт стосовно трактування по
статі В.Гюго знаходимо в листі І.Франка до 
Уляни Кравченко від 14 листопада 1883 р. 
Відповідаючи на “сердечний і щирий лист” 
початкуючої літератки, в якому вона просила

вказати книжечки, які треба читати, “щоб на
долужити те, чого [їй] досі не стає”, І.Фран- 
ко писав: “ ... я тільки раджу вчитися від них 
(других людей -  прим. Я. К.) методи, форми, 
підглядати, відки вони черпають у  своїм 
житті живущу воду поезії, і дошукуватися 
так само і в нашім житті подібних дже
рел...” [1, т.48, 369]; “ ... будьте ласкаві напи
сати мені, якими ще бесідами, крім польської 
і руської, Ви владаєте настільки, щоб могли в 
них читати? Особливо ж радий би я знати, 
чи владаєте німецькою і французькою, так як 
для належного виобразування в поезії конечно 
би Вам пізнати таких авторів, як Гете, 
Гейне, Ленау, Віктор Гюго і др.” [1, т.48, 370].

Наступні згадки про В.Гюго пов’язані із 
оглядом життєпису, чи характеристикою того 
чи іншого французького письменника (як-от 
пізнання юним Золя творів В.Гюго, що пере
творилося в нього на “любування Віктором 
Гюго в пізніші роки”), судження про перехід 
французької романтичної школи до політич
ного радикалізму (в особі В.Гюго). До 
згаданої вище проблеми І.Франко повернувся 
у етапі “Еміль Золя, його життя і писання”, 
що друкувалася в г. IV “ЛНВ” за 1898 p., як 
додаток до останнього розділу історії “Зло
чинця Сальва” (уривок із повісті Е.Золя 
“Paris”): “Тут вони (Золя, Сезан, Бай. -  
прим. Я.К.) вели гарячі розмови, ділилися сво
їми молодечими думками і чуттями, читали з 
запалом вірші зразу Віктора Гюго, далі 
Альфреда Мюссе або свої літературні проби” 
[З, 277]. Цікаві роздуми І.Франка знаходимо у 
його студії “Темне царство. Студія з приводу 
Шевченкових поем “Сон” і “Кавказ” (1881). 
Говорячи про ІІІевченкову політичну поезію 
та умови, при яких вона творилася, І.Франко 
писав: “Я  не знаю ні в одній європейській 
літературі подібної поезії, написаної в по
дібних обставинах. Адже “Німеччина ” Гейне, 
писана в Парижі 1844, та “Бичування ” (“Les 
Chatiments ”)  Віктора Гюго, писані в Брюсселі 
1853, постали -  перша під впливом свобідного 
парижського повітря, а друга на вигнанні у  
вільнім краю, коли поетам самим не грозило 
нічого з боку тих властей, на які вони кидали 
свої громи” [16, 142].

Письменником великого таланту і 
запалу з-посеред інших письменників як-от 
Жорж Санд та Бальзак називає І.Франко
В.Гюго в обширній статті “3 галузі науки і лі
тератури” (1891 p.), зазначаючи, що головни
ми принциповими рисами цих письменників 
були “вивчення життя і суспільства, пропа

ганда певних ідей і суспільно-політичних під
валин”, що стали засадами пізніших молодих 
реалістів, таких як брати Гонкури, Е.Золя,
A.Доде [5, 161]. До творчості В.Гюго І.Фран- 
ко звернувся в статті “Шевченко героєм поль
ської революційної легенди” (1886), перепові
даючи один із уривків казки французького 
письменника “Легенда про прекрасного Пеко- 
пена та прекрасну Больдур”; у невеликій стат
ті “Лорд Байрон” (1894), називаючи В.Гюго 
серед тих поетів, які належали до романтичної 
школи Франції, іцо “повстала далеко більше 
під впливом Байрона, ніж під впливом роман
тизму німецького” [9, 292].

Не оминув французького поета І.Фран- 
ко і у своїй магістерській дисертації “Іван Ви- 
шенський і його твори” (1895 р.), згадавши
B.Гюго серед таких “найвищих героїв духу 
людського” як Данте, ІІІекспір, Шеллі, які 
співчутливо ставилися до “бідних невольників 
світової розкоші”'. “Такий погляд”, зазначає 
І.Франко, “проблискував більш або менш 
ярким полум’ям (гляди, напримір, поему Вік
тора Гюго “Lapitie supreme”) ” [6, 158]. У тій 
самій праці, говорячи про іронію І. Вишенсь- 
кого, яка “всюди держиться в границях, 
зачеркнених щирим, добрим чуттям, не кусає 
до крові, не мучить і не шарпає нервів”, її 
автор згадує “великого майстра іронізації в 
нашім віці, француза Віктора Гюго з його 
“Les Chatiments” [6, 203].

В.Гюго-поет стає для І.Франка беззапе
речним літературним авторитетом, зразком, 
до творчості якого він прирівнює творчі здо
бутки того чи іншого поета, визначає безпосе
редній вплив В.Гюго на творчі змагання 
різних французьких письменників. “З фор
мального погляду Доде стоїть тут під впли
вом Віктора Гюго і французької народної 
пісні...”, пише І.Франко, оцінюючи вірші Аль
фонса Доде, які “майже не звісні поза грани
цями Франції” [4, 177] (статгя “Життя і твори 
Альфонса Доде, його остання повість” (...),
1898); звертається І.Франко до постаті В.Гюго 
і в статгі “Нова чеська література і її розвій. 
Ярослав Врхліцький, його життя і творчість. 
“Бар-Кохба” (1899)”, такими словами презен
туючи читачеві “ЛНВ” молодого чеського по
ета: “Первопочини літературної кар'єри
Врхліцького загадкові. В 1874 р. виступає 21- 
літній парубок уперве з низкою перекладів із 
Віктора Ного, що в минулому був для нього 
взірцем -  виступає, можна сказати, вже 
скінченим майстром поетичної техніки, не
обмеженим паном над чеською мовою”



[12,486]. “Легенда віків” В.Гюго стала для 
І.Франка мірилом цінності епічного задуму з 
драматичною формою. Розглядаючи твір 
Я. Врхліцького “Zlomky epopeje” (1886), де 
“поет виразно вказує па свої епічні оповідання 
з міфології, історії і легенди як на часті одної 
великої цілості, одної епопеї людського роду”, 
І.Франко зазначав, що у цьому творі чеського 
поета “нема того основного одного тону, що 
творив би з них щось подібне до цілості, хоч 
би тільки в такій мірі, як “Легенда віків” 
Віктора Гюго" [ 12, 489].

Цікаве міркування про важливість про
зової спадщини В.Гюго знаходимо у статті
І.Франка “Принципи і безпринципність” 
(1903), в якій автор говорив про те, як “коло
сально розрослись і розширились інтереси 
особистої психології героїв”, а “обсервація 
власне найдрібніїиих появ, рухів і відрухів душі 
зробилася без порівняння стараннішою й ба
гатшою” [14, 363 364]. Серед таких визначні
ших повістей XIX віку поряд із “Посмертни
ми записками Піквіккського клубу” Ч. Діккен- 
са, “Міцною лавою” Ф. Шпільгагена, “Жермі- 
наль” Е.Золя, І.Франко називає “Знедолені”
В.Гюго*.

Ім’я французького письменника присут
нє і в тих Франкових студіях, в яких він трак
тував питання про стан української літера
тури, зокрема про “найважливіші течії укра
їнської літератури за останні 100 літ”. У 
статті “Українсько-руська (малоруська) літе
ратура” (1898-1899 pp.) І.Франко говорив про 
талановитих представників української літе
ратури того часу, в якім чітко вирізняється 
той відтінок “романтичної школи, котрий, не 
задовольняючись самою фантастичністю і 
народним тоном, прагнув проникнути глибше 
в народне життя і шукати в ньому залишків 
колишнього кращого, ідеальнішого стану, 
зразків героїзму і правдивої релігійності” 
[17,85]. Серед письменників європейської 
літератури поряд із JI. Тіком, Новалісом,
А. Міцкевичем, А. Мальчевським та С.Го- 
щинським автор статті згадував і Віктора Гю
го. Французького письменника І.Франко ста
вив і серед ряду “пречудових індивідуалістів у  
всіх літературах Європи” разом із Т.Муром,
Ч.Діккенсом, Г.Гейне, Н.Ленау, А.Міцке-

* І.Франко добре знав цей твір В.Гюго. Одним із 
останніх його перекладів з французької літератури 
був уривок із роману В.Гюго “Знедолені”, 
названий українським перекладачем “Ватерлоо”, 
до якого І.Франко додав свою розлогу передмову 
(1912 р.).

вичем, Ю.Словацьким, О.Пушкіним, Т.Шев- 
ченком та іншими, пишучи у статті “На скло- 
ні віку. Розмова вночі перед Новим роком 
1901”: “ ... хіба ж се не історичні постаті, 
характерні для XIX віку? Вони, скажу сміло, 
неможливі в жаднім попереднім віці, хара
ктерні власне тим, що виявили в своїм житті 
масу основних прикмет кождий своєї нації і 
що їх поезія була невідлучною частиною їх ду
хової істоти, виразом їх життя, їх індиві
дуальним твором в більшій, сильнішій мірі, 
ніж се було можливе коли-небудь давніше’’’’ 
[11,292].

Підсумковою щодо висвітлення твор
чого шляху В.Гюго, “найбільшого французь
кого поета XIX віку і заразом найкращого 
представника “галлійського” генія”, можна 
вважати статтю І.Франка “Соті роковини вро
дження Віктора Гюго”, вперше надруковану 
1902 р. у кн. 4 “ЛНВ” за 1902 рік. Докладно 
переповідаючи життєвий і творчий шлях 
класика французької літератури, І.Франко 
оповістив декілька своїх тезових роздумів, що 
пояснювали мотивацію, з якою він вибирав 
для перекладу українською мовою певні зраз
ки поетичної творчості французького пись
менника:

-  В.Гюго -  великий речник великої 
нації, “що вмів не тільки величати її в днях 
блиску і слави, в моментах великих історич
них поривів до свободи, але знаходив огнисте 
слово заохоти в хвилях занепаду духу, слово 
святого обурення в хвилях історичних поми
лок, находив сльози і відразу і нову силу в хви
лях упадку і тяжких катастроф’’' [15, 224];

— “його геній ловив на льоту настрої та 
змагання кожної епохи та давав їм вираз у  
огнистих, часто многословних, перетяжених 
образами, метафорами та контрастами, але 
все гучних та мелодійних віршах’’’ [15, 226];

— “кожна його нова книжка, як могутня 
блискавка генія, розходилася широко по світі і 
будила сильний відгомін” [ 15, 228];

-  “Се була одна з тих великих появ, що 
немов гігантичні будівлі заслонюють півгори- 
зонту тим, що стоять близько них; треба 
аж значного віддалення, щоб обняти і оціни
ти їх велич. (...) Великі імпульси гуманності, 
милосердя, соціальної справедливості, що ки
нув він, протягом літ поступаючи все напе
ред у  радикальнім напрямі -  ті насіння висо
кого ідеалізму, які він розсіяв по широкім сві
ті своїм огнистим словом, не пропадуть, а 
житимуть і цвістимуть ще й тоді, коли 
пам’ять усіх його епігонів, парнасистів, са-

/папістів, символістів та декадентів давно 
покриється заслуженим забуттям” [15, 229].

Завершуючи цю розвідку, зазначимо, 
що літературознавча проблема “Французька 
поезія у письменницькій діяльності Івана 
Франка” ще маловивчена стосовно таких пи
тань, як співзвучність перекладних творів 
власним поетичним творам І.Франка, викори
стання поетом-перекладачем окремих лексем
із власних віршів для відтворення настрою 
твору французького поета; а особливо тема
тичний і настроєвий зв’язок між різними 
творами, що становлять літературну спадщи
ну Віктора Гюго та Івана Франка -  поета і 
перекладача, той особливий понятійний ряд, 
який дозволяє чіткіше осмислити творчу осо
бистість українського письменника.
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В литературном наследии И. Франко значипіельное место занимают переводьі французской 
поззии, среди которьіх несомненное преимущество имеют произведения В.Гюго. В письмах писателя 
постоянно находим размьішления об издании того или другого позта. Таким образом он хотел 
ознакомить читателей украинских литературньїх журналов с лучиїими представителями французской 
поззии второй половини XIX в.

В.Гюго, сравнительно с другими французскими позтами, больиіе всего присутствует и в 
критическом наследии И. Франко. В.Гюго-позт становишся для И. Франко бесспорньї.м авторитетом, 
зталоном, образцом, с которьім он сравнивает творческий путь других французских писателей. Имя 
французского позта упоминается и в тех литературоведческих исследованиях И. Франко, в которьіх он 
рассуждал о состоянии украинской літератури.

Ключевьіе слова: И. Франко, французская поззия, перевод, литературоведческие исследования, 
литературньїй авторитет, В.Гюго.



Franko’s literary heritage greatly accentuates translative work from the French poetry where an 
outstanding French poet V.Hugo takes an indisputable preference. His letters constantly contain thoughts about 
edition o f  this or another poet which he connected with the wish to present more eminent representatives o f  the 
French poetry o f the second half o f  the ХІХ-th century to the readers o f the Ukrainian literary magazines.

V.Hugo is most present in I.Franko’s critical heritage comparatively with the other French poets. He 
becomes for l.Franko an undoubtless literary authority, paragon, pattern to whose creative work he compares 
works o f the other French writers. The name o f V.Hugo is present also in those Franko studies where he treated 
question about the condition o f  the Ukrainian literature.

Keywords: l.Franko, the French poetry, translation, literary critical studies, literary authority, V.Hugo.
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Наталія Яцків

ТВОРЧІСТЬ БРАТІВ ҐОНКУРІВ У РЕЦЕПЦІЇ ІВАНА ФРАНКА

У статті досліджується інтерпретація творчості братів Ґонкурів в українському літерату
рознавстві через призму літературно-критичних праць Івана Франка, який наголошував на новаторській 
манері митців, що грунтується на принципі наближення до життя, натуралістичної точності та 
демократ изаці ї т ем am ики.

Ключові слова: натуралізм, поетика, естетика, рецепція, стильова манера.

Вивчення літературного процесу кінця
XIX -  початку XX столітгя неможливе без 
звернення до праць Івана Франка, які пред
ставляють вичерпний аналіз розвитку ми
тецьких явищ. Досліджуючи новаторські тен
денції зарубіжних літератур, Каменяр прагнув 
ознайомити українського читача з найвизнач
нішими творами світового письменства, радив 
читати та перекладати тих письменників, які, 
на його думку, вражають новими цікавими те
мами та майстерною стилістичною обробкою. 
Особливе місце у літературознавчих розвід
ках українського майстра слова, критика та 
перекладача займає французька література, 
свідченням чого є велика кількість творів ци
тованих, коментованих чи перекладених. Се
ред багатьох французьких письменників бра
ти Ґонкури парадоксально залишаються в 
українському літературознавстві достатньо ві
домими, однак, малодослідженими. Вибір те
ми дослідження зумовлений необхідністю до
слідити рецепцію творчості братів Ґонкурів 
через праці І.Франка, які в українському лі
тературознавстві кінця ХІХ-ХХ століття фор
мували своєрідний літературний канон зару
біжного письменства.

Творчий тандем братів Ґонкурів привер
тав увагу дослідників літератури новаторсь
ким характером. їх прагнення оновити реаліс
тичне мистецтво базувалося на скрупульоз
ному зборі фактичних матеріалів, детальному 
вивченні документів, що виразилося у точ

ному описі живої дійсності. Відкидаючи ро
мантичну вигадку, вони досягали вражаючого 
ефекту при відтворенні картин суспільного 
життя, за допомогою тонкого і глибокого пси
хологічного аналізу викликали у читача спів
переживання. Естетичні пошуки французьких 
письменників заклали основи двох супереч
ливих, на перший погляд, мистецьких напря
мів, натуралізму та імпресіонізму, що увіко- 
вічнило їх імена як зачинателів нового ми
стецтва, однак вся складність творчої манери, 
як і глибина та оригінальність опрацювання 
тематики та проблематики життєвих колізій 
залишилися малодослідженими.

В українському літературознавстві пер
шовідкривачем і популяризатором творчості 
братів Іонкурів можемо вважати Івана Фран
ка, на що вказують праці В.Матвіїшина, Р.Го- 
лода. Український письменник вивчав досвід 
світової літератури, цікавився творчістю за
чинателів нових мистецьких напрямів та шкіл 
та “свідомо чи підсвідомо використовував 
прийоми та засоби художнього зображення з 
арсеналів обидвох художніх систем” [1, 30], 
зокрема мається на увазі творче засвоєння 
ґонкурівської манери на основі дослідження 
стильової палітри франкового оповідання “У 
столярні” крізь призму синтезу імпресіонізму 
та натуралізму [1, 22].

І.Франка приваблювало звернення 
французьких письменників до зображення 
життя людей з простого народу, порівнюючи

їх манеру з реалістичним зображенням сучас
них українських авторів, Каменяр зауважував, 
що “щодо їх методу будови повісті на самім 
фактичнім матеріалі, на психологічних та 
патологічних студіях, щодо живості і випук
лості представлення всякої речі, Золя і деякі 
другі “натуралісти” (брати Ґонкури) стоять 
вище від усіх повістярів, яких ми знаємо. 
Кожна їх повість -  се немов цілий світ фактів 
і спостережень; так і здається, що списатель 
якимсь дивним способом вирвав карту з жит
тя першого ліпшого стрічного чоловіка, осві
тив її по-своєму і подає нам живу, тремтячу, з 
тілом і кров’ю, дальше реалізм не може вже 
йти [3, 113]. Така оцінка творчості французь
ких письменників ґрунтується передусім на 
схвальних відгуках Е.Золя із серії “Паризькі 
листи”, які друкувалися у Петербурзькому 
журналі “Вестник Европьі” (1875-1880 pp..). 
Пристрасний захисник теорії натуралізму 
Е.Золя вибудовував свої положення на аналізі 
уже опублікованих творів, зокрема на основі 
роману Ґонкурів “Жерміні Ласерте” (1864 р.) 
Як свідчить запис у “Щоденнику” Ґонкурів за 
1877 p., “для Золя ця книга -  одкровення, про 
що він прямо говорить у своєму відгуку, вмі
щеному до збірки “Моя ненависть”, -  і зразу 
слідом за цим він пише свою “Терезу Ракен” 
[2, т.2, с.250].

Зрештою, такі слова Ґонкурів не просто 
самовихваляння, вони досить скромно підсу
мовують те, як автор натуралістичної теорії 
висловлює своє захоплення: “Я повинен з са
мого початку заявити, що властивий мені 
склад розуму, мої почуття, вся моя натура на
лаштовують мене на захоплення тією гаряч
ковою і стражденною книгою, яку я маю 
намір розібрати. Я знаходжу в ній такі від
ступи від канонів, які мене вражають: непри
боркану енергію, прекрасне презирство до 
осуду дурника і боягуза, трепетну відвагу, не
звичайну силу барв і думок, ретельність і до
бросовісність художнього втілення” [3, т.24, 
с.46]. Детальний аналіз та переказ роману 
“Жерміні Ласерте” представлений Е.Золя у 
статті під такою ж назвою був опублікований 
у російських журналах, через які, припуска
ємо, І.Франко й ознайомився з творчістю 
французьких письменників. Як зауважує
В.Матвіїшин, “хист братів Ґонкурів до тонко
го і глибокого психологічного аналізу, вміння 
збудити у читача співчуття, документальне 
подання матеріалу приваблювали українських 
літераторів, які торували шлях реалістичному 
мистецтву, новому, соціально-психо

логічному роману в українській літературі” 
[4, 108-109].

І.Франко у статті “Влада землі в сучас
ному романі” (1891 p.), спираючись на роз
виток зарубіжних літератур, простежив ево
люцію роману як жанру і дійшов висновку, 
що великі французькі реалісти XIX ст. зро
били вагомий внесок у створення соціально- 
психологічного роману, який змальовує лю
дину на широкому суспільному тлі. “Розу
міння тієї істини, що людина -  це продукт 
свого оточення, продовження своїх предків, 
природи та суспільства, серед яких вона живе, 
що з усіма цими чинниками вона пов’язана 
безліччю нерозривних уз, -  розуміння цієї 
правди та її втілення в романі є заслугою 
французьких реалістів: Бейля-Стендаля, Баль- 
зака та його наступників -  Флобера, братів 
Ґонкурів, і насамперед Еміля Золя” [7, т.28,
180].

Роман “Жерміні Ласерте” справді при
ніс найбільшу славу братам Ґонкурам. Адже, 
як вони зазначили у передмові до твору, 
викладаючи свою позицію: “Публіка полюб
ляє романи фальшиві, а цей роман правдивий. 
Вона полюбляє книжки про світське това
риство, а ця книжка прийшла з вулиці... Пуб
ліка полюбляє читання заспокійливе, пригоди, 
які завершуються щасливо, фантазії, що не 
порушують ні травлення, ні спокою, а ця 
книжка з її печальною гострою начинкою на
писана наперекір звичкам публіки, її режи
му... Нам цікаво знати, чи можуть сльози тих, 
хто внизу, примусити плакати тих, хто засму
чується нагорі” [2, 29], що розбурхало реак
цію читачів та літературних критиків. Роман 
показує історію життя служанки Жерміні Ла
серте, її прагнення кохання, розуміння, за
хисту, яке у жорстокому світі міщанства на
штовхується на непереборні перешкоди кори
сливості, цинізму, тупості, обмеженості.

Відмовившись від зовнішньої інтриги, 
від пригодницького карколомного сюжету, 
письменники зосереджують увагу на глибоко
му психологічному аналізі пристрастей. Внут
рішня порядність Жерміні парадоксально кон
трастує з її падінням, неможливість знайти 
духовну близькість спонукає її до задоволен
ня плотських інстинктів. При чому контраст
ність змалювання характерів посилюється 
поєднанням двох жіночих образів, служанки 
та її господині мадам де Варандейль. Стара 
дама, яка все життя боролася зі спокусами, 
нічого не підозрює про подвійне єство своєї 
служниці, а та, в свою чергу, після нічних



розпусних пригод весь день зневажає себе і 
ревно розкаюється, працюючи з подвійною 
енергією та догоджаючи господині, ніби ви
молює прощення за свої вчинки.

Образ головної героїні -  служниці, яку 
письменники змалювали з великою теплотою 
і співчуттям, припав до душі І.Франку. Він на
діслав роман О.Рошкевич, яка за його пора
дою перекладала твори французької літерату
ри. У листі до М.Павлика від ЗО липня 1879 р. 
Франко процитував лист О.Рошкевич: “ ... 
Ґонкур спокійно і розважно оповідає лише 
про нужду, нещастя та вічну біду людську, не 
рахуючи на ефект. Читаєм го все з зрушен
ням, і мимоволі нам приходить на гадку, що є 
люди -  мільйони, -  котрі далеко більше пере
терпіли, намучились, ніж ми; що наша доля -  
щастя проти їхньої, та що все те, чим ми ко
ристуємось, винні-смо їм віддати, хоч би 
прийшлось нам зносити те само, що вони зно
сять. Коли читаєм го, наша недоля стається 
нам легшою, бо він учить нас, моралізує прав
диво” [7, т.48, 202].

О.Рошкевич, як і І.Франко, відзначає пе
редусім тематичне новаторство Ґонкурів, 
звернення до зображення життя простих лю
дей, а також правдивість у відтворенні мо
ральної атмосфери епохи, великий гуманізм 
та співчуття до трагедії жінки з народу. Де
тальне зображення суспільного середовища та 
його вплив на долю людини -  це те, що при
ваблювало українського письменника, який 
вважав, що літературні твори повинні викону
вати громадянську функцію, а не тільки есте
тичну.

Варто погодитися з думкою В.Матвії- 
шина про те, що І.Франко звертається до ха
рактеристики творчості братів Ґонкурів ще на 
початку свого творчого шляху, згодом пере
глядаючи свою оцінку. “Схвальні чи негатив
ні відгуки І.Франка щодо творів багатьох 
митців свідчать про його прагнення глибоко 
зрозуміти складний процес еволюції світової 
літератури і використати кращі її здобутки 
для збагачення української літератури” [4, 
109]. Враховуючи те, що його ставлення до 
французьких письменників формується під 
впливом праць Е.Золя, І.Франко, слідом за 
теоретиком натуралізму наголошує передусім 
на об’єктивності, безкомпромісній правдиво
сті, документальній точності деталей.

У рецензії Е.Золя наголошується на 
тому, що “окремі сторінки роману дійсно ля
кають розкритою в них правдою, хоча вони, 
можливо, є найкращими за своєю яскравістю і

силою; однак така жорстока відвертість буде 
ображати манірних читачів” [3, т.24, 57]. 
Захищаючи Ґонкурів перед критиками, які 
можуть осудити роман за реалізм, надмірну 
близькість до дійсності і “чисто медичну точ
ку зору у розповіді про випадок істерії-”, Золя 
стверджує, що “художник має право копатися 
в глибинах людської натури, вивертати її, 
цікавитися найменшими дрібницями, викори
стовуючи їх для створення широких картин 
життя [3, т.24, 57]. Єдиним докором, який 
можна було б закинути роману “Жерміні Ла
серте” є, на думку Золя, те, “що це -  роман 
медичний, який оповідає про цікавий випадок 
істерії..., автори якого відвели велике місце 
фізіологічним спостереженням” [3, т.25, 59]. 
Однак, керуючись принципом вивчення дій
сності, теоретик натуралізму визнає дослі
дження тілесного таким же важливим, як і ду
ховне, тому що саме фізичні потреби призво
дять до загибелі душі, що є причиною всієї 
драми. Слідом за Е.Золя, І.Франко, аналізу
ючи розвиток сучасного роману, зразки якого 
представлені творами великих французьких 
письменників, наголошував на новому методі, 
який “вимагає передусім правди, тобто зма
лювання дійсності такою, якою вона є, чи 
краще такою, якою її бачить поет крізь приз
му своїх здібностей, навичок і темпераменту” 
[7, т.28, 180].

Окрім вище згаданого роману “Жерміні 
Ласерте”, Франкові були відомі й інші твори 
братів Ґонкурів. Роман “Дівка Еліза”, уривки з 
якого були опубліковані в “Отечественньїх за
писках” (1878 p.), привернув увагу письмен
ника новизною опрацювання теми, зокрема 
жорстокого режиму, встановленого в жіночих 
в’язницях, який руйнує людську психіку. За 
дослідженнями В.Матвіїшина, І.Франко радив
О.Рошкевич “добре” прочитати цю “прехо
рошу повість” Ґонкура і перекласти її укра
їнською мовою. Однак переклади уривків не 
давали цілісного уявлення про творчу манеру 
французьких письменників і з певних причин 
не були опубліковані [4, 110].

Про те, що І.Франку був відмий також 
роман “Мадам Жервезе”, свідчить його лист 
до М. Павлика від 12 листопада 1882 p., у яко
му Каменяр зізнається у своєму задумі опи
сати життя матері народовця В.Стебельського 
у поемі “Історія лівої руки”, де “бажав би 
заразом показати, як гніт подружжя без лю
бові деморалізує і до крихти руйнує женщину, 
а з другого боку, як думка тої женщини під 
впливом гніту, із звичайного стану доходить

зразу до божевільного пієтизму, а далі до бо
жевільної “богоненависті” і до пропаганди тої 
ненависті між народом. Трохи подібна (до 
половини) тема оброблена, коли собі при
гадуєте, в романі Ґонкурів “M-me Gervaise ”, 
тільки ж там показано перехід женщини воль- 
нодумної до девоції (фанатизму), а мати Сте- 
бельського, натура сильніша морально, ступає
о крок далі, -  впрочім, при більше тому спри
яючих обставинах” [7, т.48, 328]. Якщо брати 
Ґонкури зосереджують увагу на відтворенні 
мадам Жервезе, жінки освіченої, вольової, яка 
ще недавно була атеїсткою, то І.Франко, на
впаки, прагнув показати, як соціальні умови, 
гноблення, несправедливість ведуть людину 
до “богоненависті”, атеїзму. Однак задуму 
Франка не судилося здійснитися, про поему 
“Історія лівої руки” відомо тільки з листів до 
М.Павлика, але опублікованою вона не була.

Отже, для Франка, естетика братів Ґон
курів -  передовсім прагнення натуралістичної 
точності, демократизація тематики, бідування 
та страждання скривджених соціальних низів. 
Така оцінка українським письменником твор
чості французів призвела до усталеної думки 
про натуралізм Ґонкурів за зразком теорії 
Золя. Пояснюючи зацікавлення Франка тво
рами Ґонкурів та Золя, В.Матвіїшин вислов
лює припущення про те, що відповідь на ці 
питання “належить, очевидно, шукати в 
актуальних завданнях, що стояли перед укра
їнською літературою кінця XIX ст. в умовах 
соціально-політичного життя Галичини, та й 
України загалом, поневоленої двома імперія
ми” [5, 230]. Нове соціальне бачення життя, 
демократичне ставлення до суспільних низів, 
сміливе втручання у загальні проблеми сучас
ності імпонували І.Франку, який шукав засо
би оновлення літератури, що мала служити 
інтересам громади. Однак, як зауважує 
М.Рудницький, Франка не можна “вважати за 
наслідувача або продовжувача натуралістич
ної школи”, адже “Франко думав про су
спільне середовище як громадянин, який хоче 
брати участь у його житті і мати вплив на 
нього. Натуралісти стежили за суспільним 
процесом як дослідники, яких цікавить саме 
чергування його явищ, і не хотіли псувати 
свого образу питанням про особисте станови
ще до цього процесу” [6, 140].

Варто зауважити, що в українському лі
тературознавстві сформувалася традиція -  
розглядати творчість братів Ґонкурів як за
сновників натуралізму та імпресіонізму через 
їх вимогу використовувати на допомогу ху

дожній творчості документи. Однак самі 
письменники перебували у постійному пошу
ку нових форм, засобів, стилістичних нюан
сів, називаючи свою манеру письма -  арти
стичним письмом. Завдяки знаменитим “Що
денникам”, у яких брати фіксували записи 
розмов, живі портрети сучасників, картини 
звичаїв, вимальовується постійне прагнення 
удосконалення стилю, творення нової, оригі
нальної літератури ціною власних страждань і 
перевтілень. Як зауважував Едмон Ґонкур ще 
1874 року: “В наш час недостатньо створити в 
літературі типи людей, яких публіка би не 
вітала як старих знайомих, недостатньо зна
йти оригінальні форми стилю; головне -  ви
найти новий бінокль; з його допомогою ви 
змусите побачити людей і речі крізь збіль
шуване скло, яким ще ніхто не користувався, 
ви покажете картини під кутом зору, дотепер 
невідомим, ви створите нову оптику... Цей бі
нокль винайшли ми; сьогодні я бачу як ним 
користуються всі молоді автори з такою наїв
ністю, ніби в кишені у них патент на винахід” 
[2, т.2, 183]

Таку ж думку висловлюють і французькі 
дослідники ГІ.Сабатьє та С.Шампо, наголо
шуючи передовсім на художніх ресурсах 
стилю Ґонкурів, що зближує їх мистецтво з 
живописом та музикою. Не тематика чи проб
лематика творів французьких письменників 
привертає увагу дослідників, а те, як вони пи
шуть про речі цілком ординарні, звичайні, 
спонукаючи глянути на них іншим поглядом, і 
побачити те, про що раніше навіть не за
мислювались. “Для них, як для поетів симво
лістів, кожне слово завдяки своїй звуковій бу
дові містить невичерпні можливості сугестії, 
багатство викликати різні спогади тільки 
завдяки правильному розташуванню” [9,403]. 
Зокрема, серед основних рис ґонкурівської 
естетики французькі літературознавці виді
ляють не вираження ідеї, а скоріше відчуття, 
яке передує спостереженню і формує саме вра
ження, причому це враження проникає у 
свідомість читача і створює в його уяві ефект 
присутності, дозволяє співпереживати в оцінці 
описаного. Тому стиль письменників форму
ється не як у класиків через серію абстрактних 
ідей, вибудуваних у логічному порядку, де 
картини приглушені, а слова мають умовне 
значення, а у “Ґонкурів, як і у Т.Готьє, слова 
набувають живописної якості, незалежної від 
значення граматичного, однак залежної від 
фонетичного звучання, а також від асоціацій 
ідей, які породжуються цим звучанням [9,408].



Отже, Іван Франко у своїх літературно- 
критичних працях неодноразово наголошував 
на новаторській манері братів Ґонкурів, що 
базувалася на принципі наближення до життя. 
Романи “Жерміні Ласерте”, “Дівка Еліза”, 
“Мадам Жервезе”, які були відомі Франку', 
дали ґрунтовні підстави визначити їх авторів 
серед прихильників натуралістичної естетики. 
Однак багатогранну творчість будь-якого 
талановитого письменника, а ще й такого, 
який творив у переломну епоху fm de siecle 
досить складно вмістити у рамки одного літе
ратурного напряму. І у зазначених творах, і в 
багатьох інших брати Ґонкури постійно онов
лювали свою майстерність, шукали нових 
форм і засобів, сміливо експериментували у 
пошуках досконалості, а отже, їх естетика та 
поетика вимагає окремого ґрунтовного до
слідження.

1. Голод Р. Синтез імпресіонізму та натуралізму 
як стильова домінанта франкового оповідання 
“У столярні” / Р. Голод // Українське літера
турознавство, 2010. -- Вип. 72. -  С. 21-32.

2. Гонкур 3. и Ж. Дневник. Записки о литера- 
турной жизни / 3. и Ж. Гонкур. -  М. : Ху-

дожественная литература, 1964 : у 2 т. -  Т. 1. -  
710с.,Т . 2 .-7 4 9  с.

3. Золя 3. Собрание сочинений в 26 т. / 3. Золя. -  
М. : Художественная литература, 1966.

4. Матвіїшин В. Г. Українсько-французькі літера
турні зв’язки XIX -  початку XX сг. / В. Г. Мат
віїшин. -  Львів : Вища школа, вид-во при 
Львів, ун-ті, 1989. -  168 с.

5. Матвіїшин В. Г. Поетика французького
натуралізму у світлі літературно-критичних за
сад Івана Франка / В. Г. Матвіїшин // Літера
тура. Час. Постаті. Літературознавчі статті, 
спогади, матеріали на вшанування пам’яті Во
лодимира Матвіїшина / упоряд. Н. Яцків. -  Іва
но-Франківськ : Прикарпат. нац. ун-т
ім. В. Стефаника, 2013. -С .  229-236.

6. Рудницький М. Від Мирного до Хвильового. 
Між ідеєю і формою. Що таке “Молода Муза?” 
/ М. Рудницький. -  Дрогобич : Видавнича 
фірма “Відродження”, 2009. - 502 с. -  (Серія 
“Cogito: навчальна класика”).

7. Франко І. Зібрання творів : у 50 т. / Іван 
Франко. -  К. : Наук, думка, 1976-1986.

8. Champeau S. La notion de Partiste chez les 
Goncourt (1852-1870) / S. Champeau. -  P. : 
Honore Champion, 2000. -  553 p.

9. Sabatier P. L’esthetique des Goncourt. Une 
esth^tique du style / P. Sabatier. -  Paris, 1997. -  
632 p.

В статье исследуется интерпретация творчества братьев Гонкур в литературно-критических 
работах Йвана Франко.

Ключевьіе слова: натурализм, позтика, зстетика, рецепция, стилевое своеобразие.

The article deals with the brothers Goncourt art interpretation in Ukrainian literature through the prism 
o f literary and critical works o f Ivan Franko.

Keywords: naturalism, poetics, aesthetics, reception, style manner.

УДК 82-21 
Б Б К 83.3 (7Амер.)

Лідія Дербеньова  

АМЕРИКАНСЬКА “ОРЕСТЕЯ” ТА ї ї  АНТИЧНИЙ ПРООБРАЗ

У статті розглядається своєрідність використання античного міфу Ю. О 'Нілом у  зв'язку із 
актуалізацією у  сучасному літературознавстві проблем, пов’язаних з міфом, міфологізмом, міфо- 
поетикою. Підкреслюється новаторство драматурга у  його зверненні до жанру античної трагедії. 
Автор розглядає вічні онтологічні проблеми крізь призму міфу.

Ключові слова: міф, міфологія, міфопоетика, онтологічні проблеми.

Європейська література XX ст. вивчена спостерігається полярність оцінок літератури
різними дослідниками: біографами, текстоло- минулого століття: від трактування її як “ви-
гами, коментаторами, аналітиками, інтерпре- криваючої” до критики “пророцтва” й уто-
таторами. Разом із тим наші уявлення про лі- пізму. При цьому, як правило, актуалізується
тературу цього періоду як цілісного явища, не увага на універсальних основах людського
визначені, хоча деколи формулюються до- існування, інтересі до ситуацій вибору пози-
статньо жорстко і безапеляційно. Більш того, цій, до ініціативно здійснюваних учинків, до
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“подій буття” (М.Бахтін), “опорних ціннос
тей” (В.Маркович). Адже поява універсаль
ного плану в сучасній літературі свідчить про 
перехід до реальностей іншого плану, ніж 
реальність відтвореного емпіричного порядку 
речей. Тому “нереалістичні” елементи літера
тури -  явище показове, знакове. Поняття “мі
фологічного” у цьому аспекті вважається до
мінуючим.

Міфологічне у системі літературних 
зв’язків розглядається нами як механізм, 
функція якого полягає у породженні нових 
культурних смислів, новій інтерпретації тек
сту, його “конкретизації” (термін Р.Інгарде- 
на). “Міф як культурна реальність є найдавні
шим культурним феноменом з точки зору йо
го “етичної”, медитативної функції, це “пра- 
схема”, яка містить у латентному вигляді всі 
мотиви, сюжетні блоки і концепти, що зустрі
чаються в усіх культурах світу, в першу чергу
-  у фольклорі і літературі.

Міф як трансісторичний феномен, як 
реальність культури є способом масового і 
стійкого світовідчуття та світобачення люди
ни, онтологічною даністю, “реальністю” ху
дожньої фантазії. Це культурно-історична 
пам’ять людства, в глибині якої сформувалися 
основні властивості людського мислення. Ме
тафорична природа міфу стала основою ху
дожнього мислення. А етичний внутрішній 
імператив міфу, який завжди корелює із “сві
товим законом”, підпорядковується гармоні
зуючій, “справедливій” ролі, що орієнтує міф 
на таке розуміння світу, при якому не допус
кається жодного прояву хаотичності. Міф 
завжди має відношення до фундаментальних 
начал космічного й земного буття, а минуле, 
як універсальне джерело міфу, є сховищем 
прототипів і духовних сил, що продовжують 
підтримувати гармонію у природі, суспіль
стві, творчості. Всі ці “ознаки” міфу проявля
ються у літературних творах, де традиція як 
безперервний процес розвитку форм словес
ного мистецтва демонструє наскрізний зв’я
зок художнього мислення із міфом. Найоче
видніше цей зв’язок постає в традиційних сю
жетах та образах.

Універсальний характер сутності міфу 
та його вплив на формування людського ми
слення дозволяє стверджувати, що він є по
стійною властивістю останнього. Визначаючи 
це положення як принципове в дослідженні 
міфу, ми водночас констатуємо наявність 
форм, структур та елементів міфології у фоль
клорі та літературі.

Розвиток культури є взаємозв’язаними 
процесами постійної зміни, оновлення (нова
торство) і збереження, закріплення (традиція). 
Загальні тексти культури можуть зберігатися 
й актуалізуватися. їх актуалізація здійсню
ється в межах певних смислових інваріантів, 
що дозволяють виявляти початковий (інва
ріантний) текст в контексті епохи, тобто при 
всій варіативності тлумачень, ідентичність са
мому собі. Отже, культурна пам’ять зберіга
ється завдяки наявності певних константних 
текстів (міфів), інваріантних кодів (архети- 
пів), що носять закономірний характер різних 
трансформацій.

Загальнокультурною парадигмою для 
європейської культури, без сумніву, був ан
тичний міф, який зайняв у західній літера
турній свідомості XX століття важливі пози
ції. Він продовжує не тільки традиційне праг
нення до елліністичної гармонії та краси, але 
став філософською і моральною базою літера
тури та мистецтва.

У художній свідомості Д.Джойса, А.Ка- 
мю, А.Жіда та інших письменників античний 
міф, можливо, і не заперечував християнське 
світорозуміння, але свідчив про сильні неоя- 
зичницькі уподобання західних інтелектуалів. 
Головна причина цього явища, на наш погляд, 
полягає у тому, що у своєму звертанні до доби 
“духовної ясності”, митці намагалися проти
стояти процесу дегуманізації сучасного жит
тя, про що так проникливо писав Гуго фон 
Гофманнсталь у “Заповітах античності” 
(1926).

Античний міф перетворився у позачасо
вий, позаісторичний, універсальний засіб ху
дожнього вирішення соціальних, політичних, 
філософських, етичних та психологічних про
блем реальної дійсності XX століття. Реаль
ність осмислювалася у творах з параболічною 
структурою, що породжувалася багатою куль
турною пам’яттю європейців. Міф став уні
версальною істиною.

Можливості міфу як основи літератур
них творів були надзвичайно привабливими, 
особливо якщо враховувати наявність певних 
особливостей: по-перше, історична достовір
ність міфу повинна бути умовною -  інакше у 
його інтерпретаторів не буде права на “все- 
бачення”; по-друге, він повинен бути ста
родавнім, розповсюдженим, загальновизна
ним, щоб ступінь його варіативності мала пев
ні межі; по-третє, він повинен мати загально
людське значення; по-четверте, мусить пода
вати не відповіді, а питання. Це ключова ідея:



міф повинен містити питання про місце люди
ни у світі, питання, які пройняті тривогою, 
сумнівами особистості, самопізнання якої да
ється дорогою ціною.

XX століття -  своєрідний ренесанс міфу 
як форми світосприйняття. Міфологізм яскра
во виявився не тільки у романі, він надзви
чайно різноманітно представлений і у драмі 
(Ануй, Клодель, Кокто, Жироду та ін.). Попу
лярність міфологічних тем пояснюється, як 
стверджує Є.М.Мелетинський, розповсюдже- 
ністю у літературознавстві концепцій, що 
інтерпретують міф “як наративізацію ритуаль- 
но-драматичного дійства”, а також тим, що 
міфологічні паралелі підкреслювали невідпо
відність буржуазної “прози” з високими взір
цями міфу [1, 295]. Сучасні драми скоріше 
звертаються не до міфологічної поетики, а є 
модерністською переробкою та переосми
сленням творів античного театру [1, 360]. У 
новітніх драмах міфологізм не тільки орга
нізує розповідь, але й є засобом метафорич
ного опису ситуації. Міф стає своєрідним за
собом “контролю”, він надає “форму і зна
чення” сучасній дійсності. [1, 163].

Травестія або модернізація міфу слу
гують перш за все підкресленню символіч
ного загальнолюдського змісту життєвих ко
лізій, що описуються за допомогою міфу, “ви
явленню певних, незмінних, вічних начал, 
позитивних чи негативних, що просвічуються 
крізь потік емпіричного побуту та історичних 
змін” [1,295].

Подібну мету ставив перед собою ви
датний американський драматург Ю.О’Ніл, 
якому вдалося відродити й оновити вими
раючий у XX столітті жанр трагедії. Найбільш 
повно прагнення до створення сучасної траге
дії, що мала втілити проблеми сьогодення, 
драматург реалізував у міфологічній трилогії 
“Траур -  доля Електри”.

Сучасна трагедія як висока форма ми
стецтва, згідно із задумом драматурга, мала 
виникнути у результаті відродження класич
ної трагедійної концепції греків. О’Ніл свідо
мо орієнтувався на шедеври античного ми
стецтва, як на ті драматургічні норми, яких 
він прагнув дотримуватися у власній твор
чості. Подібна орієнтація, однак, не була пря
мим наслідуванням або прагненням архаїзації 
сучасності. Єдина мета митця -  дати трагічне 
вираження явищам сучасного життя, показати 
їх як вічні, хоча й трансформовані моральні 
цінності, викликати у глядача відчуття їх то

тожності із трагічними образами світового 
театру.

Тема давньогрецької трагедії хвилює 
драматурга впродовж цілого життя. Образи 
Федри, Медеї, Мідаса зустрічаються в таких 
п’єсах, як “Любов під в’язами”, “Золото”, 
“Лазар сміється”. Але повну завершеність і 
зрілість трагедійна концепція О’Ніла здобуває 
у п’єсі-трагедії “Траур -  доля Електри”.

Інтерес до міфу в американського дра
матурга був пов’язаний, по-перше, із прагнен
ням зв’язати сучасне з минулим у єдиний 
потік, показавши їх спільну метафізичну при
роду; по-друге, із його розумінням трагічного, 
по-третє, -  захопленням працями К.-Г.Юнга. 
Услід за Юнгом, О’Ніл розглядав міф як га
лузь творчої уяви людей, де їх духовний до
свід відобразився у своїх первісних формах -  
архетипах.

Для створення сучасної трагедії амери
канський драматург звертається до відомого 
міфу як до своєрідної готової мови, з її симво
лікою, емблематикою, структурою. Цю “мо
ву” драматург використовує із тонким, глибо
ким розумінням архаїчної культури.

На прямий зв’язок американської “Оре- 
сгеї” з її античним прообразом вказує вся 
структура драми: основні сюжетні колізії, іме
на героїв (Орест -  Орін, Клитемнестра -  Хри- 
стина), наявність своєрідного хору, функції 
якого виконують слуги Менонів та їх сусіди.

Як і у стародавній трагедії, у п’єсі 
О’Ніла зображується повернення полководця 
(полковника Езри Менона) з війни (грома
дянська війна Півдня і Півночі у США) у лоно 
сім’ї, де його чекає смерть від руки невірної 
дружини та її коханця. Нова Клитемнестра -  
Христина вбиває чоловіка за допомогою 
отрути.

Месниками за смерть батька, майже 
ідентично до античного сюжету, стають його 
діти. Лавінія, дочка Менонів, яка стала свід
ком злочину матері, подібно до Електри, під
бурює свого брата Орина виконати свій синів
ський обов’язок: помститися за смерть батька. 
Орін вбиває Бранта і таким чином повторює 
орестеївський акт вбивства матері: дізнав
шись про смерть коханця, Христина приймає 
отруту.

Зрозуміло, що певні деталі сюжету ма
ють сучасний вигляд. Але модернізація антич
ного сюжету відбувається не за рахунок дріб
них фабульних відступів, а через повне перео
смислення центрального конфлікту драми (у 
дусі нового часу). Конфлікт цей можна сфор

мулювати як зіткнення таємничих, несвідо
мих імпульсів героїв (вплив аналітичної пси
хології 3. Фройда та “архетипної” критики К.- 
Г.Юнга) із нормами пуританської моралі. Але 
автор розглядає конфлікт ширше: це прояв 
вічного антагонізму життя і смерті. Всі ситу
ації драми демонструють їх космогонічне про
тиборство.

“Представником” смерті у п’єсі стає 
мертва, віджила пуританська мораль. Повна її 
несумісність із життям утверджується драма
тичною символікою п’єси. Будинок Менонів 
називають “склепом”, а Езра Менон, у мину
лому суддя, потім воїн, за своїми поглядами 
на життя і за характером своїх професійних 
занять є своєрідним жерцем культу смерті, 
який був встановлений ще його предками. Ще 
до його появи на світ цей культ став своєрід
ною сімейно-родовою традицією. Полковник 
зізнається, що роздуми про смерть давно вже 
стали домінуючою формою мислення усіх 
представників роду, що сприймали життя ли
ше як процес вмирання. Трагічна провина всіх 
Менонів полягала у тому, що з покоління в 
покоління вони були ортодоксальними пури
танами, які ненавиділи усі вияви життя.

Цей конфлікт виник ще до початку дра
ми. Розпочинається вона трагічною історією 
служниці Менонів -  Мері Брайтон, яка була 
збезчещена і викинута із пуританського дому. 
Все що потім відбувається з Менонами можна 
розглядати як кару за цей злочин. Невипад
ково у ролі Егіста тут виступає син Мері -  
Брант. Але Брант тільки один із засобів 
помсти Немізіди. Влада цієї суворої богині ще 
більша ніж у античному світі. Вона розповсю
джується на всіх героїв трагедії. Кожний з них
-  Орест, що мучиться фуріями, які живуть у 
душі кожного. Герої борються із ними і вод
ночас із самими собою.

Зовнішнім вираженням цієї внутрішньої 
драматичної колізії у “Електрі” є маска.

Маска (копія) завжди приховує у собі 
дещо демонічне. З самого початку існування 
маска демонструвала певний магічний фетиш, 
подібний до людини, але ця подібність була 
бездуховною, деформованою, мертвою. Будь- 
яка маска потворна, вона демонічна за своєю 
суттю, тому що вона завжди -  імітація оригі
налу, його матеріальна, нежива деформована 
копія, оболонка. Вона є проекцією alter ego 
людини на інше середовище, змінює сутність 
людини. Маска -  це вторгнення у живий світ, 
нагадування про смерть.

Виступаючи символом мистецтва, вико
нуючи рольову функцію, маска водночас є 
деформованим двійником персонажу. Це сво
го роду сфера імітаційного (рольового) й де
монічного змістів.

О.М.Фрейденберг вважала, що тип, 
характер будь-яких героїв -  це “маска постій
них якостей”. На відміну від античних акто
рів, які “зображали” трагедію й могли зняти 
свої маски після закінчення дійства, герої -  
персонажі О.’Ніла грають визначені життям 
незмінні ролі. “Кожна метафорична маска 
стабільна у своєму семантичному значенні...” 
[2, 220-221]. Ці образи-характери є своєрід
ними “постійними величинами”. їх можна по
рівняти з персонажами відомої п’єси Л.ГІіран- 
делло “Шість персонажів у пошуках автора”, 
де досліджується роль “маски” у поведінці 
індивідуума. “Персонажі” носять свою драму 
у собі. Вони не можуть змінити свою роль, 
яка стала їх природною суттю. У цьому поля
гає їх головна онтологічна відмінність від 
акторів, істот іншої природи, що легко змі
нюють маски. Тому що зміна ролей -  їх про
фесія.

Маски для героїв драматичної трилогії 
не нав’язані ззовні. Для них вони природні. 
Вони ніби “приросли” до людей і стали їх 
суттю. Еквівалентом маски є вираження 
обличчя персонажів трагедії, які ніколи не 
змінюються.

Не порушуючи законів життєподібно- 
сті, драматург створює уявлення про конфлікт 
вічних начал бутгя -  життя і смерті, які також 
виступають під масками, масками язичництва 
та пуританства.

У певному сенсі маски О’Ніла вико
нують роль протилежну тій, яку відігравали 
сценічні личини греків. Якщо в античному 
театрі їх символіка призначалася для того, 
щоб демонструвати перемогу пристрастей, то 
у драмі американського письменника вони 
радше ілюструють ідею перемоги мертвого 
над живим у сучасному світі. Так, обличчя 
Ездри -  жерця смерті -  нагадує обличчя мер
ця. Такий ж вираз з’являється на прекрасному 
обличчі Христини, коли Ездра говорить з нею 
про некрофільське кредо Менонів. Автор під
креслює, що обличчя Христини нагадує мас
ку. Трансформація зовнішності героїні ніби 
підкреслює, що вона -  жертва традиції, що ця 
традиція стала частиною її внутрішнього сві
ту. Вбиваючи чоловіка, вона приносить своє
рідну жертву сімейному божеству.



Потреба помсти в Електри-Лавінії так 
само, як і у Ореста-Орина, народжується з 
одного й того ж джерела: комплексу інстинк
тів. Саме вони стають таємним двигуном її 
вчинків. Прагнення справедливості, що заво
лоділо жінкою, фактично є сублімацією по- 
чуггів заздрості та ревнощів. Лавінія переко
нана у тому, що Христина вкрала в неї батька, 
брата і Бранта, в якого таємно закохана дів
чина. Прагнучи помсти, вона сама знахо
диться під владою стихій хаосу, слугує йому. 
Саме хаос, що панує у душі героїв і в оточу
ючому світі у інтерпретації драматурга -  
ознака дисгармонійного XX століття. Пожежа 
війни, що палає “за кадрами” п’єси, багато що 
пояснює. Війна розкриває руйнівні пристрасті 
людей, вона дає їм санкцію на вбивство собі 
подібних. Це війна навчила їх служити смерті. 
Процес знищення відбувається перш за все у 
душах людей.

Іскра світових пожеж, що спалахнула у 
стародавні часи біля вогнища Атридів, у ході 
історії розгорається все більше. Накопичення 
зла і злочинів відбувається у зростаючій про
гресії. Якщо у добу Есхіла поняття боргу, чес
ті, релігії, людських обов’язків, святості 
суспільних законів ще мали реальний мораль
ний зміст, то у сучасному суспільстві вони 
повністю втратили його, стали мертвими фік
ціями. Позбавлені моральної опори люди XX 
століття опинилися у владі своїх руйнуючих 
пристрастей, позбавитися яких не можуть і не 
хочуть. Цим вони і відрізняються від предків.

Лавінія, сучасна Електра, яка не розу
міє, що зв’язок поколінь, історії є нерозрив
ним, що сучасне і майбутнє народжується ми
нулим, що минуле живе не тільки в навко
лишньому світі, але і в них самих. Минуле ди
виться на Лавінію очима предків, портрети 
яких прикрашають сімейну “домовину”. Воно 
говорить устами Орина, який тепер нагадує 
Езру Менона. Живий привид минулого, він не

дає Лавінії можливості забути про те, що від
бувалося колись. Щоб остаточно прив’язати 
сестру до минулого, Орин -  справжній наща
док Менонів -  закінчує життя самогубством.

Нова смерть переконує Лавінію у силі 
долі. Присутність цього зловіщого фатуму во
на відчуває і в собі. Адже розуміє, що бажала 
смерті Орина. Дівчина робить висновок: щоб 
припинити владу фатуму над родом, необ
хідно припинити існування самого роду, не
обхідно відмовитися від сім’ї, шлюбу, від 
життя у його нормальних, природних формах. 
Прийнявши це рішення, Лавінія знову одягає 
траур. Цим ніби символічно підкреслюється 
нерозривність її зв’язку із минулим. Приріка
ючи себе на самотність, вона назавжди ховає 
себе у родовому “склепі” -  будинку Менонів.

Акт відречення від житгя -  це не тільки 
виявлення покори Лавінії перед долею, але й 
своєрідний виклик фатуму. Жриця боргу 
вперше у житті відчуває відповідальність за 
свої дії. Її самовідречення є моральною пере
могою над собою і над світом пристрастей, 
що її оточували. Але і ця спокута підкреслює 
безвихідь конфлікту п’єси. Запаси життєтвор- 
чої енергії сучасних людей стають знаряддям 
саморуйнування. У егоїстичному світі, де па
нує війна у різноманітних видах і формах, не 
лишається місця для житгя, радості, кохання. 
Такий висновок узагальнює невеселі роздуми 
цілого покоління сучасників О’Ніла.
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У статті досліджені особливості української складової американського мультикультуралізму 
II пол. X X -  поч. XXI cm., охарактеризовано мультикультуральні тенденції, що активно розвиваються в 
контексті американського мейнстриму. У науковій розвідці проаналізовано творчість українсько- 
американських представників мультикультуральної літератури, окреслено проблематику творчих 
доробків письменників з етно-культурного погляду.
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Сучасна література CLLIA представлена 
великою кількістю течій, напрямів, імен і пе
ребуває у постійному розвитку завдяки появі 
нових творчих облич. Метою нашого дослі
дження є виокремити із загалу тих худож
ників слова, які збагачують своєю творчістю 
не тільки американську словесність, а й прямо 
чи опосередковано порушують тематику й 
проблематику українського народу, звергаю
чи таким чином увагу цілого світу до укра
їнства. Завдання наукової розвідки -  охарак
теризувати явище мультикультуралізму в аме
риканській літературі й чітко з’ясувати особ
ливості творчих доробків тих письменників, 
які представляють українську складову аме
риканської полікультурності, дослідити особ
ливості українського етнокультурного виміру 
в контексті красного письменства США.

Багатонаціональність США сприяла ви
никненню мультикультуралізму, що “виявляє 
структуротворчі функції плюралізму.., і, безу
мовно, має певний уплив на формування нації 
та національної свідомості” [1, 301]. Ледь піз
наваний на початку свого становлення муль
тикультуралізм як “принцип, який творить 
культурну гетерогенність” [2, 72], є одним з 
головних феноменів, що визначають сучасне 
обличчя американської літератури. Отже, 
мультикультуралізм -  це феномен американ
ської літератури, який представляє собою 
творчий симбіоз культур різних етносів і рас. 
Відтак “меншинна” література, як зазначає 
Оксана Забужко, “сприяє розширенню загаль
ної традиції, змушує її визначитися з варто
стями, зміцнює її, виступаючи засобом подо
лання нашого культурного хаосу” [3, 265].

Основною характеристикою мульти- 
культурального красного письменства є зо
браження індивідуальності, особистості в часі 
і просторі, що завжди було актуальним у

світовому вербальному мистецтві XX ст., а на 
сьогодні є пріоритетом сучасного літератур
ного процесу.

Мультикульгуральна словесність має 
багато розгалужень: афро-американська літе
ратура, індіанська складова, азіато-американ- 
ська, японо-американська, митці латиноаме
риканського і європейського походження 
тощо. Всі ці складові полікультурності пред
ставлені досить широко. Українська складова 
мультикультуралізму характеризується наяв
ністю невеликої кількості імен, які умовно 
можна поділити на дві гілки: ті, які є за похо
дженням українцями, і ті, котрі, не маючи 
етнічної належності до українства, звернулися 
до української тематики. До першої належать 
такі митці, як Аскольд Мельничук, Ірена За- 
битко; іншу представляють Клер Месуд, Джо
натан Сафран Фоер, Олександр Ґодін, Бен- 
джамін Розенблат та ін.

Центральною проблематикою творчості 
всіх вище згаданих письменників є самоіден
тифікація особистості, пошуки окремим інди
відуумом гідного місця на чужій землі, утвер
дження національної самосвідомості в кон
тексті домінуючої культури, вирішення “мо
рального та культурного конфлікту, що з’яв
ляється як наслідок відриву від коріння, на
слідок глобалізації”, відтворення ілюзій іммі
грантів, “які сподіваються бути народженими 
вдруге” [4, 53].

Аскольд Мельничук й Ірена Забитко -  ті 
письменники, які висвітлюють проблеми 
українського народу як на батьківщині, так і 
за її межами, у творчому таланті яких амери
канський світ пізнає буття пересічних укра
їнців. Творчість як А.Мельничука, так і І. За
битко не можна зарахувати до літератури 
України, оскільки митці пишуть англійською. 
Але звернення письменників до української



теми дає підстави говорити про них як англо
мовних референтів української словесності.

Аскольд Мельничук вважає США сво
єю Батьківщиною, де домінує закон над ко
рупцією, країною, яка надала йому можли
вості для самореалізації та творчого пошуку 
[6,151].

Аскольд Мельничук -  автор трьох ро
манів "Що сказано” ("What Is Told”, 1994) 
“Посланець мертвих” (“Ambassador of the 
Dead”, 2001) та “Дім вдів” (“The House of 
Widows”, 2006), низки оповідань, великої 
кількості поезій, перекладів, літературно- 
критичних статей, лауреат премії Мак Гінніса 
в жанрі белетристики (1992), редактор-заснов- 
ник популярного американського літературо
знавчого журналу ”AGNI” тощо. Чимало тво
рів видатного письменника перекладено укра
їнською мовою -  есе “Римські монети, скіфсь
ка кераміка” (1992), новела “Дерево світла” 
(1997), роман “Що сказано” (1996).

Аскольд Мельничук народився в 1954 
році в сім’ї новоприбулих емігрантів Едварда 
та Олени Мельничуків у Кренфорді штату 
Нью Джерсі. Навчався в Антіохському коле
джі протягом 1972-1973 років. У 1974-1976 
роках отримав ступінь бакалавра в Рутґерсь- 
кому університеті, а в 1977-1978 pp. навчався 
в Бостонському університеті, де отримав сту
пінь магістра. Щодо найближчих родичів, то, 
як згадує сам письменник, дідусь по матері, 
Богдан Загайкевич, був високоосвіченою лю
диною, знав Івана Франка, товаришував з 
одним із його синів. Мати письменника є ро
дом із Перемишля, а її дядько, брат Богдана, 
Віктор Загайкевич, був представником від 
Львова в Австрійському парламенті у Відні, а 
згодом послом, пізніше віце-маршалом у 
польському сеймі у 20-х роках XX століття, і, 
за деякими переказами, “допомагав Винни- 
ченкові з документами, щоб той уник переслі
дувань у Києві” [6, 151]. Мати письменника в 
юності писала вірші, які не сподобались ви
давцеві буржуазно-націоналістичною спрямо
ваністю. Письменник стверджує, що саме від 
матері він і його сестра успадкували мистецт
во бачити красу і потворність світу і творити: 
Аскольд -  з допомогою пера, а сестра -  пен
зля [11,228].

Родинне літературне оточення сприяло 
розвиткові таланту юного Мельничука, який 
почав писати оповідання та вірші українсь
кою, ще будучи дитиною. До 16 років пись
менник активно студіював українську літера
туру, але відійшов від української громади

після вступу до коледжу. За словами самого 
Мельничука, він “відчув її провінційність, 
страшний консерватизм, самовдоволеність і 
недалекоглядність” [6, 151]. У гімназії митець 
почав писати англійською, публікував свої 
твори в багатьох журналах, починаючи з 
газети “Сільські вісті” 1974 року, за які неод
норазово отримував нагороди. Тоді ж він став 
редактором “Agni”, на той час самовидавни- 
чої газети, яка переросла в сучасний потуж
ний літературознавчий журнал-піврічник.

У роки юності письменника ставлення 
до минулого своїх батьків, взагалі до укра
їнського походження було неоднозначним. 
Молодь намагалася абстрагуватися від стар
шого покоління, звертаючись більше до май
бутнього, випробовуючи себе у всьому: 
“Алкоголь, наркотики, послаблення сексуаль
них обмежень -  все це пройшлося по свідо
мості кожного в ті роки, і тепер майже немож
ливо відрізнити, що там було через загальну 
культурну атмосферу, а що специфічно укра
їнським” [6, 152]. Сам письменник говорить, 
що його цікавила історія покоління його бать
ків, хоч він і не міг відчути всієї глибини їх 
трагедії: “Я... витратив тисячі годин на чи
гання, щоб краще уявити, через що пройшло 
покоління воєнного лихоліття” [6, 151]. Біль
ше того, після закінчення школи 1979 року 
Аскольд Мельничук вирушає в подорож 
Свропою, місцями перебування своїх батьків 
до еміграції (детальніший опис своїх подоро
жей він викладе у двох останніх романах), 
зокрема письменник побував у Берхтесгадені, 
де його батьки прожили п’ять років у таборах 
для переселенців [8, 54]. За рік до переселення 
1945 року батьки жили в Перемишлі в бу
динку, навпроти якого знаходилось фашистсь
ке гестапо. За словами Мельничука, його рід
ня, не бажаючи “браги участі у 
volkerwanderungen XX століття... виїхала з 
України, окупованої поляками та угорцями, 
до Німеччини, окупованої американцями й 
росіянами, а звідти до Сполучених Штатів, 
“окупованих” як поляками, росіянами та нім
цями, гак і італійцями, ірландцями, афроаме
риканцями, євреями та іншими” [8, 10]. Юнак 
виростав з розумінням причини втечі своїх 
батьків за кордон з країни, де “карали за пра
во вільно висловлювати свої думки рідною 
мовою”. Як згадує сам письменник, батько 
йому завжди говорив: “Це Америка. Тут 
зрештою можна говорити все, що хочеш... 
Хоча ніхто й не слухає. Все ж можна гово
рити” [8, 57]. Аскольд Мельничук усе своє

зріле життя був у пошуках власної ідентич
ності, ставлячи перед собою питання: як зна
йти рівновагу між двома виявами самовизна
чення: походженням та станом душі? Який 
стосунок ми маємо до життя наших пращурів 
у країні, якої ніколи не бачили? Письменник 
сам намагається пояснити стан свого буття, 
свого внутрішнього волевиявлення: “Одна ча
стина себе відмовляється приймати роль спад
коємця, історично визначеного та соціально 
означеного учасника. Але інше, глибше при
ховане єство -  свідоме зв’язку з втраченим 
корінням та можливістю “стрибку від куль
турної необхідності до свободи” -  прагне 
позбутися ярма і вирватися звільненим у світ, 
не нашпигований іменами та словами, що сти
скають власну самість чи розривають душу. А 
чи є можливість не потрапити в пастку сере
довища стереотипів та мови іншого народу?”
[ 9 Л ]

Свій перший вірш Аскольд Мельничук 
опублікував у 19 років, оповідання -  у 29, а 
роман -  у 38 років. Спробував себе письмен
ник і в галузі перекладу. Треба сказати, що іде 
досить болюча сторінка в біографії митця, 
оскільки переклади творів українських худож
ників слова не зацікавили ні американського, 
ні тим паче, українського видавця, хоч і деякі 
були схвалені американським поетом Дональ- 
дом Джастісом. Уже згодом Аскольд Мельни
чук введе деякі з перекладів у свої вже опуб
ліковані твори: зокрема, вірш Миколи Ру- 
денка “Весна” відтворено в новелі “Дерево 
світла” та у романі “Посланець мертвих”, на 
сторінках редагованого ним до 2002 року 
журналу “AGNI” подано переклад уривку з 
вірша “Молитви” Богдана Бойчука (“From 
Prayers”) у співавторстві з оригінальним авто
ром та інтерпретацію вірша того ж таки Ру- 
денка “Тасманський король” (“The King of 
Tasmania”) [12].

Звернення до творчості американських 
письменників та більш глибоке зацікавлення у 
вивченні літературної діяльності Марка 
Стренда, Сильвії Плат чи Андріани Річ, а не 
письменників української діаспори у 70-х ро
ках XX ст. пояснює сам Аскольд Мельничук: 
“Українська еміграційна література того часу 
не заявила своєї пріоритетності на мій внут
рішній образний світ” [6, 153]. Це ж спону
кало митця до опрацювання перекладної літе
ратури, зокрема латиноамериканської, яка на 
той час викликала неабиякий інтерес у країні.

Письменник стверджує, що ніколи не 
зрікався українського походження і, вивча

ючи американську, англійську чи світову літе
ратуру, завжди намагався спостерігати за 
літературними процесами в “давній країні” 
[11, 225]. Так, у свій час він прослухав курс 
лекцій відомого літературного критика Леоні
да Рудницького та захоплювався досягнення
ми таких письменників, як Богдан Рубчак та 
Богдан Бойчук, цікавився критикою Юрія 
Луцького і Юрія Шевельова.

“Що сказано” -  не тільки перший роман 
письменника, а й перший англомовний твір 
про Україну взагалі. У творі “Що сказано” 
мова йде про українську родину Забобонів: 
від заснування роду князем Туром і до пере
бування сім’ї в еміграції. В одній сюжетній 
лінії на тлі змалювання історичних подій з 
часів Першої світової війни і до перебування 
в США автор акцентує увагу на історії націо
нальної свідомості, втіленої у вчинках та діях 
головних героїв до еміграції (у розділі “Море- 
ходи”), та на пошуках ними самоідентифікації 
в чужому краї -  після переселення (у розділі 
“Земний сад”). Друга сюжетна лінія оповита 
легендами та переказами про давній рід Забо
бонів від язичницьких часів до прийняття 
християнства. Два брати -  Зенон і Стефан, 
ерудовані, освічені, є втіленням українського 
духу та ментальності, а кожен член родини 
Забобонів представляє певний архетип укра
їнця: Наталка -  дружина -  є уособленням 
справжньої української жінки, примітної як 
красою зовнішньою, так і внутрішньою інте
лігентністю; Слава Ластівка -  дочка -  є про
довженням батька у потягу до минулого і 
втіленням духовності, успадкованої від мате
рі; Стефан -  носій духу мандрівної особи
стості, Аркаді й Ворог -  абсорбує свободу, 
прагнення до волі та незалежності, Зенон -  це 
конотативний вияв стабільного способу існу
вання та високого ступеня почуття власної 
гідності.

У романі “Що сказано” письменник по
рушує проблему: що значить бути українцем 
на чужій землі? Що таке “українськість” вза
галі? Автор переконаний, що людина ніколи 
повністю не вирве коріння з рідної землі, де б 
її доля не закинула, а “бути українцем -  то хі
ба інший спосіб самотіти” [7, 72]. Вже вкотре 
доводиться істина, що навіть в еміграції лю
дина не повинна забувати традиції, звичаї 
свого народу. Туга, ностальгія за втраченою 
Батьківщиною супроводжуватиме емігранта 
завжди. Думки героїв, що вони колись “від
воюють Україну і визволять її від усіх гноби
телів”, самі ж персонажі називають “боже-



б іл л я м ” . Герої роману не раз ставлять собі 
запитання, чи повернуться на батьківщину, і 
кожного разу усвідомлено собі відповідають: 
ніколи. Бо вони знають, що на чужині є мож
ливість хоч якогось існування, а на рідній зем
лі їх чекає знищення -  фізичне, моральне та 
духовне.

Іншим автором, який своєю творчістю 
популяризує українство за кордоном, є Забит- 
ко Ірена (Айрін) (нар. 1954, Чикаго), “двомов
на українська американка”, котра виросла в 
українському передмісті Чикаго, закінчила 
там школу Св. о. Миколая. На поч. XXI ст. 
письменниця відвідала друзів і родичів, які 
живуть біля Чорнобиля. У CLLIA отримала 
ступінь бакалавра у Вермонтському коледжі. 
Живе і працює в штаті Флорида [15].

Забитко Ірена -  автор двох романів “Не- 
вмите небо” (“The Sky Unwashed”, 2000) й 
“Коли Люба залишила дім” (“When Luba 
Leaves Home”, 2003). Перший твір оповідь 
про Чорнобиль, трагедію, яка сталася у 1986 p., 
життя української родини Петренків до та 
після вибуху на атомній станції [14]. Друга її 
книга -  розповідь про зростання молодої ге
роїні в американському середовищі. “Ми, як 
українці в цій країні повинні пропонувати 
американцям і світу наші історії. Якщо ми 
самі не пишемо про себе, то хтось інший, 
який є поза нашим колективним досвідом, на
пише про нас, і читачі можуть отримати не
правильне уявлення про нас як народ, як 
культуру” -  говорить Ірена Забитко. Саме це і 
спонукає письменницю братися за перо, щоб 
розповісти про наші біди і радості, про 
Україну і українців” [15].

Варто звернути увагу на творчість тих 
митців, які, будучи американцями неукраїнсь
кого походження, порушили тему українства, 
торкнулися саме української проблематики. 
Мова йде про двох авторів: Джонатана Са- 
франа Фоера й Клер Мессуд. Фоер ввів у тво
ри тему людяності й взаємодопомоги (період 
Голокосту, коли українці рятували євреїв від 
загибелі). Клер Месуд привернула увагу світу 
до теми адаптації емігрантів на чужині (укра
їнців на канадській землі).

Джонатан Сафран Фоер (1977 р.н.) -  
американський письменник єврейського похо
дження. Він живе в Брукліні, Нью-Йорк, з 
дружиною, романісткою Ніколь Краусс, і 
їхнім сином, Сашком. Народився майбутній 
літератор у Вашингтоні, округ Колумбія, на
вчався в одній з елітніх шкіл Джорджтауна,

згодом -  у Прінстонському університеті, де 
вивчав філософію і літературу.

Джонатан Фоер -  автор двох романів: 
“Все ясно” (“Everything Is Illuminated”, 2002) 
та “Extremely Loud and Incredibly Close” (“Мо
торошно голосно і захмарно близько”, 2005).

Письменник побував в Україні в 1999 
році з метою з’ясування певних обставин жит
тя рідного дідуся-єврея, який був врятований 
українкою від фашистів у роки Другої світо
вої війни. Поїздка стала натхненням й реаль
ною основою для дебютного роману 
“Everything Is Illuminated” (“Все ясно”, 2001), 
завдяки якому автор здобув кілька престиж
них нагород. Принагідно зауважити, що твір 
був екранізований в 2005 році режисером Лі- 
вом Шрайбером, з Елайджею Вудом у голов
ній ролі.

У романі Дж.Фоера представлено вза- 
ємопереплетення двох сюжетних ліній. Перша
-  становлення й розвиток українського мі
стечка Трочимброда, друга -  пошук сучасним 
американцем Джонатаном цього ж містечка, 
де живе жінка, яка прямо причетна до поря
тунку життя рідної йому людини в роки воєн
ного лихоліття. Бачимо певні типологічні па
ралелі між романами Аскольда Мельничука 
“Що сказано” та Джонатана Фоера “Все ясно” 
в руслі становлення українського містечка 
Роздоріжжя, з одного боку, та пошуки власної 
ідентичності та гідного місця українськими 
емігрантами на американській землі, з іншого. 
Аналізуючи подібні схожості між творами 
американських письменників, можна говори
ти і про контактно-генетичні зв’язки між авто
рами. Очевидно, значно молодший за віком 
Фоер отримав певне натхнення, ідеї, імпульс 
від Аскольда Мельничука, який написав свій 
роман значно раніше.

Коли мова йде про Клер Мессуд, то вар
то зауважити, що творчість письменниці 
представляє загалом оригінальне явище в аме
риканській літературі, адже походження 
авторки, яка написала твір на українську те
матику, немає жодного стосунку до українсь
кої етнічності. Майбутня письменниця наро
дилася у 1966 році у США, проте до того ча
су, поки у неї самої з ’явилися діти, вона була 
єдиною американкою у своїй сім’ї. її мати за 
національністю — канадійка, батько — француз 
алжирського походження, сестра народилась 
у Франції. Сама Клер Мессуд росла у бага
тьох країнах, таких як Австралія, Канада та 
Сполучені Штати. Після того, як майбутня 
письменниця закінчила навчання в Слі, поїха

ла до Великобританії, щоб продовжити здобу
вати освіту у Кембриджі. Мандрівний спосіб 
життя Мессуд відображається у творах, в яких 
вона торкатиметься теми еміграції та визна
чатиме шляхи самоутвердження особистості у 
чужому для неї середовищі [5].

її перший твір “Коли світ був стійким” 
(“When the World Was Steady”) було опуб
ліковано у 1994 році. Епіграфом до оповідан
ня став вислів Елізабет Бішоп: “Чи це нестача 
уяви змушує нас мандрувати до вигаданих 
місць замість того, щоб залишатися удома?” 
(“Is it lack of imagination that makes us come to 
imagined places, not just stay at home”). Основ
ними ідеями, на думку самої авторки, стали 
такі ключові аспекти, як “континент, місто, 
країна, суспільство: вибір завжди невеликий і 
ніколи не буває вільним. Ні туг, ні гам...ніде. 
Чи повинні ми залишатись вдома, де може 
бути наш дім?” [13].

Слід зазначити, що сюжет творів цієї 
письменниці зазвичай обертається навколо 
моментів, в які головний герой, який весь час 
в дорозі, застряг у минулому, а також пере
ймається тим, що може статися далі, запи
туючи себе, чи дім є географічним явищем, чи 
він може обертатися навколо нових аспектів 
самої особистості.

Другим твором Клер Мессуд є роман 
“Останнє життя” (“The Last Life”, 1999). Це 
історія про дівчинку-иідлітка, дочку матері- 
американки і батька французько-алжирського 
походження. Письменниця намагається дослі
дити межі самопізнання та самоствердження, 
повернутися до історії та побачити, з чого усе 
починалось, де знаходиться першопричина 
того, що відбувається зараз.

2001 року письменниця опублікувала 
дві тісно пов’язаних між собою повісті: “Ми
сливці” (“The Hunters”) і “Проста історія” (“А 
Simple Tale”). Остання повість містить істо
рію життя українки Марії від молодих років, 
проведених в Україні, і до зрілого періоду ге
роїні в Канаді [10]. В образі Марії, яка типо
логічно схожа з образом Слави Ластівки з ро
ману Аскольда Мельничука “Що сказано”, 
письменниця стверджує: ніяке високе мате
ріальне становище не компенсує духовної 
бідності, спричиненої втратою пам’яті про 
батьківщину, про етнічне коріння.

Останнім опублікованим твором Клер 
Мессуд на сьогодні є роман “Діти Імпера
тора” (“The Emperor’s Children”, 2006), який 
втілив її давню мрію написати, нарешті, про 
американців, а не про емігрантів, як було

раніше. Письменниця зазначає, що неймо
вірно хотіла написати такий твір і показати 
таке життя, якого у неї не було, але яке вона 
так прагнула мати. Цей роман можна назвати 
непрожитим життям Клер Мессуд [13].

Загалом ідіостиль Клер Мессуд характе
ризується яскраво вираженою тональною ди
намікою. Критики називають її продовжува
чем традицій Генрі Джеймса. У її творах про- 
слідковується та елегантність, яку так важко 
відшукати у сучасній американській літера
турі [13]. Як і її персонажі, письменниця, зда
ється, живе поза місцем та поза часом. Вона -  
письменниця без батьківщини. Читаючи її 
твори, читачу здається, що він знаходится у 
купе потягу і перетинає безліч кордонів. 
Через читача проходить увесь світ, і йому так 
хочеться дізнатися, де саме зупиниться цей 
потяг.

Бачимо, що українська тема об’єднує не 
тільки гіисьменників-американців українсько
го походження (Аскольд Мельничук, Ірена За
битко), а й є небайдужою для тих митців сло
ва (Джонатан Фоер, Клер Мессуд), які не є за 
етнічним походженням українцями, але поба
чили в українській тематиці і трагізм пережи
того українцями, і притаманну їм людяність, і 
глибину душі.
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American mainstream are characterized. The scientific exploration work analyzes the literary activity o f  
Ukrainian-American representatives o f multicultural literature, outlines the problems o f  creative works o f 
writers from ethno-cultural point o f  view.
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Наталія Мочершок

РЕЦЕПЦІЯ ФРАНЦУЗЬКОЇ ЛІТЕРАТУРИ  
У ТВОРЧОСТІ СВЯТОСЛАВА ГОРДИНСЬКОГО

У статті розглядаються різні форми рецепції французької літератури у  багатогранній 
творчості Святослава Гординського. Матеріалом для аналізу стала поезія автора, його переклади з 
французької літератури та літературознавчі дослідження. Звернуто увагу на міжмистецькі аспекти 
творчої інтерпретації французької культури у  працях Гординського.

Ключові слова: рецепція, міжмистецькі взаємодії, французька література, поезія, малярство, 
переклад.

Серед розмаїтих мистецьких інтересів 
Святослава Гординського вирізняється його 
велике захоплення французьким мистецтвом. 
Потяг до Франції, як свідчить сам автор, ви
ник у нього ще в Мистецькій школі Новаків- 
ського, коли він “кинувся вивчати й фран
цузьку мову, з упертою думкою добитися до 
Парижу”: “Французькі мистецькі видання 
були в нас з мистецької школи доступні кож- 
ночасно у приватній бібліотеці митрополита 
Андрея, який викладав нам історію світового 
мистецтва” [6, 47]. Гординський здійснив 
свою мрію про Париж у 1928 році: півроку він

навчався в Академії Жульєна (у класі Жана- 
Поля Льоранса), а згодом -  у Модерній Ака
демії Фернана Лєже. Молодий художник бере 
участь у виставках Салону французьких ху
дожників, Салону художииків-декораторів, 
Міжнародного салону книжкового мистецтва. 
У спогадах про Асоціацію незалежних україн
ських митців він пише: “В Парижі зустрів я 
французьку культуру, яка особливо в поезії 
заполонила мене навіть більше, як велике 
французьке малярство. Вечорами я сидів у 
бібліотеці св. Геновефи біля Сорбонського 
університету над книжками з мистецтво-

знавсгва і поезії, і тут непотрібно було мені 
нічиїх порад чи поучень, -  я вибирав собі сам 
те, що було мені до вподоби. Це тут поєдна
лися мої вроджені елементи української 
культури з французькою, поезію якої я згодом 
найбільше перекладав, трактуючи ті перекла
ди як факти поезії української -  точні щодо 
змісту, ритму й мелодики” [6, 47]. Таким чи
ном, образотворче мистецтво та література 
були тими видами мистецтва, що становили 
світоглядні основи українського митця-уні- 
версаліста.

Творчість Святослава Гординського 
інтелектуально та естетично “живилася” пере
довсім із французьких джерел. Отже, матеріа
лом для вивчення французького мистецького 
“сліду” у творчій спадщині митця стали його 
поезія, переклади та літературознавчі статті.

Контактність автора з французькою 
літературою і Францією загалом простежу
ється вже на рівні заголовків та епіграфів його 
поезій, особливо у дебютній збірці “Барви і 
лінії” (1933), яку склали вірші, написані пере
важно у Парижі: “Льотреамон”, “Бодлер”, 
“Notre Dame”, “Листи з Парижа” та ін. Неви
падково Париж є тлом, на якому розгорта
ється історія душі ліричного героя. “Я не 
знаю, -  я, власне, сиджу і розгадую /  нероз
гаданий ребус "Париж” і таке оранжадне 
життя”, -  зізнається він у поезії “Cafe 
creme” [3, 27].

Про значущість саме французької книж
ної культури для себе автор свідчить у багатій 
на бібліографічні асоціації поезії “Листи з Па
рижа”. Гординський надає чимало інформації 
про свої літературні вподобання. Серед його 
книжок згадані як “важкостравні” Монтень, 
Вольтер, а також “Le rouge et le noir” Cmen- 
даля,/ А.Рембо, Ш. Бодлер, Г.Аполлінер,/ 
Мистці письменницької шпаги,/ Що так 
захоплюють тепер/ Огнем своїх бунтарств, 
горінь, жалів/ І тим, що зветься доскона
лість, -  /  Річ рідкісна у  нас на ппі/ То бом- 
бастичнім, то оспалім!” [З, 49]. Отож автор 
орієнтується на відшліфованість поетичного 
стилю французьких символістів. С.Гординсь
кий докладав чимало зусиль для того, щоб 
українська література збагачувалася досвідом 
французької культури.

У третій частині “Листів з Парижа” 
автор дає уявну відповідь своєму адресатові, 
який у листі до нього і “всюди лає Європи”: 
“Про ці “Європи” говорить/ Я  б Вам ніколи й 
не осміливсь,/ Коли б укоханий Парі/ Мене 
самого не окрилив,/ І я, що був передше лиш/

Прихильником нудних ідейок,/ Подбав, щоб 
вискочить скоріш/ 3 львівських парафіяльних 
рейок!” [З, 54]. Таким чином, ця уявна по
етична полеміка є продовженням діяльності 
Гординського як популяризатора європейсь
кого мистецтва, прихильника ідеї емансипова- 
ності мистецтва від ідеологічної заангажова- 
ності. Власне, він визнає важливість ролі 
Франції у власному становленні як художника 
і поета.

Творчість письменника демонструє 
особливий пієтет до поезії Шарля Бодлера. 
Знаково, що його літературознавча розвідка 
про збірку “Зів’яле листя” 1. Франка має назву 
“Франкові “Квіти зла”. Не випадково С.Гор
динський згадує Бодлера в сонеті “Автопорт
рет”: “Одного лиш боюсь: впадати в тра
фарет,/ Аж надто в нас кому затуплювати 
пера!/ Я хочу, щоб кохав однаково поет/ І 
буревій доби, і квіти, й хмародера,/ Та най- 
важніше, щоб, зриваючись у  лет,/ Мав кри
шечку бодай фантазії Бодлера'’'' [3, 34]. 
Відзначимо, що тема митця і мистецтва є 
однією із магістральних у ліриці автора.

Окремий тип міжтекстуальних відносин 
становить у Гординського літературне відтво
рення малярських та архітектурних тем, вклю
чення в поетичні тексти образів та термінів, 
запозичених з образотворчого мистецтва. Тут 
також помітні французькі вподобання автора.
С.Гординський поетично інтерпретує свою 
рецепцію ГІ.Гогена: у поезії “Як кінчається за
ходом день...” можна відчитати авторське за
хоплення творчою манерою французького ху
дожника. Заслуговує на увагу його художня 
інтерпретація архітектури Собору Богоматері 
(“Notre Dame”). Згадки про французьке 
образотворче мистецтво повсякчасні й у його 
літературознавчих розвідках, що принагідно 
буде враховано у статті.

Зрештою, французькому малярству Гор
динський безпосередньо присвятив мистецт
вознавчу працю у “До формальних завдань 
сучасного французького мистецтва”, опублі
ковану у часописі “Нові шляхи” в 1931 році. 
На французькому матеріалі будуються й інші 
мистецтвознавчі розвідки автора (“Формальні 
завдання сучасного малярства” (1931), “Над- 
реалізм і час абсурду” (1947) та ін. У своїй 
статтях Гординський демонструє блискуче 
знання різних новітніх стильових напрямів, 
які своїм народженням і розвитком завдя
чують Франції, а також з особливою легкістю 
оперує матеріалами як малярства, так і літе
ратури.
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Велике значення мала перекладацька 
ініціативність митця. Про Гординського-пере- 
кладача свого часу писали Ігор Качуровський, 
Григорій Костюк, Юрій Бойко, Ярема Кра
вець та інші [1; 13; 14; 15]. Йому належить 
повна збірка поезій Ф.Війона (1973), багато 
перекладів поезій Шарля Бодлера, бельгійсь
кого франкомовного поета Еміля Вергарна. 
Святослав Гординський також перекладав 
вірші Андре Шеньє, Віктора Гюго, Леконта де 
Ліля, Жозе-Марії де Ередія, Поля Верлена, 
Гійома Аполлінера, Анну де Нуай, Поля Ва- 
лері, Франсуа Моріака, французькі поезії 
Райнера Марії Рільке.

Не можна не враховувати і великого 
значення статей Гординського, присвячених 
мистецтву перекладу. Автор постійно стежив 
за перекладацькими новинками і реагував на 
появу нових книг своїми рецензіями, в яких, 
окрім фахової критики перекладу, принагідно 
звертав увагу на питання розвитку українсь
кого літературного процесу минулого і сучас
ності. Так, у рецензії “Леконт де Ліль україн
ською мовою” на книгу перекладів Михайла 
Ореста відомого поета-парнасця, вперше 
опубліковану в 1957 році, він підкреслює роль 
наших неокласиків в історії літератури: 
“Українські неокласики, користаючи з досвіду 
парнаської школи, свідомо мали на увазі ці 
елементи дисципліни, протиставленої порево- 
люційній розхристаності українського слова. 
Не проповідуючи ніякого конструктивізму, 
вони на базі близького нам античного світу (з 
якого тягнув свої соки й французький пар- 
насизм) поклали міцні підвалинами під будо
ву нової української поезії” [7, 428].

У статті “Поезія Михайла Драй-Хмари і 
її переклади французькою мовою”, опубліко
вану в 1968 році у “Слові”, Гординський ви
світлює проблеми перекладу французької пое
зії українським віршем, аналізує творчість 
Михайла Драй-Хмари взагалі та його літера
турознавчу і перекладацьку рецепцію у Фран
ції, вибірково наводячи чимало цікавих пере
кладних “ґудзів” у французьких трансляторів 
Драй-Хмари. Цікаво, що навіть у таких спе
ціалізованих розвідках автор видає своє ма
лярське професійне “походження”. Так, ха
рактеризуючи поетику Драй-Хмари, цього, 
“може, найбільш неспокійного, експресивного 
поета з групи “п’ятірного грона”, він говорить 
про барву слова його поезії: “Коли б її пе
рекласти на мову малярства, постав би грай
ливий світ найнесподіваніших кольористич- 
них гармоній, соковитих і яскравих, у діа

пазоні від імпресіоністичного милування то
нами і півтонами аж до вишуканих контрас
тових експресій, що трансформують світ ре
альний, конкретний, у нереальний, який -  у 
поезії -  стає по-своєму реальним, відчутним” 
[10, 432]. Разом з тим ця стаття містить високі 
оцінки праці Оксани Ашер, доньки Михайла 
Драй-Хмари, про поезію батька та нео
класиків, оскільки “це одне з рідкісних видань 
про українську поезію та, зокрема, про її 
зв’язки з поезією французькою” [10, 430].

1969 року у журналі “Сучасність” Гор
динський публікує оглядову статтю “Фран
цузькі поети українською мовою”, в якій 
аналізує переклади Миколи Терещенка, 
Максима Рильського, Григорія Кочура, Мико
ли Лукаша. На думку автора, саме французька 
поезія “вирізняється особливою рафінова
ністю форми і змісту, тому й її перекладання 
є, до певної міри, випробним каменем пере
кладацького мистецтва” [12, 421]. У статті 
сказано багато компліментів та критичних 
слів на адресу українських перекладачів. За
значимо, що критика Гординського завжди 
обгрунтована і толерантна. Тут найбільше її 
дісталося Миколі Терещенку, переклади яко
го, вважає автор, “не викликають великого до
вір’я”. До хиб перекладача Гординський від
носить антиіндивідуалістичну тенденцію Те
рещенка, яка “затирає, применшує стихійні й 
могугні поетичні образи Вергарна, що є но
сіями його світогляду, його ідей”, певні кліше, 
витерті образи, якими цей перекладач заміняв 
образи Вергарна, а головне -  “він дуже вільно 
поводиться з оригінальним текстом” [12, 423]. 
Натомість перекладачі Поля Верлена заслу
жити чимало похвал від Гординського. “Вер- 
лен живе тут своїм самостійним українським 
життям, його душевні страждання здібні за
пліднити нашу уяву, заторкнути струни нашої 
душі”, -  так підсумовує автор переклади фран
цузького поета у збірці його лірики [12,424].

І в цій статгі Гординський як історик і 
критик перекладу не обходиться без інтерме- 
діальних акцентів. Так, він порівнює могут
ність расових фламандських елементів Вер
гарна з Рубенсом, а революційність Верлена в 
історії французької літератури зіставляє з рол
лю імпресіоністів у живописі: “Як тогочасні 
імпресіоністи почали нищити академічний ри
сунок і композицію на рахунок усе заново і 
свіжо відчутих кольорів, так і Верлен підва
жував парнаську школу рівноваги своїми зри
вами стилю і думки, скандальними для фран

цузької класичної поезії римами й цезурами” 
[12,423].

Потенціал С.Гординського як дослідни- 
ка-компаративіста засвідчують його статті, 
присвячені аналізу творчості французьких 
письменників. Прикметно, що у виданні “На 
переломі епох” розділ “Світова література” 
складають переконливу більшість саме його 
праці про французьку літературу. Ці статті 
написані у різні десятиліття минулого сто
ліття, отож інтерес до французької літератури 
не згасав упродовж усього життя дослідника. 
Характерно, що писав він і про видатних 
французьких митців слова, і про малознаних 
письменників: Франсуа Війон, Стендаль,
Еміль Вергарн -  і графиня де Ноай, Д’Оревілі. 
Відповідно його праці мають різне значення: 
окремі статті ознайомлюють з невідомими 
французькими авторами, інші у формі ано
тації з нагоди появи українського перекладу 
інформують українського читача про значен
ня творчості письменника, а поряд з ними є 
літературознавчі аналітичні розвідки мас
штабного рівня.

“У нас, у Галичині, так рідко появля
ються добрі переклади чужинних творів, пе
редусім класичних, що кожен новий том доб
рого автора стає видатною літературною поя
вою на нашому скромному літературному 
ринку”, -  так розпочинає С.Гординський стат
тю “Оповідання Д’Оревілі і його погляди на 
літературу” [8, 370]. Автор аналізує художні 
особливості прози французького письмен
ника, висвітлює його філософсько-естетичні 
погляди, які імпонують йому у зіставленні з 
сучасним літературним процесом Галичини. 
Специфіка літературознавчого мислення Гор
динського полягає в тому, що він бачить кож
ного автора в історико-культурному контексті 
доби, а відтак намагається з’ясувати його роль 
в історії літератури. Так, стиль Д’Оревілі, 
“аристократа, католицького публіциста-бойо- 
вика”, на думку Гординського, “немовби за
початковував переродження реалістичного 
підходу літератури до життя на пізніший чис
тий психологізм Мопассана і Пруста” [8, 370].

У розвідках Гординського помітне 
опертя і на принципи рецептивної поетики: 
його літературознавчий погляд фокусується 
на читацькій постаті, висвітлюючи авторські 
інтенції щодо читача та горизонти сподівань 
останнього. До прикладу, до художніх чеснот 
цього католицького письменника Гординсь
кий відносить його неупередженість, уник
нення нав’язливого навертання читача до

своїх поглядів: “Він досвідченою рукою бере 
руку читача і провадить його повз усі складні 
переживання своїх типів, завжди числячи на 
його власну догадливість та спроможність 
робити висновки” [8, 371]. Із відзначених 
Гординським позитивних моментів Д’Оревілі 
можна робити висновки і про світоглядні 
засади нашого літературознавця, його 
художні вподобання і мистецькі переконання.

Серед публікацій про малознаних, май
же невідомих у нас французьких письмен
ників, і стаття “Велика французька поетка”, в 
якій автор розмірковує про творчість графині 
де Ноай (1876 -  1933) [4]. Літературознавець 
свідомий того, що його звернення до її твор
чої спадщини -  це передовсім фіксація літе
ратурного документу еиохи. Він відзначає 
поєднання культури еллінської і французької 
у її “наскрізь жіночій творчості”. Цікаво, що з 
цієї сторінкової етапі можна було б укласти 
іменний покажчик на десять позицій. Гор
динський фіксує впливи, яких зазнала фран
цузька поетка, починаючи від романтиків: ту т 
і Мюссе, і Гюго, і Верлен, і Франсі Жам. 
Отже, і ця невелика публікація Гординського 
свідчить про нього як про об’єктивного кри
тика і блискучого знавця французької літера
тури.

Однією з масштабних літературознав
чих розвідок у творчому спадку Гординського 
є праця “Поезія Франсуа Війона”, яка скла
дала вступ до видання “Франсуа Війон. Життя 
і твори”, виданого у Мюнхені у 1973 році. 
Святослав Гординський дав українському чи
тачеві перший повний переклад творів видат
ного французького поета. Григорій Костюк і 
Юрій Бойко у своїх публікаціях відзначили 
важливість і складність цієї перекладацької 
роботи, з якою митець успішно впорався [1; 
14]. Окремим розділом Гординський висвіт
лює проблеми українського перекладу Війона. 
Він інформує про стан збереження оригіналь
них рукописів французького поета, викладає 
попередню історію українського перекладу 
Війона, дає оцінку його перекладів англійсь
кою, російською, німецькою, словацькою і 
польською мовами. Гординський виступає тут
і як сумлінний критик перекладу, а ця галузь 
українського перекладознавства завжди від
чувала дефіцит фахівців.

Життя і творчість Війона Гординський 
розкриває у контексті доби, цікаво й змістов
но змальовуючи звичаї епохи, естетико-філо- 
софське тло переходу від готичного Середньо
віччя в добу Відродження. Автор дає рет



роспективний погляд на довійонову добу, аби 
рельєфно відтворити сутність його оригіналь
ності для своєї епохи. Таким чином, він за
глиблюється у стару французьку поезію аж до 
ІХ-ХІ століть, спростовуючи погляд, що ста
ра французька поезія цікава тільки для істо
риків (“Стара французька поезія має і з погля
ду артистичного все потрібне, щоб зачарувати 
й сучасного читача” [11, 401]). Аналізуючи 
поезію, літературознавець зосереджує увагу 
не лише на тематично-ідейному рівні творчос
ті Війона. Він враховує і питання віршознав
ства, поетики, окремі жанрові нюанси.

Чимало слів визнання дісталося від Гор
динського видатному французькому письмен
никові епохи реалізму Фредерікові Стендалю 
у статті “Анрі Марі Бейль Стендаль”, вперше 
опублікованій у 1942 році в часописі “Назу
стріч”. Так, Гординський вважає його одним з 
найбільших письменників свого часу, що пе
реростали свою добу і творчість котрих нале
жала вже майбутньому. Симпатичним Стен
даль є Г'ординському, мабуть, і тому, що його 
творчість, крім літературної, твориться й з 
мистецько-критичної складової. Стендаля ці
кавила музика і пластичне мистецтво. Гордин
ський вбачає значення французького письмен
ника передовсім у творенні нового роману: 
він “зумів виробити свій індивідуальний 
стиль, власний погляд на світ і людей, а дар 
іронії давав йому змогу висловлюватись по- 
філософськи глибоко і дошкульно” [2, 387]. 
Літературознавець відзначає психологізм про
зи Стендаля, який знання свого внутрішнього 
єства оригінально переносить в епічний план.

До розгорнутих праць Гординського на
лежить і праця “Вергарн, поет і людина” 
(1937). Цей письменник був великою мірою 
суголосним творчим пошукам українського 
митця. Цікаво, що в принагідній довідці він 
подає згадки про Вергарнові студії над Ру- 
бенсом, Рембрандтом та іншими художника
ми. Отож звернення Вергарна до образотвор
чого мистецтва дуже значуще в оцінці кри
тика. Аналізуючи поетику Вергарна, С.Гор
динський укотре знаходить асоціативні пара
лелі з Рубенсом та іншими фламандськими 
малярами: вони “з таким розмахом черкали 
свої полотна, дбаючи не так за саму красу, як 
за повний вияв життєвої радості, краси існу
вання” [5, 374].

Розвідка будується як аналіз збірок Вер
гарна в хронології їхньої появи. Гординський 
тонко передає стихію внутрішнього світу 
бельгійського поета, суперечності Вергарна.

Відчутне його вживання в цю лірику. Енер
гетизм поетики Вергарна переплавлений у 
метафоричність критичного слова Гординсь
кого. Його думки відштовхуються і від знання 
попередньої критики творчості поета. До 
прикладу, він знаходить певну слушність 
окремих міркувань соціологічних критиків 
Вергарна. Суперечності Вергарна літерату
рознавець передає через численні -ізми: так, у 
біографічній довідці він зараховує до заслуг 
Верхарна “великий вплив на французьку 
літературу XX ст., зокрема на такі літературні 
течії, як унанімізм, пароксизм, космізм і т.д.”, 
а в аналізі поетики збірки “Божевільні села” 
зазначає, що “тут від символізму поет перехо
дить до романтизму, можна сказати навіть -  
до імпресіаністичного романтизму” [5, 379]. 
Це все засвідчує глибоку обізнаність [’ордин
ського з літературним процесом у Франції та 
специфікою розвитку світового письменства.

Як відомо, у своїй поетичній творчості
С.Гординський тяжів, зокрема, до поетики 
неокласиків, що особливо проявилося у пле
канні віршових форм. Ю.Шерех вважав вплив 
неокласики негативним для його творчого 
темпераменту [17, 181]. Разом з тим Гор
динський відкритий і до модерних форм вір
ша. Так, він схвалює перехід Вергарна на вер
лібр, мотивуючи це тим, що такий перехід 
диктував сам зміст поезій: ритми міста муси
ли вилитися у відповідні віршові форми. “Та 
нова форма найкраще відповідала його за
вданням, не зв’язувала завжди напруженої 
уяви та значно посилювала своїм неспокоєм 
та несподіванками динаміку вірша”, -  пише 
літературознавець [5, 377].

Окремим розділом висвітлює Гординсь
кий тему “Творчість Верхарна в Україні”. 
Певні збіги з філософським світом Вергарна 
він фіксує вже у Лесі Українки -  “але це був 
радше один психічний клімат, як літератур
ний вплив” [5, 385]. Літературознавець при
вертає увагу до оцінок французького поета у 
нашій критиці (Остап Грицай), оцінює зна
чення його українських перекладів, зроблених 
Миколою Тереіценком, фіксує впливи Вер
гарна на українських письменників (В.Полі- 
щук, М.Бажан, С.Маланюк). У підсумках пра
ці дослідник орієнтує українських поетів і 
літературознавців на глибше вивчення цього 
французького автора. Зазначимо: про кого б 
не писав С.Гординський, він завжди зберігає 
причетність до рідної культури, відданість 
українській традиції. У праці про бельгійсь
кого поета він наводить поетичні рядки Вер-

гарна, в яких згадується Україна (і оригінал, і 
переклад).

Цікавився Гординський і найсучасні
шою літературою. Так, у статті “Паноптикум 
нової французької літератури” (1946) він дає 
огляд найновіших літературних тенденцій у 
Франції. Автор розпочинає виклад своїх мір
кувань з оцінки високої ролі письменства у 
французів, що завжди мало велику вагу на 
відміну від інших національних літератур. 
Варто відзначити легкий і захопливий стиль 
викладу у цій статті Гординського. Цікаво 
дізнатися про Французьку Академію як “ви
разника типово французьких духовних варто
стей” і її роль у культурному житті країни. 
Отож, констатуючи колосальну літературну 
традицію у Франції, Гординський виокремлює 
три напрямки, що характеризують духовне 
життя країни середини XX століття: марк
сизм, католицизм і екзистенціалізм [9, 390]. У 
другій частині свої праці автор висвітлює ці 
головні ідейні течії. Найбільше уваги відве
дено саме екзистенціалізмові, який літерату
рознавець оцінює у сильних і слабких момен
тах. “Отже, в порівнянні з напрямками раціо
налістичними, можна сказати, що екзистен
ціалізм заходить глибше в духовну суть су
часної Франції-”, -  коректно підсумовує Гор
динський, незважаючи на попередньо вислов
лені стримані або й несхвальні оцінки напря
му [9,393].

Не обійшов увагою літературознавець і 
питання сюрреалізму у французькій літера
турі. Перед тим, як дати огляд сюрреаліс
тичної поезії, Гординський звертається до ма
лярства. Він розкриває особливості поетики 
сюрреалізму через оригінальний художній 
світ ГІікассо. Специфіка відтворення надре- 
альності у французькій поезії, суперечності 
цієї поезії, еволюція тематики і поетики крізь 
призму останніх історичних подій -  такі різні 
ракурси висвітлення французького літератур
ного сюрреалізму у третій частині “Паноп
тикуму нової французької літератури”. Гор
динський оцінює творчі пошуки сюрреалістів 
переважно як безплідні та невдалі формальні 
експерименти (“Ця література для самих літе
раторів, без елементу загальнолюдського” [9, 
394]). Літературознавець не толерує сюрреа
лізму: “Поезія ця не зворушує, майже зовсім, 
вона безпристрасна і, як безпристрасна жінка, 
вона просто малоцікава”; “Слова більшості 
сучасних поетів -  як стріли з обламаними 
вістрями. Вони летять, але заперечують своє

призначення -  не поціляють у свою мету” [9, 
395].

Таким чином, інтерес С.Гординського 
до французької літератури реалізувався в його 
творчості у розмаїтих формах художньої ре
цепції. Автор прагнув розбудовувати власний 
поетичний світ у зв’язку з мистецькими над
баннями французької літератури під знаком 
модернізму, розширити інтелектуальний про
стір творчості і художні обрії української 
літератури. Переклади з французької літерату
ри ознайомлювали українського читача з 
новаторськими явищами у мистецтві, а також 
мали на меті мистецьке виховання читацької 
аудиторії. Дослідник був добре обізнаний з 
усією історією літератури Франції: від ви
датних французьких авторів до маловідомих 
письменників, від старої французької поезії 
ІХ-ХІ століть до найсучасніших тенденцій
XX століття. Літературознавчі праці про 
французьких письменників та окремі літера
турні напрями знайомлять зі світом французь
кої літератури, розкриваючи при цьому й 
естетико-художні погляди українського 
митця.
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У НОВЕЛАХ О ’ГЕНРІ

У статі подається короткий огляд становлення поняття мотиву у  літературознавчій науці; 
визначається місце та значення християнських мотивів у  творчості американського письменника, 
охарактеризовано окремі християнські мотиви. Зроблено акценти своєрідності подання християнських 
мотивів у  новелах американського прозаїка.

Ключові слова: мотив, християнський мотив, новела, інтерпретація.

У сучасному літературознавстві зустрі
чається ряд понять, які впродовж багатьох 
років досліджень існують гіпотетично, і від
носно яких науковці не вибрали єдиної і нез
аперечної точки зору. До цього числа на
лежить поняття мотиву в художньому тексті.

Історія його дослідження стисло та 
ґрунтовно подана у “Лексиконі загального та 
порівняльного літературознавства” і розпочи
нається з імені Арістотеля та його “Поетики”, 
хоча сам термін у роботі автора не вжива

ється. “У нові часи понятгям мотив оперував 
Г.Е.Лессінг у порівняльному дослідженні 
французької та англійської драми; каталогіза
цією сюжетних мотивів займались брати 
Грімм, відшукуючи єдиний для різнонаціо- 
нального фольклору праміф; численні варіан
ти мотиву проаналізували Л.Улланд, К.Мюл- 
ленгоф у дослідженнях німецьких казок. Все 
це вимагало теоретичного обґрунтування спо
ріднених понять. Так, школа В.Шерера квалі
фікувала мотив як найменшу одиницю мате

ріальної структури твору; В.Дільтей у відпо
відності до свого “духовно-історичного мето
ду” визначав мотив як психологічну подію, 
що слугувала поштовхом для створення ху
дожнього феномену; О.Вальцель та Ф.Гун- 
дольф розглядали мотив як матеріальне ви
раження проблеми твору; як постійно повто
рювану у творі ситуацію розуміє мотив 
М.В.Кайзер; визначення різних видів мотивів 
(основний, рамковий, побічний) запропонував 
Р.Петч тощо. Не обійшли увагою поняття
З.Фройд та його послідовники, ототожнюючи 
мотив з підсвідомою настановою душі, яка 
реалізується в сюжетній долі літературного 
героя [6, 347-348].

Не обійшло увагою дослідження мотиву 
як літературознавчої категорії й слов’янських 
дослідників. Силантьєв наголошує, що перш 
за все його пов’язують з науковими працями 
О.Веселовського, який мотивом називає най
простішу (змістовну) одиницю художнього 
тексту в міфі і казці [8, 21].

Слід відзначити, що у літературознавчій 
традиції збереглося чимало спроб сформу
лювати єдиний підхід до трактування поняття 
художнього мотиву, що в свою чергу породи
ло цілі напрямки його дослідження. До найві- 
доміших належить: семантична теорія мотиву 
(О.Веселовський, О.Бем, О.Фрейденберг), 
критика поняття мотиву з позиції морфоло
гічного підходу (В.Пропп, Б.Ярхо), тематичне 
трактування мотиву (В.Томашевський, 
Б.Шкловський, А.Скафтимов), дихотомічна 
теорія (Є.Мелетинський). Сучасне літературо
знавство не відкидає жодний з підходів, вико
ристовуючи окремі сентенції існуючих дослі
джень у нових ракурсах. Отже, мотив у літе
ратурному творі найчастіше розуміється як 
частина, елемент сюжету, який знаходитися у 
тісному переплетенні з іншими мотивами, мо
же бути на пограниччі кількох мотивів, зна
ходитися на поверхні тексту чи бути глибоко 
схованим у підтекст.

Сучасна літературознавча наука зосере
джує увагу на двох підходах до визначення 
поняття мотив. Перший пов’язаний з етимо
логією слова, другий базується на розумінні 
поняття в музиці як найменшої музичної оди
ниці [6, 347].

У літературознавчому словникові-довід- 
никові значиться, що мотив -  це тема лірич
ного твору або неподільна смислова одиниця 
з якої складається фабула (сюжет): мотив від
даності вітчизні, жертовності, зради тощо [5].

Багато літературознавців вважають, що 
споконвіку художнє слово живили христи
янські ідеї. Звернення саме до християнських 
мотивів високохудожніх творів світової літе
ратури, дає можливість вести природний і 
доступний діалог щодо віднайдення істини, 
пошуку віри, ціннісних критеріїв та орієн
тирів людського існування. До числа митців, 
у творчості яких цей пошук проявився по- 
вною мірою належить О’Генрі.

Рецепція християнства у творчості аме
риканського письменника тривалий час не
виправдано перебувала поза увагою вітчизня
них дослідників. Величезна кількість христи
янських ремінісценцій, трансформованих мо
тивів та образів в текстах новеліста не поміча
лася. Але зазначений аспект становить ваго
мий наскрізний онтологічний пласт його 
художнього світу.

Особисте ставлення О’Генрі до христи
янства було досить шанобливим, відтак, ху
дожній світ, створений ним, наповнений таки
ми ж шанобливими ідеями щодо християнства 
та основних його постулатів. Не викликає 
заперечення твердження про те, що художні 
твори О’Генрі -  це витоки добра, світла, жит
тєрадісності та людяності. Майже кожний з 
них радує, захоплює, пробуджує в душі надію 
й оптимізм. Онтологічні проблеми, метафі
зика людського існування були в центрі уваги 
письменника. Автор співчуває героям, котрі 
найбільше потребують допомоги, прославляє 
тих, хто робить добрі справи, допомагає чита
чам, зрозуміти сенс життя.

У творчому доробку О’Генрі можна ви
ділити багато християнський мотивів, які про
являються у різних художніх формах і на різ
них рівнях Та найяскравіше представлені хри
стиянські мотиви любові та жертовності, ви
бору та відповідальності, світла та темряви, 
зради та покаяння, смертної пам’яті, муче
ництва які реалізуються на сюжетному, образ
ному та семантичному рівнях.

Аналізуючи християнські мотиви у ху
дожніх творах американського новеліста не
обхідно враховувати наступні речі:

• це не чисто авторські мотиви, оскільки 
вони побудовані на певних християнських по
няттях, історіях чи сюжетах. За багатовікову 
історію християнства у світовій культурі скла
лася система стійких християнських мотивів, 
які автор використовує у художній варіатив
ності;

® у просторово часовому континуумі 
тексту богословські поняття часто пережива



ючи певну редукцію переходять на психоло- 
го-побутовий рівень (ступінь редукції може 
бути різною аж до повної втрати первинного 
змісту поняття):

• у самому християнському вченні окре
мі поняття знаходяться у певних ієрархічних 
стосунках, і не кожне з цих понять може реду
куватися до літературного мотиву (мотив по
каяння зустрічається у творчості багатьох 
авторів, а от мотив Причастя -  ні).

Система християнських мотивів реалі
зується за допомогою широкого спектра засо
бів поетики (використання традиційних куль
турних символів, символізація побутових реа
лій, алюзій, психологізму, інгертекстуальних 
зв’язків і навіть іронії).

Кажучи про християнські мотиви необ
хідно пам’ятати, що мова йде про інтерпре
тацію канонічного тексту у творах американ
ського письменника, а не про копіювання біб
лійної історії. Основною мотивацією їх вико
ристання є християнська мораль. Передусім 
це мораль любові, а любов -  поняття багато- 
аспектне: любов батьківська і синівська; лю
бов до друзів, приятелів, рідних, що відзна
чається щирістю, відданістю, безкорисністю; 
любов подружня, що лежить в основі под
ружніх стосунків та є благословенною Богом; 
любов жертовна, безкорислива і беззасте
режна, що є виявленням доброї волі. Саме так 
про неї сказано в Книзі Книг: “Любов довго 
терпить, любов милосердствує, не заздрить, 
любов не величається, не зневажає, не сваво
лить, не гнівається, не думає лихого, не радіє 
з неправди, але тішиться правдою, усе зно
сить, усьому вірить, сподівається всього, усе 
терпить! Любов ніколи не перестає... А тепер 
перебувають й три: віра, надія, любов; але 
любов з них найбільша” (ІК.13:4-13) [1].

Новеліст ставиться до любові з глибо
кою довірою, як до благодатної сили, котрій 
не страшні ніякі небезпеки. Від хвилюючої 
новели “Дари волхвів” до колоритної історії 
“Бабино літо Джонсона Сухого Лога”, від 
військових подвигів героя “Самотньої доро
ги” до міських пригод міщанина, молодій дру
жині якого захотілося персика (“Персик”), від 
впертості провінційних лицарів, котрі розшу
кують своїх дружин, що загубилися у вели
кому місті, до мовчазної відданості чоловіка, 
виснаженого спекою в Нью-Йорку, щоб дру
жина з дітьми могли відпочивати в горах 
(“Сон у літню суш”) ми зустрічаємо реалі
зацію християнського мотиву любові. По
чуття героїв висловлюються мовою вчинків, і,

не дивлячись на те, що вчинки ці самовіддані, 
патетичні, нерозсудливі чи смішні, в 
залежності від характеру новели, вони гово
рять про любов не менш красномовно, ніж ба
гатий, довгий монолог. Творити добро треба 
непомітно -  вчить Біблія, і герої новел, може 
навіть інтуїтивно, виконують цю вказівку Ісу- 
са, стверджує А.Левицька [4, 22].

Критики зазвичай називають О’Генрі 
“великим утішником” і розважальним пись
менником. Така оцінка великою мірою відпо
відає дійсності. Звичайно, його герої -  типові 
маленькі люди -  поза межами літератури над
то часто зазнають поразки своїх ілюзій. Але у 
творах вони сильніші, мудріші, щасливіші ніж 
у реальності. Нерідко на допомогу їм ОТенрі 
закликає Добрий Випадок, який забезпечує 
щасливу кінцівку, внаслідок чого ідеали вір
ності, дружби, любові перемагають. О.Ніко- 
ленко висловлює думку, що така особливість 
стилю автора допомагала задовольнити зде
більшого представників середнього класу, 
хоча повна відповідь прихована у специфіці 
естетики американського автора [7].

У новелах ОТенрі калейдоскопічно ми
готять обличчя мільйонерів і бомжів, про
давщиць і представників богемних кіл, кра
сунь і потвор, шахраїв і справжніх г ероїв. На 
фоні усього цього розмаїття ОТенрі вдалося 
відтворити справжній поведінковий героїзм. 
Він представлений не через мужність воїна, 
який не мигнувши оком готовий принести в 
жертву своє життя. Це непоказний буденний 
героїзм призваний жити і бути вдячним жит
тю, героїзм, який не помічається за буден
ними успіхами та невдачами. Часто він вияв
ляється просто спроможністю жити без зла і 
намагатися при цьому жертвувати в ім’я лю
бові. Чи не найяскравішим прикладом цього є 
новела “Останній листок”, сюжет якої побу
дований на мотиві любові та жертовності в 
ім’я любові до ближнього. Дуже влучно про 
це висловилася О.Єфременко. Дослідник 
стверджує, що колізія твору розвивається у 
зіткненні найважливіших для людини понять: 
життя і смерті. Життя вміщує все: творчість, 
дружбу, кохання. Смерть це передусім кінець, 
небуття, пустота[3, 16].

Опис, нічим на перший погляд, непри
мітної життєвої ситуації, реалізується в новелі 
через поетичну притчу -  розповідь про само
пожертву та красу душі. Центральні персо
нажі твору -  дівчата-художниці Сью і Джонсі, 
мріють служити справжньому мистецтву, а 
воно, в свою чергу, допоможе їм подолати

нужду й голод. Дівоча мрія суголосна з мрією 
їхнього сусіда Бермена. Та перешкодою у її 
здійсненності постає хвороба. Зіткнення дів
чини з хворобою автор змальовує як зримий 
поєдинок: з одного боку пан Пневмонія, який 
автором описується не дуже м’яко: “Містера 
Пневмонію не можна було назвати благород
ним старим джентльменом. Для цього під
топтаного задгшкуватого бовдура з черво
ними кулацюгами...” [2], з іншого -  тендітна 
Джонсі, в описі якої відчувається трепетне 
ставлення до неї автора: “...бліда й непоруш
на, мов повалена статуя...” [2]. У боротьбі 
Джонсі втрачає не тільки здоров’я, але й ба
жання жити: “Я  стомилася чекати. Стоми
лася думати. Мені хочеться розслабитись, ні 
за іцо не триматися її полетіти -  дедалі 
нижче й нижче -  як один з отих нещасних, 
виснажених листків'’'’ [2].

Героїня хвора не тільки фізично. Вона 
хвора морально. Постійні нестачі, злидні, 
приниження зруйнували її, примирили з без
надією, вбивши мрію залишили їй тільки 
смерть. У такій безвиході митець знаходить 
єдину річ, здатну протистояти суцільному 
розчаруванню -  це мірило вищої сутності 
буття -  християнська любов, подана ОТенрі у 
формі людяності через образ старого худож
ника Бермана. Порушуючи притаманний нове
лістичній прозі стислий, майже схематичний 
опис персонажів, новеліст описує цього героя з 
вичерпною для малої прози деталізацією.
О.Ніколенко відзначає, що кілька містких 
штрихів передають колоритну зовнішність 
героя через систему іронічних алюзій (борода 
як Мойсея Мікеланджело, тіло гнома, голова 
сатира). Появі Бермана передує непохвальна 
характеристика: він -  “невдаха”, “п ’яниця”, 
“злий дідуган”, котрий насміхався над будь- 
якою сентиментальністю. Та згодом стає зрозу
міло, що це лишень зовнішня маска, за якою 
ховається добре й чутливе серце [7, 6-7].

Непривабливий зовні та багатий серцем 
Берман виявляється спроможнім на величний 
вчинок: акт самопожертви. Ціною власного 
життя він рятує життя Джонсі, даруючи їй на
дію. Та цей вчинок стає для Бермана фаталь
ним: “Сьогодні в лікарні від запалення легенів 
помер містер Берман. Він хворів тільки два 
дні. Позавчора вранці двірник знайшов ста
рого в його кімнаті безпорадного від стра
ждань. Його черевики й одяг геть промокли й 
були холодні як лід. Ніхто не міг збагнути, 
куди він ходив такої жахливої ночі. Потім 
знайшли ліхтар, який ще горів, драбину, пере

тягнуту в інше місце, кілька розкиданих 
пензлів і палітру, на якій було змішано зелену 
та жовту фарби. А тепер подивись у  вікно, 
люба, на останній листок плюща. Тебе не ди
вувало, що він ні разу не затремтів і не ко
лихнувся від вітру? Ах, сонечко, це і с шедевр 
Бермана, він намалював його тієї ночі, коли 
впав останній листок”\2].

У роботі Н.Яцків вказано на схожість 
Бермана з біблійним Моісеєм, не дивлячись 
на те, що автор таке порівняння іронізує. їхня 
схожість не тільки у зовнішніх рисах. Берман, 
як і Моісей має мету, до якої іде усе своє жит
тя, і досягає її як і біблійний герой. Берман ре
алізує одну із заповідей: любити ближнього, 
творити добро в ім’я життя [9, 49] Моісей 
також підпорядкував своє життя і сімейне 
щастя життю і щастю своїх співгшемінників. 
Жертовність Бермана нагадує найпотужніший 
християнський мотив: жертовність як прояв 
любові -  Син Божий пожертвував своїм жит
тям заради спасіння інших, заради життя на 
землі.

Яскравим прикладом реалізації христи
янського мотиву жертовності як прояву любо
ві слугує і новела “Дари волхвів”. Відлуння 
біблійної історії про народження Божест
венного немовляти та піднесення йому дарів, 
послужило багатовіковою традицією дару
вання подарунків у період різдвяних свят, що 
стало основою сюжету даног о твору. Біблійна 
історія трансформована у сучасний письмен
нику час яскраво вип’ятила соціальні проб
леми. У тяжкому становищі опиняється сім’я 
Янгів. “Один долар вісімдесят сім центів. Це 
було все. Із них шістдесят центів -  монет
ками по одному центу. Вона відвойовувала 
кожну монетку, торгуючись із бакалійником, 
зеленярем, м'ясником так запекло, що аж 
вуха палали від мовчазного осуду її скупості, 
викликаної надмірною ощадливістю. Делла 
тричі перелічила гроші. Один долар вісім
десят сім центів. А завтра Різдво” [2]. Та 
попри усю свою злиденну бідність, вона вия
вилася і найбагатшою водночас. Янги володі
ли тим, про що Леся Українка сказала трохи 
раніше “Я в серці маю те, що не вмирає” -  
чисте і віддане кохання.

Окрім взаємного подружнього кохання 
у сімействі Янг було ще два скарби: золотий 
годинник Джима та волосся Делли. Н.Яцків 
[7, 23] наголошує на думці, що саме для того, 
щоб підкреслити величину самопожертву го
ловних героїв ОТенрі звертається до алюзій з 
Бібілії: “Якби цариця Савська жила в будинку



навпроти, Делла часом, помивши голову, су
шила б своє волосся біля вікна, щоб затьма
рити блиск оздоб і коштовностей її велич
ності. Якби цар Соломон був швейцаром у  
будинку, де воли жили, і зберігав би всі свої 
скарби в підвалі, Джим, проходячи повз нього, 
завжди діставав би свій годинник, щоб по
бачити, як Соломон рве собі бороду від 
заздрощів” [2], хоча автор дещо іронізує над 
ними. Відомо, що за легендою цариця Савська 
принесла Соломонові коштовні подарунки як 
плату за навчання божественної мудрості. Та 
мудрості, як стверджує Біблія, навчитися не
можливо, вона живе лише у тому серці, яке 
відкрито Богові та людям. Зазначаючи, що 
цариця Савська позаздрилала б Деллі, якби 
побачила її довге розкішне волосся, автор 
іронізує над тим. хто не розуміє справжніх 
цінностей.

Поруч з даною, виникає ще одна біблій
на алюзія. Волосся Делли, її милування ним 
та ім’я героїні в тексті оригіналу, яке зна
читься як “Delilah”, тобто Даліла, наштовхує 
на історію про Самсона (впродовж років він 
був непереможний завдяки своєму золотому 
волоссю) та його кохану Далілу (зрадивши ге
роя, вона обрізає його волосся, тим самим 
обрікає його на смерть).

Тим не менше О ’Генрі у новелі акцен
тує зовсім на інших аспектах. Делла продає 
своє волосся, щоб придбати коштовний лан
цюжок для годинника коханого, а Джим про
дає годинник, щоб купити дружині гребінці 
для її прекрасного волосся. Принесено в жерт
ву найдорожче і що ж... Цей відчайдушний 
вчинок виявився абсолютно безглуздим: Дел
ла отримала вимріяні гребінці для волосся, 
якого уже немає, а Джим -  ланцюжок для го
динника, який належить уже не йому. Історія 
закінчена. Та автор в останньому акценті но
вели повертає увагу читача до назви, заува
жуючи, що “Волхви, ті, що принесли дари 
немовляті у  яслах, були, як ви знаєте, мудрі 
люди, надзвичайно мудрі люди. Вони винайшли 
звичай робити різдвяні подарунки. Бо вони 
були мудрі, і дари їхні були мудрі” [2].

А далі новеліст продовжує: иА я розпо
вів вам нічим не примітну історію про двох 
дурненьких дітей, які жили у  восьмидоларовій 
квартирі і зовсім немудро пожертвували одне 
для одного найдорожчими своїми скарбами. 
Але до відома мудреців наших днів слід ска
зати, що з усіх, хто робив подарунки, ці двоє 
були наймудріші. З усіх, хто приносить і 
приймає дари, наймудріші тільки такі, як

вони” [2]. Віддаючи шану біблійним волхвам, 
О’Генрі підносить своїх героїв Деллу та 
Джима до їхньої величі, адже дарунки героїв 
новели -  це не прості матеріальні речі, це 
скарб, що зберігався у їхніх серцях, це любов, 
заради якої не шкода віддати найдорожче. 
Справжня вартість подарунків полягає не в 
їхній коштовності, а втому, що вони є сим
волом самовідданого кохання й здатності по
жертвувати заради іншого. Письменник вчин
ком своїх героїв висловлює думку, що муд
рість безкорисливої любові може стати таким 
жаданим світлом у темряві буденності, засо
бом духовного переродження.

Християнські мотиви любові та жертов
ності, як її найвищого прояву, гіритерпіли у 
доробку автора тільки стилістичну трансфор
мацію, пов’язану з перенесенням сюжетно-ло
гічного наповнення мотивів у сучасну сферу 
життя митця, тобто в американський соціум 
рубежу ХІХ-ХХ століть, що дозволило напов
нити їх новим, сучасним звучанням.

Впродовж багатьох років твори світової 
літератури спонукають читача замислитися 
над питанням: хто винен у стражданнях лю
дини. Відповідь “швиденько” знаходиться: 
винні соціальні обставини, той чи інший лад. 
Так легко все пояснити, бо вина знімається з 
конкретної людини. Людям притаманне праг
нення шукати ворога “десь”, інстинктивно, а 
часом і свідомо відводити вину від себе.

У своїх новелах О’Генрі вчить, що в 
будь-якій ситуації треба прагнути бути лю
диною, незважаючи на всю жорстокість на
вколишнього світу. Мотив взаєморозуміння 
та прагнення зробити іншому добро, прохо
дить через багато творів письменника. Для 
прикладу можемо навести новелу “На першу 
вимогу”. Автор ставить головних героїв Біла 
Лонгі та Томаса Мервіна у критичну ситуа
цію, щоб загострити проблему свідомого ви
бору між добром і злом. Давня дружба пов’я
зує двох товаришів. Вона триває ще з юнаць
ких років і перевірена часом. А тому, коли 
поважний банкір Біл Лонгі видавав позику 
Томасу Мервіну на вигідну купівлю стада 
корів, йому не потрібно було ніякого доку
менту від давнього товариша, окрім даного 
слова повернути їх за першої вимоги. “Я  дав
но вже зауважив, що якщо на слово людини 
можна покластися, то це і є найвірніша по
рука” [2]. Та для ревізора слова нічого не 
важать. Йому потрібен нотаріально засвідче
ний документ. За його вимогою позику треба 
повернути до ранку, і Мервін спокійно пого

джується на це. Неможливість дотриматися 
даного слова штовхає героя на злочин. В 
останню мить “дві довгі могутні руки обхо
пили його позаду, підняли над землею і кинули 
в траву. У спину вперлось важке коліно, залізі 
пальці стиснули зап ястя. Так його тримали, 
допоки машиніст не набрав воду й поїзд не 
щез у  долині” [2]. Товариші готові були на все, 
щоб врятувати один одного. Автор вчинками 
своїх героїв заявляє, що попри усі справи й 
нагороди, найціннішим скарбом є справжня 
дружба, побудована на добрі й бажанні 
взаємодопомоги. Оспівуванням товариської 
дружби переповнені новели “Мій друг Теле- 
мак”, “Значок поліцейського О’Руна”, “Пур
пурова сукня”. Вчинками героїв цих новел 
керує милостивість до тих, хто поруч них.

Чи не найвищим проявом милосердя на
повнено новелу “Перетворення Джиммі Ва- 
лентайна”. Мотив вибору та відповідальності 
за зроблений вибір -  це головний лейтмотив 
твору. Колишній грабіжник, тепер успішний 
торговець, Джиммі Валентайн стоїть перед 
серйозним вибором: з одного боку він може 
врятувати життя дитини, приречену померти 
у зачиненому сейфі й видати себе, з іншого -  
врятувати своє нове становище, і приректи 
невинну дитину на смерть. Життя у щасті з 
одного боку і арештантська роба з вікном за 
ґратами з іншого -  нелегкий вибір. Та Джиммі 
попри все обирає перше. І після такого ви
бору, О’Генрі пропонує читачеві зовсім не
сподівану розв’язку. Шляхетний вчинок ко
лишнього грабіжника зворушив детектива і 
він залишає героя на волі. Милосердя допо
могло переродитися навіть тому, хто, мож
ливо, уже й не чекав прощення. У цьому сю
жеті вбачається кілька біблійних алюзій, і це 
не випадково. О’Генрі вчить свого читача ві
рити у доброзичливість і милосердя. Герої 
його творів викликають співпереживання са
ме тому, що живуть за християнськими зако
нами. Радість і теплота щирого людського 
спілкування, співчуття й милосердя, здатність 
жертвувати собою заради іншого -  ось ті 
життєві орієнтири, які, на думку письменника 
здатні зробити і щасливим і осмисленим 
людське існування.

До числа новел, у яких спостерігається 
поєднання кількох мотивів, можна віднести 
“Палаючий світильник”, “Фараон і Хорал”, 
“Золото і любов”, “Лицар удачі”, “Незакін- 
чена оповідь” та інші.

Новела “Золото і любов” на перший по
гляд прямолінійна історія, що протиставляє

дві особистості і дві філософії. Ентоні Роквел
-  самостворений “Король Мила”, який вірить 
у всемогутність грошей і вважає, що все 
можна купити. “Я за  гроші понад усе. Ну, ска
жи мені, чого неможна придбати за гроші? ”
-  запитує Роквел у сина. Тітка Еллен та Річард 
синтеметальніші. У них ідеалістичні погляди 
на життя та на кохання. Вони знають, що за 
гроші справжнє почуття не купиш. Еллен 
погоджується з Річардом і засуджує Ентоні за 
його поклоніння грошам: “Багатство немає 
ніякого значення там, де йде мова про справ
жню любов... Любов всесильна”, -  стверджує 
тітка Еллен. Цей конфлікт переконань, влади 
грошей і всемогутності щирої любові 
розгортається на протязі усієї розповіді. Бік 
грошей представляє Ентоні. Він використовує 
багатство для організації транспортної проб
ки, щоб Річард мав достатньо часу для освід
чення Місс Лентрі. Бік почуттів представ
ляють Еллен та Річард. Вони дарують обручку 
загиблої матері Річарда з вірою, що та по
кликана приносити удачу в коханні. Пробіли в 
сюжеті не дають можливості зрозуміти гроші 
чи любов тріумфують у кінці новели.

На думку старого Роквела, гроші пере
могли любов, яку він ототожнював з Купі
доном Я  так і думав, що цього бешкетни
ка на місці не виявилося...” [2]. У свою чергу, 
тітка Еллен, не знаючи про вчинок брата, ві
рить, що любов, яку символізує для неї обруч
ка, перемогла. Обоє праві. Адже й обручка 
(любов), і дорожній затор (гроші) зіграли важ
ливу роль у заручинах Річарда. Іншими сло
вами, рівновага, така необхідна у багатьох 
життєвих ситуаціях, баланс чуїтєвого та ра
ціонального приніс такий очікуваний героями 
фінал і вирішив їхню долю.

У тексті твору зустрічається багато біб
лійних ремінісценцій. Так першим словом в 
оригіналі твору яке синонімічно називає гро
ші та багатство є “мамона”. Це слово вико
ристав у Нагірній проповіді Ісус Христос, 
кажучи, що люди не можуть одночасно слу
жити обом.

Сусідом Роквела у творі є француз Еден 
Музее. “Еден”, скоріш за все використано з 
метою підсилення саме християнського зву
чання новели, адже Едем -  райський сад, де 
жили Адам і Сва і котрий вони втратили. Кел- 
лі у тексті скаже про автомобільний корок, 
який утворився: і цілих дві години навіть
змія не змогла прослизнути до статуї Грілі” 
[2]. У цій фразі теж простежується апеляція 
до біблійної історії. Головного героя Ентоні



Роквела автор також ототожнює зі злом. Коли 
Еллен заходить до кімнати старого, він, одяг
нений у червоний халат, читає книгу про при
годи піратів. Вибір деталей автором є неви- 
падковим. Адже червоний колір часто асо
ціюється з дияволом, книга про піратів, відо
мих своїми злочинами і жорстокістю, підси
лює це відчуття. На відміну від Роквела тітка 
Еллен “схожа на сивого ангела, помилково за
бутого на землі”. ОТенрі не розмежовує ге
роїв на добрих і злих. Він наголошує, що ці 
дві сили врівноважують одна одну. Герої 
ОТенрі грішники, які мають шанс на про
щення, і у кожному з них є як добро так і зло.

У новелі “Золото і любов” доволі по
тужно представлено мотив спокуси. Схожий 
мотив зустрічаємо і у новелі “Фараон і Хо
рал”. Нью-йоркський бродяга Сопі, зламаний 
злиднями та невдачами. У його душі уже, 
здається не залишилося місця для каяття та 
добра. І знову для порятунку безнадійного 
письменник використовує його величність 
Випадок. Жебрака зачаровує музика, що лу
нає із церковних вікон. Вона пробуджує в 
його душі призабуте почуття людської гіднос
ті, здійснює диво духовного переродження. В 
Сопі пробуджується потреба каяття: “Він з 
жахом побачив безодню, в котру впав, поба
чив дні ганьби, примітивні бажання, прихо
вані надії, з котрих складалося його жит
тя...”. І на якусь хвилину йому здалося, що 
зможе розпочати нове життя: “Урочисті со
лодкі звуки органу викликали в ньому перево
рот... Він хоче стати людиною”. Та доля не
вблаганна. У хвилини розкаяння Сопі побачив 
поліцейський і він знову опинився у звичній 
обстановці -  у поліцейському відділку.

Проза ОТенрі звернена до художнього 
осмислення природи християнської любові, 
проблеми гріха, покаяння і прощення. І не 
дивлячись на те, що в ній немає власне релі
гійних сюжетів, цей художній матеріал є цін

ним як з точки зору естетичної, так і христи
янської.

У новелах є художнє осмислення того, 
що віра -  начало, яке зберігає та уособлює 
істину й любов; у цій прозі є милостивий 
погляд на світ і в той же час прагнення до чіт
кого поділу та відповідної оцінки добра і зла; 
є майстерно відтворене поривання душі 
людської до справжньої любові та милосердя.
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В статье дано краткий обзор становления понятия мотив в литературоведческой науке; 
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The article gives a brief review o f the formation o f  the notion o f  motif in literary criticism; it is 
determined the place and the importance o f  Christian motifs in the works o f the American writer. In the article 
some Christian motifs are characterized, their originality in the short stories o f  the American prose writer is 
underlined.
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Ж АНРОВИЙ ЕКСПЕРИМ ЕНТ МАРСЕЛЯ ПРУ СТА: МОДЕРНІСТСЬКА
ПРОЕКЦІЯ

У пропонованій статті розглядаються проблеми генології епічного циклу М.Пруста “У пошуках 
утраченого часу". Основна увага приділяється виявленню у  творі ознак жанрової матриці роману- 
епопеї. Окреслюється комплекс домінантних рис твору як "суб’єктивної (ліричної) епопеї”.

Ключові слова: роман, роман-епопея, жанр, жанрова матриця, суб 'єктивна (лірична) епопея.

XX століття надзвичайно багате на ху
дожні експерименти. Одним із найбільш гран
діозних з-поміж них став роман Марселя 
Пруста “У пошуках утраченого часу” (“А 1а 
recherche du temps perdu”), над яким пись
менник працював з 1907 р. до своєї смерті у 
листопаді 1922 року. Новаторський характер 
твору, в якому Пруст ніби “підсумовував роз
виток класичного роману і відкривав шляхи 
до становлення роману модерного” [4], забез
печив почесне місце І Ірустового циклу у сві
товій літературі і став стимулом для дослі
джень його художньої природи, які продовжу
ються й до сьогодні.

Одна з головних проблем у цьому сенсі 
пов’язана з особливостями реалізації у “А 1а 
recherche du temps perdu” романного начала, 
оскільки те, що читачеві “пропонувалося як 
роман, на перший погляд справляло враження 
хаотичного нагромадження випадкових вра
жень, жодним чином не пов’язаних ні компо
зиційно, ні ідейно” [10, 289]. Власне, саме не
стандартна художня природа твору спричи
нила проблему його жанрово-видової іденти
фікації.

У вітчизняному і зарубіжному літерату
рознавстві є низка праць, в яких у тому чи 
іншому аспекті звернена увага на проблеми 
жанрології роману. Найновішим і водночас 
найбільш грунтовним серед них на сьогодніш
ній день є докторська дисертація О.Леблонд 
[13], в якій художня природа Прустового тво
ру розглядається крізь призму поетики “roman 
de fleuve” (роман-ріка, потік) -  типу “довгого 
роману”, питомого для французької літерату
ри. На теренах східнослов’янського літерату
рознавства особливості генології роману 
Пруста розглядалися у працях таких автори
тетних літературознавців як Є.Гальперіна, 
Л.Я.Гінзбург, В.Д.Днєпров, Б.Л.Сучков, 
М.В.Толмачов, В.П.Триков та ін. При цьому, 
однак, досі чітко не з’ясовано правомірність 
застосування для позначення художньої при
роди цього твору терміна “роману-епопеї”

як такого, що є ключовим у просторі східно
слов’янського літературознавства для позна
чення великих за обсягом епічних творів.

Тому за мету у межах своєї розвідки ми 
взяли аналіз жанрово-видової специфіки цик
лу “У пошуках утраченого часу” в аспекті 
правомірності означення твору як роману- 
епопеї.

Для досягнення мети було поставлено 
такі завдання:

1) окреслити визначальні ознаки рома
ну-епопеї;

2) узагальнити напрацьовані в літера
турознавстві спостереження щодо особливос
тей романної структури циклу “У пошуках 
утраченого часу”;

3) співвіднести генологічні особливості 
роману М.Пруста з художнім каноном рома- 
ну-епопеї.

При вивченні питання про доречність 
ідентифікації жанрової специфіки Прустового 
твору за допомогою терміна “роман-епопея” 
за вихідні візьмемо окреслені нами у низці по
передніх статей характерні прикмети відпо
відної жанрової матриці -  так, як вони 
склалися у просторі східнослов’янського літе
ратурознавства. Це такі риси як: а) зображен
ня подій загальнонаціонального чи “глобаль
ного” (Т.Мотильова) масштабу, що станов
лять основу епічної дії; б) ці події зображу
ються як “зовнішні” стосовно оповідача, який 
виявляє духовне єднання з народом в його 
героїчній діяльності; в) нерозривне перепле
тення у сюжеті суспільно-історичного і сімей
но-побутового: особисті долі персонажів роз
гортаються в середині широкого потоку народ
ного життя; г) розгалуженість сюжетних ліній
і надзвичайно велика кількість персонажів: 
д) достатньо “прозора”, лінійна структура сю
жету (у ньому чітко виокремлюються зав’яз
ка, розвиток дії, кульмінація і розв’язка -  як 
для всієї розповіді, так і для кожної сюжетної 
лінії окремо; є) характер героя тісно пов’яза
ний із середовищем і зазнає поступового роз



витку. При цьому роман-епопея є художньою 
структурою, цілісність якої забезпечується 
процесом становлення (життя) героя (героїв), 
зосередженістю на розгортанні центральної 
(епічної) події тощо, і характеризується вичер- 
паністю (у межах конкретного твору) цих 
тем. Зазначені особливості роману-епопеї за
безпечують його всеосяжність, перетворю
ють на “роман-світ”.

З урахуванням окресленого канону, що 
виявляє свою актуальність не лише для рома
нізованих епопей, які виникли у межах схід
нослов’янського простору, але й класичних 
творів західноєвропейської, зокрема фран
цузької літератури, можна цілком погодитися 
з тими дослідниками (А.Тібоде), які оцінюють 
цикл романів “У пошуках утраченого часу” як 
“революцію”. Сутність цієї художньої “рево
люції” полягає у тому, що довівши європейсь
кий аналітичний роман “до межі, яка засвід
чувала вичерпаність його колишніх методів” 
[З, 13], Пруст написав твір, що “засновується 
на новаторських підходах до засобів худож
нього творення” [4].

Принципова відмінність Прустового 
твору від того класичного варіанту, який у 
французькому літературознавстві визначаєть
ся як “довгий / надмірний роман” (Г.Баті- 
Делялянд, О.Леблонд та ін.), полягає в струк- 
туруванні “Пошуків” як “Я-нарації” . Це зако
номірно призводить до переведення уваги з 
традиційних для роману-епопеї (“зовнішніх”) 
подій загальнонаціонального масштабу на 
житгя індивідуальної людської особистості, 
світ якої мислиться у модернізмі як першо
черговий об’єкт естетичного осмислення.

Характерною прикметою художнього 
стилю “Пошуків яка, з одного боку, 
визначила “революційність” Прустового тво
ру, а з іншого -  забезпечила почесне звання 
його автора як одного з “батьків” європейсь
кого модернізму (поряд із Джойсом і Каф- 
кою), стало те, що в ньому закладалася основа 
нового типу роману -  роману “потоку свідо
мості”, який надалі стане однією з характер
них прикмет прози XX ст. У межах Прустової 
епопеї застосування прийому “потоку свідо
мості” ставило чи не на перше місце мистецт
во психологічного аналізу (а не, приміром, 
вправність у створенні панорамних описів, 
батальних сцен тощо). Така “суб’єктивна 
деформація світу” [12, 4] у циклі Пруста при
звела до фрагментарності, переважання 
описів відчуттів і асоціацій, безсистемного на
громадження подій та образів.

Новим для естетичного досвіду вияви
лося й цілковите порушення лінійності роз
гортання сюжетних перипетій, при тому що їх 
загальні контури можна відтворити на під
ставі синтезу суто подієвих “вкраплень”. На 
рівні архітектоніки твір характеризується ви
користанням ретроспекції як основного, кон
цептуального прийому оповіді (“a narrative 
device”)”, що пов’язує його з жанровою мат
рицею “мемуарного роману”: прокидаючись 
посеред ночі, тяжко хворий герой “пригадує” 
своє минуле життя. У цьому сенсі Пруст, як 
наголошують численні дослідники (Г.Мейер- 
гофф, Д.Френк, А.Роб-Гріє, Н.Ф.Ржевська), 
постає засновником “культури спогадів” у су
часному романі. Власне, саме ця особливість 
стала однією з головних труднощів на шляху 
генологічної ідентифікації Прустового твору.

Упродовж десятиліть, що минули від 
моменту завершення публікації повного текс
ту “A la recherche du temps perdu”, спостеріга
лися спроби жанрово ідентифікувати “веле
тенську споруду” роману. Однією з перших 
таких спроб було намагання окреслення Пру
стової епопеї як “мемуарного” роману 
(Ч.К.Скогт-Монкріф, Є.Гальперіна, Д.Дж.Ен- 
райг), оскільки важко хворий герой, який 
прагне повернути надаремно згаяний час і 
компенсувати відсутність нових вражень саме 
шляхом регроспекцій-спогадів -  переживання 
минулого досвіду.

Однак Пруст, за слушним висновком 
дослідників, не вдається до цілеспрямованого 
“пригадування” у намаганні цілісно рекон
струювати колишню реальність (як це відбу
вається у мемуарах), а “залишає спогад таким, 
яким він є, тобто о б ’єктивно неповним [8, 
179]. Тому в його романі “жанр Memoires на
буває ознак чистого методу” [8, 179], є сві
домою художньою стратегією, націленою на 
реалізацію грандіозних авторських побудов з 
метою увиразнити “вищу реальність свідо
мості, що перетворює світ”. Цією реальністю 
письменник, полемізуючи насамперед з Баль- 
заком, “прагнув замінити умовність об’єктив
ного світу, видуманого романістом” [3, 14]. 
Націленість на відтворення психічного світу 
людини спричиняє відмову Пруста і від тих 
прийомів “скульптурно-живописної зримої 
виразності”, які, як слушно спостеріг
В.Г.Матвіїшин, часто використовував Е.Золя 
“при змалюванні конкретних, іноді надмірно 
деталізованих предметів” і які, за тверджен
ням літературознавця, були “загалом властиві

натуралістичній естетиці французького кла
сика” [7, 320].

З подібних причин не можна розглядати 
роман Пруста і як автобіографічний', при 
співпадінні деяких характерних життєвих 
колізій і наявності реальних прототипів, між 
Марселем Прустом і протагоністом його ро
манного циклу існує низка характерних від
мінностей. Враження автобіографічності ви
никає внаслідок організації структури твору 
як “Я-нарації”, що дозволяє розглядати його 
як одне з втілень “Ich-roman’y” (роману, “в 
якому про життя і долю героя ми дізнаємося з 
його уст; він оповідає про них від самого 
себе” [14]). Однак, на наш погляд, організація 
роману “У пошуках утраченого часу” як опо
віді від першої особи, не мала суто інформа
тивної мети -  заартикулювати для читача 
факти і колізії свого власного життя (при
наймні, це не було першочерговим завданням 
митця). Використання першоособового нара- 
тора логічно диктувалося загальним художнім 
задумом автора -• показати життя індивіду
альної свідомості, найкращим способом ре
презентації якої є саме “Я-нарація”.

Відтак у термінологічному плані роман 
“У пошуках утраченого часу” вимагав віднай
дення такого жанрового визначення, яке “пра
цювало б” у кількох напрямках, акцентуючи:
а) особливості архітектоніки цього величез
ного твору; б) художній масштаб змальованих 
у ньому подій; в) особливості змістового на
повнення обраної форми-структури, насампе
ред щодо засадничого принципу конструю
вання художньої дійсності у творі.

З цього приводу наголосимо, що за 
особливостями зовнішньої композиції роман 
Пруста становить романний цикл, який скла
дається з семи частин у п’ятнадцяти книгах. 
Усі романи циклу об’єднані образом юнака 
Марселя, що дає підстави вбачати у ньому ро
ман “індивідуальної перспективи” (згідно 
типології Моріса Рієно), в якому увагу скон
центровано на життєвих перипетіях одного 
героя. Ця особливість є цілковито суголосною 
з окресленими вище характерними рисами 
жанрової матриці роману-епопеї.

Поряд із цим, цілісність твору, єдність 
його естетичного сприйняття забезпечується 
єдністю його стилістики, а саме -  вільним 
потоком асоціацій, коли, пробуджуючись 
через хворобу серед ночі, Марсель віддається 
спогадам про прожите життя. При цьому так 
би мовити “тематична” широта і різно
манітність спогадів Марселя -  про дитинство,

про батьків і знайомих, про подорожі та 
світське житгя, про кохання тощо -  забезпе
чують епічність відтворення зовнішньої дійс
ності. У романі Пруста віддзеркалено над
звичайно конкретну картину життя хоч і до
волі вузьких, але репрезентативних шарів 
французького суспільства на певному етапі 
його історичного розвитку. Це той прошарок 
французького суспільства, з яким тісно пов’я
зане життя Марселя, тому в романі спогади 
про Германіїв, світські розваги тощо поста
ють як уособлення цілого світу -  як всеосяж
на панорама буття епохи, але така, що розгор
тається навколо особи Марселя і сфокусована 
на подіях, що мають “епохальне” значення пе
редусім для нього.

Таким чином, принципова відмінність 
епопеї Пруста від класичного роману-епопеї 
полягає у фокусуванні письменницької уваги 
на зображенні житгя, за Л.Я.Гінзбург, “оди
ничної свідомості, в яку занурено розмаїтий 
світ” [З, 13]. Саме завдяки використанню та
кого типу оповіді -  з середини ліричного “Я ” 
автора-оповідача -  цикл Пруста постає як 
монолітний “плин свідомості”, в якому епічне 
створюється через ліричне сприйняття автор
ського “я” [12, 6-7].

Тому найбільш прийнятним терміном 
для позначення особливостей жанрової при
роди Прустового шедевру видається терміно- 
сполука “суб’єктивна епопея”, яка нині широ
ко використовується в літературознавстві. 
Безпосереднє “авторство” цієї формули нале
жить Ґете, який використав її для роз’яснення 
естетичної природи романного жанру як та
кого у своїй пізній праці “Максими і рефлек
сії'” (1822-1832): “Роман -  це суб’єктивна 
епопея, творець якої претендує на право зма
льовувати світ таким, яким він його бачить” 
[2, 424].

Стосовно романного циклу Пруста ця 
жанрова формула була вперше застосована 
Т.Манном. У такий спосіб видатний німець
кий прозаїк прагнув заартикулювати художнє 
новаторство Пруста як творця “ліричного 
епосу” і його сконцентрованість на ретель
ному дослідженні внутрішнього світу окремої 
особистості, перенесенні центру ваги в опо
віді на зображення психічного життя індивіда.

Термін “суб’єктивна епопея” видається 
надзвичайно вдалим, оскільки максимально 
чітко увиразнює жанрові особливості роману 
“У пошуках утраченого часу” в його спів
віднесеності з класичним романом-епопеєю: 
його великий обсяг і універсальність змісту,



та водночас жанротвірну функцію ліричного 
начала. Як такий, термін “суб’єктивна епо
пея” нині широко використовується у просто
рі східнослов’янського літературознавства 
для позначення жанрової природи романного 
циклу Пруста (Л.Г.Андреєв, Д.С.Наливайко та 
ін.), а також низки інших творів, зокрема 
“Доктора Живаго” Б.Пасгернака.

Концептуально значущим у запропоно
ваній Т.Манном жанровій формулі є озна
чення “суб’єктивна”, яке вказує на те, що по
дії зображаються не як зовнішні по відно
шенню до оповідної інстанції, а як такі, що 
пропущені крізь призму суб’єктивного спри
йняття (Л.Я.Гінзбург визначила цю рису 
Прустової епопеї як “автопсихологічний 
зміст” [3, 12]). За посередництва означення 
“суб’єктивна” роман Пруста позиціонується 
як новий різновид епопеї, що логічно впису
ється у низку попередніх -  об’єктивних. Зав
дяки цьому Пруст постав як творець нового 
типу роману-епопеї.

Водночас, означення “суб’єктивна” на
голошує на тому факті, що Пруст у своїй 
епопеї парадоксальним чином переосмислив 
об’єктивний метод Флобера, як такий, що був 
“апріорно неможливий” [5, 173] у часи модер
нізму. Флобер стверджував, що “художник у 
своїй творчості повинен, подібно до Бога в 
природі, бути невидимим і всемогутнім; його 
треба всюди відчувати, але не бачити” [5, T.V, 
164-165]. Натомість у романі Пруста, націле
ному на відтворення життя індивідуальної сві
домості, автор зливається з оповідачем, буду
чи абсолютно видимим, але не всемогутнім.

Саме ця заглибленість у внутрішні пе
реживання героя як провідний принцип опо
віді у творі Пруста визначає його новаторство
і дозволяє розглядати І Ірустову епопею як ро
ман феноменологічний.

З цього приводу доречно згадати напра- 
цювання російського дослідника Ю.Мальце- 
ва, який визначив феноменологічний принцип 
естетики як злиття об’єктивного зображення 
дійсності з зображенням сприйняття цієї дійс
ності суб’єктом. Зокрема, коментуючи роман
І.О.Буніна “Життя Арсеньєва”, спорідненість 
художньої природи якого з епопеєю Пруста 
неодноразово підкреслювалася російськими 
літературознавцями, Ю.Мальцев зазначає, що 
роман Буніна -  “це не спогад про життя, а 
відтворення свого сприйняття життя і пере
живання цього сприйняття” [6, 305].

Відтак феноменологічність романного 
циклу Пруста вбачаємо передовсім в особ

ливому авторському ракурсі зображенням 
життя, — так би мовити, зсередини індиві
дуальної свідомості, що супроводжується й 
відповідною переорієнтацією інших традицій
них параметрів жанрової матриці роману-епо
пеї. До числа таких особливостей поетики в 
романі Пруста зараховуємо оповідь від пер
шої особи, тотальне порушення хронологічної 
послідовності у відтворенні подій життя 
героя, відсутність традиційних “хронологіч
них” заголовків для окремих частин компози
ції усього циклу, які прямо чи у метафоричній 
формі вказують на періоди розвитку особи
стості головного персонажа (на кшталт назви 
першої частини Ролланової епопеї “Жан- 
Крістоф” -  “Зоря”, у якій йдеться про дитячі 
роки головного персонажа).

З огляду на властивий для епопеї Пру
ста особливий спосіб зображення дійсності, 
інтрига в “Пошуках ...” практично відсутня: 
замість неї функцію цементуючого начала цієї 
величезної конструкції, яку автор порівнював 
з готичним собором, виконують відчуття, що 
спонукають до дії механізм мимовільної па
м’яті, поєднуючи минуле з сьогоденням. Зав
дяки схожим відчуттям, сплавляються воєди
но різні моменти з життя оповідача.

При цьому реконструйовані свідомістю 
минулі події в романі Пруста часто набувають 
більшого значення, аніж щохвилинне сього
дення. Письменник відкриває, що поєднання 
відчуття (смакового, тактильного, сенсорно
го), яке зберігає підсвідомість на чуттєвому 
рівні, і пов’язаного з ним спогаду, надають 
часу об 'ємності. Відтак епопея М.Пруста ви
являється суголосною антропологічному ро
зумінню часу, що було представлене у працях
А.Берґсона, як час, що переживається -  “час 
душі”. Філософ уводить поняття “тривалість”, 
що відсилає до “певного, достатньо широкого 
предметного поля, у межах якого його зміст 
може перетинатися зі змістом таких понять як 
життєвий час, мінливість, субстанція, буття” 
[9,3.]

Поряд із цим авторська спрямованість 
на відтворення вражень призводить до тонко
го деталювання, імпресіоністичного письма, 
що поєднуються зі збереженням логічної 
основи прустівських образів, -  письменник не 
прагне повністю імітувати підсвідомість. Йо
го завдання, на відміну від авторів “об’єктив
них епопей”, візуалізувати для читача не роз
виток характеру, а різні стани однієї й тієї ж 
людини в різні моменти перебігу життя. Та
ким чином, закладаючи підвалини нового ти

пу романної оповіді як роману “потоку сві
домості”, Пруст тим не менш багато в чому 
продовжує традицію аналітичного психоло
гічного роману Стендаля і Флобера.

Однак, на відміну від реалістів і нату
ралістів, образи і деталі об’єктивного світу 
цікавлять Пруста не як окремі “цеглинки” у 
монументальній будові широкої картини бут
тя країни, нації, родини, а як такі, що наштов
хують героя на суб’єктивні відчуття.

Відтак, виявлені особливості трансфор
мації жанру класичного аналітичного роману- 
епопеї в романі М.Пруста “У пошуках утраче
ного часу” засвідчують, що його форма видо
змінюється, пристосовуючись до нових змі
стових феноменів, і може давати нові жанрові 
деривати, але в межах первинної -  загальної - 
материнської форми.

Окреслені у пропонованій розвідці по
ложення стосуються лише ключових аспектів 
проблеми генологічної ідентифікації роману 
М.Пруста “У пошуках утраченого часу”. їх 
розширення і деталізація визначають напря
мок подальших досліджень.
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Ольга Цівкач

ПОЕТИКА ЕПІТАФІЇ НА СТАРИХ ПОЛЬСЬКИХ ЦВИНТАРЯХ ГАЛИЧИНИ

Стаття присвячена аналізу прозової та віршованої епітафії як своєрідного літературного 
жанру.

Ключові слова: епітафія, жанр, поезія, пам ’ятники, культура

Цвинтар у європейській культурній тра
диції завжди вважався багатовимірним про
стором. Перш за все цей простір має сакраль
ний, а потім вже вимір історичної пам’яті. 
Правда, вже в XIX і XX століттях цвинтарі 
почали сприйматися як своєрідні простори 
мистецтва, яким був притаманний додатковий 
комунікативний вимір, що дає змогу сприйма
ти простір цвинтаря як неповторний текст 
культури, сенс якого реалізується через до
даткові й різнорідні семіотичні системи, як 
вербальні так і невербальні. Невербальні коди 
реалізуються за допомогою структури цвин
таря: завжди існує вхідна брама та своєрідні 
архітектурні споруди -  склепи, обеліски, над
гробні скульптури, хрести, колони, межа озна
чена огорожею тощо. В той же час, відвіду
ючи цвинтарі, ми часто затримуємо наш пог
ляд не тільки на зовнішньому вигляді пам’ят
ника, але й вчитуємося у слова, що вирізблені 
на нагробках. Так виявляється вербальний код 
в просторі цвинтаря. У сучасному словнику 
зазначено, що “епітафія -  надмогильний на
пис у віршах чи прозі” [5, 245], традиція роз
міщення яких на могилах сягає своїм корін
ням стародавніх часів [4, 384-390]. Епітафії 
ніби відображають зв’язок між живими й 
тими, хто відійшов у вічність, вони як безпе
рервна вервечка високої людської духовності 
та моральної відповідальності перед померли
ми. Яцек Кольбушевський вважає, що “цвин
тарі завжди більше розповідали про живих 
ніж про померлих” [10, 77]. Відтак справедли
вою є думка, що “у всіх культурах виникнен
ня реальної епітафіїї, тобто напису на стелі, 
плиті, саркофазі -  нагробному пам’ятнику 
будь-якого типу -  випереджувало появу епі
тафії літературної. Це було частковим проя
вом одної з закономірностей історико-куль- 
турного розвитку” [6, 6]

Вигляд, зміст і форма епітафій завжди 
були надзвичайно різноманітними. Ян Тши- 
надловський, вивчаючі малі поетичні форми, 
зокрема й епітафії, запропонував поділити їх 
на три типи [13, 67-68]. В основу своєї класи

фікації він поклав міру та якість ідентифікації 
особи померлого на нагробному надписі. 
Найбільш популярним він справедливо вва
жав т. зв. “ономастичний тип” -  називний 
тип, в його антропонімічному вимірі. Це лако
нічний надпис, що складався винятково з іме
ні та прізвища померлого. Другий тип -  “іден
тифікаційна” епітафія поширеного змісту, в 
якій зазначалися факти з біографії померлого, 
його заслуги, суспільний статус або навіть 
причина смерті. До третього типу дослідник 
зараховує віршовані епітафії. Ще в середині 
XIX століття Казимир Владислав Вуйцицький
-  автор відомої монографії про меморіальне 
кладовище Повонзки у Варшаві назвав вірші 
на нагробках “цвинтарною літературою” та 
навів різноманітні приклади [14, 18]. Я.Коль- 
бушевський у XX столітті зібрав й описав 
надгробні вірші з різних регіонів Польщі, 
зауваживши, що звичай розміщення власне 
віршованих епітафій на польських надгроб
них пам’ятниках є широко розповсюдженим і 
має давню традицію [10, 97-115].

Усі три типи епітафій можна знайти не 
тільки на відомих некрополіях Польщі, але й 
на багатьох цвинтарях Галичини, зокрема на 
території колишнього Станіславівського воє
водства, де на деяких існуючих донині старих 
польських цвинтарях від Рогатина до Косова 
збереглися пам’ятники оригінальної архітек
турної форми та з різноманітними нагробни
ми написами. Зібрані нами приклади епітафій 
з польських цвинтарів Станіславівського воє
водства свідчать про існування певної тради
ції функціонування їх у процесі увічнення 
пам’яті про померлих, а, як відомо, саме “тра
диціоналізм був характерною рисою худож
ньої свідомості” людства [1, 3].

Серед епітафій зі старих польських 
цвинтарів Станіславівського воєводства певна 
частина свідчить про їх давнє походження й 
усталені норми. “Ономастичні” епітафії домі
нують серед намогильних надписів. Вони 
переважно лаконічні. Як відомо, перші над
писи на пам’ятниках служили для увічнення

лише самого факту смерті. Інформація, яка 
передавалася в них, була коротенькою, ніби 
позбавленою почугтів. Але, як слушно заува
жив дослідник, про їх потенціальну емоційну 
напругу свідчить вже місце знаходження над
пису і контекст цвинтаря, на пам’ятнику в 
центрі міста такий напис вимагав би додатко
вого коментаря. [10, 54]. Записані нами епі
тафії на Косівському цвинтарі є прикладом за
стосування цього “ономастичного” типу напи
сів як у ХІХ-му (“Adel z Heppow Wysocka 
zmarl^ 12 wrzesnia 1856”) [ 7 ] , так і в ХХ-му 
століттях (“Kazio Lozinski 1905-1907”) [7]. 
Можна зауважити, що деякі епітафії не фіксу
ють дату народження, тому що її не завжди 
пам’ятала навіть родина небіжчика. Дата 
смерті присутня завжди, що було необхідною 
констатацією сумної реальності. Так на моги
лі Сабіни Зборзілової у Тлумачі додатково 
зазначено, що вона прожила шістдесят чотири 
роки: “Ти spoczywa Sabina z Wroblewskich 
Zborzilowa przezywszy lat 64 zmarla dnia
25.X. 1915. Prosi o Aniol Panski” [7].

Треба підкреслити, що “інформаційні” 
епітафії в деяких випадках нагадували скоро
чену біографію небіжчика, якщо він був по
мітною фігурою в суспільному житті провін
ційного містечка. їм і ігафі ю-б іограф і ю можна 
прочитати на пам’ятнику Антонія Левандов- 
ського, що знаходиться на Косівському цвин
тарі: “Antoni Lewandowski, byly Marszalek 
Powiatu Kosowskiego, czlonek Wydzialu Rady 
powiatowej, starszy inspektor szkolny, urodzony 
1857, dnia 12 maja 1918 prosi o westchnienie do 
Boga ” [7]. Подібною є епітафія на могилі 
ксьондза Францішка Сави у Тлумачі: “Ти 
spoczywaj^ zwloki ks. Franciszka Sawy, 
proboszcza obrz^dku lacinskiego і Posla na Sejm 
krajowy. Przezywszy lat 64 z.mari 22 kwietnia 
1807 roku, ktoremu w uznaniu Jego zaslug jako 
swemu Marszalkowi postawila ten pomnik Rada 
powiatowa Tlumacka” [7]. Епітафія записана на 
Солотвинському цвинтарі розповідає не тіль
ки про життя, громадянські цноти небіжчика, 
але й описує причину трагічної смерті посто
вого поліції Юзефа Геллера: “s.p. Jozef Heller 
posterunkowy, urodzony 31.08.1900, pad! od 
kuli bandyty dnia 27.08. 1923 roku w Porohach, 
daj^c przyklad, ze ladu і pot^gi Ojczyzny trzeba 
poswi^cic mlode zycie. Czesc Pami^ci cichego 
bohatera” [7], треба зауважити, що в цьому 
випадку можна вважати епітафію своєрідною 
колективною творчістю колег-поліцейських з 
Богородчан, який на свої кошти поставили 
цей пам’ятник колезі.

Природно, що в епітафіях згадувалися 
лише позитивні риси покійних, саме це зазна
чено на могилі директора школи в Рогатині та 
підкреслено, що він був чудовим чоловіком, 
батьком і талановитим вчителем: “Swi^tej 
Pami^ci Adolf Ambros, dyrektor szkoly w 
Rohatynie, lat 55, umarl 14.V1I.1933. Tu spocz^l 
zyciow^ utrudzion w^drowkq najlepszy Mqz і 
Ojciec. Niechaj lekka Mu b^dzie ta ziemia, na 
ktorej ksztaltowal serca ukochanej dziatwy!” [7].

ІЦе з давніх часів походить традиція 
епітафій, що спираються на прийом паралеліз
му й зіставлення протилежностей, де викори
стана основна думка християнства: “3 землі 
ти вийшов і в землю підеш”, подібну ми за
писали на Надвірнянському цвинтарі: “Zycie 
mija, czas ucieka, smierc zabija, wiecznosc 
czeka” [7]. В ній також виразно проявляється 
тяжіння анонімного автора епітафії до афо
ристичного оформлення вічної проблеми жит
тя і смерті, в поєднання з нам’я т о  про небіж
чика. Не менш трагічно звучить епітафія на 
пам’ятнику Корнелії Анни з Остоїв-Чехови- 
чей (па плиті з чорного мармуру роботи відо
мого станіславівського майстра Маріана Кази- 
міра Антоняка [9, 11—12] глибока у своїй гли
бокій біблійній вимові: “Zylismy, bo Chciales, 
Umarlismy -  bo Kazales, Zbaw -  bo Mozesz, O 
Boze!” [7].

Для польських провінційних нагробних 
надписів було притаманним своєрідне поєд
нання елементів прози й поезії. Рідко можна 
зустріти повністю віршовані надписи. Найчас
тіше до прозово-інформаційної частини епіта
фії як ліричне закінчення додається декілька 
сентиментальних рядків, що були без сумніву 
витворами місцевих поетів-аматорів, ніж зра
зками високої поезії та виконував певну 
функцію: “Wiersz jest zatem pewnego rodzaju 
aneksem do epitafium onomastycznego. Zespala 
te obie cz^sci fakt, iz wiersz wi^ze si? z osob^ 
zmartego” [10, 65]. Типовою є двочастинна 
епітафія, як на могилі Кароліни Пасечної на 
старому цвинтарі у місті Надвірна, де на над
гробку спочатку вирізблено лаконічний на
пис: “Karolina Pasieczna zmarla w 20 roku zycia
30 grudnia 1884 r.”, а на цоколі розміщені 
зворушливі віршовані рядки: “Ach czyliz 
szcz^scia mielismy za wiele, ze ci? nam Bog 
zabral, najdrozszy Aniele” [7].

Еітітафії-апострофи [5, 59], тобто сти
лістичні фігури-звертання до усіх, хто може 
відвідати цвитар, адресовані живим, щоб ті 
читаючі напис, задумувалися над екзистенцїй- 
ними проблемами та могли використати “під



казки” в очікуванні на нове життя. Така епіта
фія розміщена на обеліску, що знаходилася на 
могилі ксьондза Антонія Барца в Рогатині, де 
після лаконічних дат смерті викарбована 
епітафія -  звернення-нагадування пам’ятати 
про небіжчика-священника, який за життя 
молився за свою паству: “Stan przechodniu і 
westchnij do dobrego Boga za mnq, a ja zawola 
Boga chc^c o tobie pami^tac” [7]. На польскому 
цвинтарі Тлумача на пам’ятнику, що оздоб
лює могилу бабці Аполонії Чогарової і двох її 
онуків, що померли від невідомої хвороби, 
проживщи лише один рік, теж є звернення- 
апострофа до перехожих з нагадуваням про 
швидкоминучість людського життя, немину
чість смерті та з проханням молитися за душі 
померлих, які можуть у цей час перебувати у 
чистилищі, чекаючі на вироки Божі: 
“Przechodniu, pomnij ze і ty tu wnet przyjdziesz, 
modi si§ za dusz? swoich і za wszystkie zmarle 
duszy w czysciu cierpiqce” [7].

Цей надпис та інші, які можна побачити 
на цвинтарях Г алича, Рогатина чи Ворохти, 
дозволяє зробити висновок, що автори дотри
мувалися усталеної схеми: спочатку була 
вступна формула-акронім: “D.O.M.” тобто 
“Богу Найкращому і Найбільшому” (з лат. -  
“Deo Optimo Maximo”), або “INRI” -  абре
віатура латинського вислову “Iesus Nazarenus 
Rex Iudaeorum” тобто “Icyc Назанянин, Цар 
Юдейський”, що походить з Нового Завіту 
(см. Мф.27: 37, Мк.15:26, Лк.23:38 та
Ін.19.19), а нижче -  “ономастична”, “інфор
маційна”, або поширена віршована епітафія.

Надмогильні пам’ятники видатним лю
дям часто несуть додаткову інформацію. Про
те віршовані чи прозові епітафії на могилах 
звичайних людей, замовлені членами їх ро
дин, теж стають своєрідними несмертельними 
творами, що передають їх розпач та біль. Тре
ба підкреслити, що встановити авторство над
писів у загальній культурі цвинтарів майже 
неможливо, тому що подібного авторського 
права не існує, традиційні нагробні тексти 
могли переписуватися з різних джерел та й 
дата на пам’ятнику не окреслює часу виник
нення тексту. Наприклад, на цвинтарі у Бурш
тині на пам’ятнику Станіслава Когута, що був 
похований у 1932 році, й на пам’ятнику Вла- 
дислава Шинглярського, що помер 1876 року, 
була використана ідентична віршована епіта
фія: “Zyl krotko, lecz zal wielki po sobie 
zostawil nieutulonej zony, przyjaciol, rodziny. 
Stworca cnotom і pracy Jego blogoslawil, lecz z 
wyrokow powotai do lepszej krainy...” [7]. Це

свідчить про те, що інколи зразком могли бу
ти тексти, які могли походили з XIX чи навіть 
з XVIII століття та ехом відбилися на багатьох 
польських цвинтарях.

Поступово в надгробних написах 
почали з’являтися рядки, які були зігріті 
більш глибоким почуттям любові або жалю. 
Власне це пробудження емоцій викликало до 
житгя віршований варіант нагробних надписів 
та дозволило йому зайняти почесне місце у 
колі інших ліричних жанрів. Справедлива 
думка, що “у всіх культурах виникнення 
реальної епітафії, тобто напису на стелі, 
плиті, саркофазі -  нагробному пам’ятнику 
будь-якого типу -  випереджувало появу 
епітафії літературної. Це було певним 
проявом одної з закономірностей історико- 
культурного розвитку” [6, 6]

Звичай розміщення віршів на надгроб
ках вкоренився в польській шляхетській куль
турі вже у XVI столітті, а в XVIII й XIX сто
літтях охопив міщанство. З міських цвинтарів 
віршовані надписи помандрували на село. 
Часом пожвавленого розквіту “цвинтарної 
літератури” стає середина XIX століття, тому 
що смерть, яка завжди роз’єднувала людей, 
почала їх поєднувати в демократичний спосіб, 
даючи змогу не тільки аристократам й магна
там споруджувати величні пам’ятники на 
цвинтарях та використувувати віршовані епі
тафії, авторами яких були відомі поети, 
приміром, Міколай Рей, Ян Кохановський, 
Францішек Карпінський, Міколай Сеп-Са- 
жинський, Адам Міцкевич чи Юліуш Сло
вацький. Тепер навіть звичайні мешканці 
міста: купці, лікарі, аптекарі, вчителі могли 
замовити віршовану епітафію, або вибрати її 
із збірок віршованих епітафій, створених не
відомими авторами, які почали поширюватися 
у середині XIX століття в Польщі [10, 73-75]. 
Це, безперечно, привело до поступової дегра
дації “цвинтарної поезії'”. Але слушно під
креслює дослідник, що текст надгробної пое
зії не варто оцінювати за усталеними поетич
ними й художніми критеріями [10, 104]. Це 
поезія “доброї волі” [10, 63-65] й опирається 
вона тільки на суб’єктивні смаки тих, хто за
мовляє пам’ятник. Це, як підкреслював Аве- 
рінцев, є “свого роду універсалій” [1, 4], тому 
що риси традиції яскраво відбиваються особ
ливо в “цвинтарній поезії'”, у її намаганні йти 
за певним взірцем у використанні стійких 
літературних моделей.

Немає хіба більшої трагедії, коли дити
на покидає світ раніше за батьків, коли пору

шується божий порядок, в якому є час на на
родження і смерть, все повинно відбуватися у 
постійному одвічному ритмі. Напевно, саме 
тому найбільш емоційними і психологічно 
напруженими є віршовані епітафії на смерть 
дитини. Так, у Надвірній на могилі 15-річної 
Ірени Гиюркович в епітафії описана розпач 
батьків після смерті донечки, втішаються во
ни лише думкою про те, що сам Бог забрав її 
до янголів:“8рУ slodko dziecino, odeszlas cicho 
Ireczko w zaswiaty, odeszlas jasna jak szcz^scia 
wspomnienie! Bogu aniolow zwi^kszyc huf 
skrzydlaty - Nam pustk? smutek і osamotnienie.
I tylko jedno co vv zyciu nas wspiera, ze w zyciu 
ludzkim nie wszystko umiera” [7].

Дуже популярними на цвинтарях Стані- 
славівського воєводства став вірш-епітафія 
відомого поета Яна Непомуцена Камінського, 
що був вирізбленим на пам’ятнику Амелії 
Голенбської, похованої 1825 року на Личаків- 
ському цвинтарі у Львові. Останні два рядки 
епітафії -  “Co mieli najdrozszego w tym siv 
grobie miesci, Smierc iin wszystko zabrala -  nie 
wzi^la bolesci” -  найчастіше використовували 
місцеві поети. Цей мотив останнього рядка 
був перефразований в епітафії на пам’ятнику 
двадцятичотирирічного Кароля Бекока. Ця 
епітафія вразила журналіста з Самбора Гот- 
гільфа Копа ще 1872 року, він навіть запи
тував її у своїх спогадах про відвідування 
Станіславова:

Synu moj drogi! Me najlepsze dzieci^! 
Czemuz tak krotko, bylo twoje zyciq?
Calq mq przyszlosc zabrales ty z sobq,
Zycie me wiecznq pokryles zalobq,
Zostawiles tylko bolesne wspomnienie,
A zamiast ciebie sciskam te kamienie. 
Przechodniu! westchnij z biednq matkq 

razem:
Tu zwloki syna lezqpod tym glazem.

Зворушений Готгілф Кон додав ще й 
свій коментар-звертання до читачів: 
“Westchnij przechodni! Zal matki na rowni z 
zalem narodu jest swi^ty” [11, 137].

Епітафія на могилі випускниці філо
софського факультету Львівського універси
тету Ядвіги Цвікальської у Тлумачі, що по
мерла 1934 року “ в 25-тій весні життя”, теж є 
перефразою відомої сентенції Камінського, 
про те, що всі надії на щастя, всі мрії батьків 
поховані в цій невеликій могилі: “Wszystkie 
mysli і wszystkie marzenia, cala radosc z zycia і 
istnienia zabrala z sobq.. I pozostala nam tylko 
mogita, taka niewielka -  a szcz^scie zmiesciia” 
[7]. Ці переспівування рядків відомого поета

свідчать про втрату первинної вартості цих 
рядків, що поступово входили до вжитку так 
званої популярної літератури і навіть до 
фольклору [10, 115]

На старому цвинтарі м. Рогатина зна
ходиться могила, в якій поховано Тадеуша Г’о- 
рака, що пішов з життя маючи двадцять три 
роки. Ця віршована епітафія може не є ху
дожньо досконалою за формою чи художніми 
засобами, це швидше типовий приклад пере
співу місцевими поетами відомих рядків Ка
мінського, саме вони виразно підкреслюють 
трагізм несподіваної смерті з песпективи тих, 
хто продовжує життєвий шлях. Але ці слова 
також допомагають погодися з Божим вибо
ром в надії на зустріч в іншому кращому світі. 
Ця епітафія дуже потужна своєю вмотивова
ністю болю і жалю, що переживали батьки: 

‘‘Sczqscie і nadzieje 
W grob zabrales z Sobq,
Nam Izy і tqsknota 
Zostaly za Tobq.

W kwiecie Swego wieku 
Zginqles przedwczesnie.
Ale nie umarles.
Pogrqzonys we snie.

Grob na kazdym kroku,
Brak nam tutaj Ciebie.
Nie mowimy.....zegnaj”
Do widzenia w niebie " [7j.

Досить поширеним засобом драмати
зації епітафій є використання риторичних за
питань, які не вимагають відповіді, але дають 
поштовх для філософсько-психологічних роз
думів. Так епітафія на могилі семирічного 
хлопчика Дзюні Цибульського на Галицькому 
цвинтарі, що на Замковій горі, ставить склад
не філософське питання про незбагненність 
Божих вироків, над яким притаманно задуму
ватися кожній людині: “Tu spoczywa Dziunio 
Cybulski. Byles nam szcz^scicm і ostojf\ zycia a 
najdroszczy nasz kochany. Dlaczego twe zycie 
tak slodkie dla nas krotko, ach tak krotko 
trwalo?” [7].

Немає хіба більш гарних епітафій, як ті, 
шо сповіщають про любов дітей до матері. 
Прикладом може бути епітафія з пам’ятнику 
на цвинтарі у Бурштині, який на могилі матері 
Марії Голицький спорудили її діти. Епітафія 
складається з двох частин. Перша “онамастич- 
но-називна” з прізвищем та датами життя, з 
традиційною формулою-апострофою -  “Рго-



simy о westchnienie do Boga”. Друга частина є 
емоційно-зворушливою епітафією, в ній пока
зані почуття жалю й болю дітей, що втратили 
найдорожчу людину, яка їх народила, вико
хала та оберігала від нещасть. Напис свідчить, 
що навіть після смерті діти мають надію, що 
мати буде їх заступницею перед обличчям 
Бога: “Ach Matko ukochana і nigdy nam 
nieodzafowana. Gl^boka po Tobie w sercach 
naszych rana. Prosimy Сіє o Boze blagoslo- 
wienie” [7].

Правда, великі віршовані епітафії, які 
дослідники вважають досконалими художні
ми творами [10, 97-153], можна було прочи
тати лише на міському цвинтарі в Стані
славові, заснованому ще 1792 року, на місці 
якого -  теперішній Меморіальний сквер [З, 3]. 
Тут на пам’ятнику Костянтина Ленкавського 
(1816-1872) [8], що брав участь в угорській 
революції 1848/49 років, а пізніше жив і по
мер у Станіславові, була розміщена, ініційова
на його побратимами-революціонерами вір
шована епітафія, що свідчила про шляхетність 
життя й вчинків цього суспільного діяча: 

“Gromadzka braci mieczu і mysli 
Ти tulaczowi w pamiqc slowa kresli:
Ти lezy gente Ruthenus, natonie Polonus 
Z rodu byl Rusinem, z narodu Polakiem” 

[11,5]
1877 року на Станіславівському цвинта

рі був похований відомий поет, учасник поль
ського січневого повстання 1863 року проти 
царської Росії, ад’ютант Домбровського та 
учасник Паризької Комуни Кароль Свідзин- 
ський (1842-1877) [7]. Після еміграційних по
невірянь він оселився у Станіславові, одру
жився, працював в Дирекції Станіславівської 
залізниці. Епітафія на його пам’ятнику скла
деться як з “ономастичної частини”, так і з по
ширеної віршованої епітафії, в якій звернуто 
увагу власне на патріотичну й поетичну діяль
ність небіжчика:

“Wyzwolony z walk ziemskich і z ziemskich 
mqczarni.
Pokoj Ci duchu jasny і pamiqc wieczysta,
Niech to loze ostatnie pod nakryciem z darni,
I  lekkie niech ci bqdzie ta ziemia ojczysta. 
Piesniarzu і rycerzu narodowej slawy,
Tys drozszym w sercach braci uczczony 
pomnikiem,
Bo w dniu tym, co nas znowu powiedzie w boj 
krwawy,
Piesn і pamiqc nam twojq bqdzie 
przewodnikiem ” [7].

Надзвичайно цікавою є історія створен
ня віршованої епітафії на пам’ятнику Агатона 
Гіллера, відомого політичного діяча й публі
циста, що помер 18 липня 1887 року в Стані
славові та був похований на міському стані
славівському цвинтарі. Коли 1890 року Стані- 
славівський магістрат прийняв рішення про 
спорудження пам’ятника на могилі Агатона 
Гіллера, тогочасний бургомістр Станіславова 
Ігнацій Камінський звернувся по допомогу до 
друга Агатона Гіллера відомого польського 
поета Теофіля Ленартовича, який на той час 
лікувався в Італії. Ленартович не тільки напи
сав вірша-епітафію, але й надіслав малюнок, 
на якому зобразив свій варіант пам’ятника. 
Правда, не маючи відповідних коштів, міські 
влади Станіславова не могли втілити в житгя 
грандіозний задум Ленартовича. 15 червня 
1890 року відбулося урочисте відкриття па
м’ятника на могилі Гіллера, який був оздоб
лений тільки частиною вірша-епітафії Теофіля 
Ленартовича [7], бо розмір нагробка не дозво
ляв вирізбити повну версію поезії:

“Przechodniu! Obys w Polskqjak ten 
zmarly wierzyt idz і czynl

Dobry przyklad serce Twe osmieli:
Twoj brat wygnaniec drogi sybirskie 

przemierzyl,
przesladowanie cierpial dlugie w cytadeli, 
a przeciez dobre serce w wichrach nie 

wychlodlo,
ani je  poludniowe pozary wypiekly. 
Podziwial nieprzebrane, cudowne 

to zrodla,
z ktorego mysli wzniosle і Izy czyste ciekiy! 
A jezeli juz w Polskq zwqtpUes do konca, 
odjedz -  і cieniem swoim nie zaslaniaj 

slonca! [7].
Початок цієї епітафії-апострофи відріз

няється від характерного надгробного звер
нення до порехожих помолитися за небіжчи
ка, що збільшило би його шанси отримати гід
не місце у царстві Божому. Основна функція 
подібних її закладена в ефекті експресії та 
піднесенності, увага в ній перенесена на 
політичні аспекти біографії Агатона Гіллера, 
на його боротьбу за незалежність Батьківщи
ни та заклик продовжити його справу. Вірші- 
епітафії Ленкавського, Свідзинського, Гіллера 
мають виразні ознаки традиційного жанру 
laudatio, тобто похвального слова про помер
лого, в якому підкреслювалися в першу чергу 
загально-польські заслуги померлих.

На пам’ятнику поета-повстанця Маурі- 
ція Гославського [7], що помер 1838 року у

Станіславівській в’язниці, був відспіваний в 
церкві села Опришівців та похований та Ста
ніславівському кладовищі, епітафією стали 
рядки з його власної й дуже популярної 
поезії:

"Ludu moj, ludu sponiewierany!
Budujesz ciqgle mogilq, krzyze,
Az na rozaniec Pan Izy twe znizy,
I  sam obmyje piqkajqce ramy 
Czesc popiolom Jegol ” [7].
Аналіз текстів епіграфій на старих поль

ських цвинтарях свідчить як про оригінальну 
творчість місцевих авторів, гак і про традицію 
переспіву-переробки вже існуючих текстів, у 
деяких випадках епітафії нагадують уривки з 
літературних творів, що були присв’ячені па
м’яті померлого. Вони мають своєрідну по- 
надчасову вимову, певний філософський ви
мір, у них висловлювалася глибока правда 
про природу нашого світу, про швидкомину- 
чий час, якому підвладні всі смертні. Можна 
припустити, що епітафії, хоча й тяжіють до 
певної літературності, все ж не завжди були 
оригінальними, радше вони підкорювалися 
засадам популярної літератури. Тому дуже 
важливою була закладена в них однозначність 
інтерпретації, яка ніби співвідносила певну 
прозову або віршовану епітафію з конкретною 
особою померлого, не зважаючи на те, що у 
багатьох випадках написи повторювалися чи 
скоріше мали декілька варіантів. До того ж 
змістовий аналіз т.зв. “кресових” епітафій на 
старих польських цвинтарях Станіславівсько
го воєводства дає підстави до висновку, що 
вони мали своєрідний характер і зміст, ми та
кож не виявили жодного випадку так званої 
“жартівливої-” епітафії, що є свідченям “сер
йозного стосунку слов’ян до проблематики 
смерті” [10, 95]. Історія людських поховань 
настільки ж стара, як і саме людство. Життя і 
смерть завжди йшли поруч, як добро зі злом. 
Цвинтарі зосереджують у собі історичну, ве
лику художню й навіть літературну цінність, 
вони красномовні свідчення історії тієї чи 
іншої місцевості, населенного пункту, країни.

Слушною є думка письменника, що 
“цвинтарі -  це оповіді і спогади, це місця на
повнені прихованими заповідями. Вони ма
ють вимір містичного трактату, однак можна 
важати, що звернення до міфічних роздумів є 
гарним шляхом освоєння віковічного страху 
перед смертю” [2, 7].
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Роман Д зик

МОДЕРНІСТСЬКА РЕЦЕПЦІЯ ПАРАДИГМИ “ДОСТОЄВСЬКИЙ”
(ДОСВІД А.ЖІДА)

Розглядається модерністська версія парадигми “Достосвський”, представлена в літературно- 
критичній практиці А.Жіда. Зміщення акцентів у  модерністській рецепції цієї парадигми проявляється в 
посиленій увазі до багатогранної постаті самого письменника, його ідей, новаторської літературної 
форми, специфічних конструктів персоносфери тощо.

Ключові слова: Ф.Достосвський, А.Жід, парадигма, рецепція, модернізм.

Ф.Доетоєвський справедливо вважаєть
ся класиком реалістичної літератури, проте 
світова рецепція його постаті дещо парадок
сально засвідчує переважний вплив письмен
ника на представників модерністських течій. 
Цей факт неодноразово відзначався дослід
никами. Так, Л.Єремеєв стверджував, що ро
маніст, “як жоден інший російський письмен
ник, виявився улюбленцем душі західного, зо
крема французького, модерніста” [2, 26]. Оче
видно, рушійні механізми подібної трансгресії 
приховані не в довільній, як вважалося трива
лий час, інтерпретації творчості російського 
класика європейськими модерністами [1, 4], а 
у специфічній природі самої цієї творчості. 
Тобто письменницька парадигма Достоєвсь- 
кий містила в собі елементи, які не вкладалися 
в загальну реалістичну парадигму (звідси по
ширене неприйняття його фігури сучасника
ми), випереджаючи ними майбутню модер
ністську парадигму як таку, що, власне, й 
актуалізувала ці елементи.

Проблема прорисовується чіткіше, якщо 
поруч із Ф.Достоєвським розглянути постать 
Л.Толстого. Характерною особливістю функ
ціонування парадигми Достосвський у фран
цузькій літературі, особливо наприкінці XIX -  
початку XX ст., була її пов’язаність із пара
дигмою Толстой. Прикметно, що особистий і 
творчий антагонізм між класиками російської 
літератури переносився в певний спосіб на їх

читачів, відбиваючи тяжіння останніх до реа
лістичної чи модерністської традиції.

Якщо А.Жід відкрито позиціонував себе 
послідовником Ф.Достоєвського, то, наприк
лад, Р.Мартен дю Ґар вважав, що “для май
бутнього романіста Толстой є найкращим 
учителем”. Автор “Родини Тібо” визнавав, що 
“відкриття Толстого було, звичайно, однією з 
найбільших подій його юності та справило 
сильний і тривалий вплив на його письмен
ницьке життя” [5, 170]. Цікаво, що Ф.Досто- 
євський і Л.Толстой неодноразово згадуються 
в тривалому листуванні обох французьких 
авторів. А.Жід, як правило, дорікав Р.Мар
тен дю Ґару його винятковою прихильністю 
до Л. Толстого, на що той одного разу від
повів: “Мені осоружна ця учнівська гра, 
протиставлення обох гігантів. Я зобов’язаний 
їм обом, — після Толстого саме Достосвський 
<...> проник у мене найглибше” [7, 71-72]. 
Під цими словами, очевидно, міг би підписа
тися й Р.Роллан, добре знайомий із творчістю 
Ф.Достоєвського, але схильний віддавати пе
ревагу Л.Толстому [8, 148]. Подібних при
кладів чимало. Вони засвідчують, що на пер
ших етапах засвоєння творчості Ф.Достоєв
ського і Л.Толстого у Франції ці парадигми 
сприймалися хоч і не як однорідні, проте 
значною мірою пов’язані. Ці дві фігури ніби 
перебувають на орбіті одна в одної.

А.Жід належав до тих авторів, які в 
умовному протистоянні двох класиків одно
значно ставали на бік Ф.Достоєвського. Фран
цузький письменник постійно звертався до 
постаті свого російського попередника як у 
художніх текстах, так і в листуванні, критич
них статтях, лекціях, виступах, частина яких 
була зібрана у книзі “Достоєвський” [6]. 
Інтерпретація фігури Ф.Достоєвського А.Жі- 
дом мала значний вплив не лише на фран
цузьку рецепцію, а й загалом.

Отож на початок XX ст., завдяки 
Е.М.де Вогюе та іншим критикам, у Франції 
вже сформувався певний образ Ф.Достоєвсь
кого, який асоціювався зі стереотипною фор
мулою “релігія страждання” [9]. Однак А.Жід 
викривав властивий французам механізм за
своєння іноземного письменника, коли його 
багатогранна фігура зводилася до однознач
ної, спрощеної дефініції: “У нас у Франції у 
великій пошані й значно розповсюджені фор
мули. Це один зі способів “натуралізації” 
письменника” [3, 314]. Подібний нищівний 
“успіх”, за спостереженням автора “Фальши
вомонетників”, ледь не випав на долю Ф.До- 
стоєвського, “коли п. де Вогюе вигадав назва
ти “релігією страждання” і в такий спосіб ви
значити зручною стереотипною формулою 
вчення, яке знайшов на останніх сторінках 
“Злочину і кари” [3, 232]. Навіть якщо при
пустити, що таке вчення справді присутнє і 
формула знайдена вдало, проте вона, за пере
конанням А.Жіда, “не покриває об’єкта; він 
аж ніяк не вміщається в ній” [3, 232]. Пого
джуючись із Е.М. де Вогюе в тому, що Досто
євський з числа тих, хто “потребує одної-єди- 
ної речі: пізнання Бога”, А.Жід вважав, що “в 
будь-якому випадку це пізнання Бога він хотів 
показати у своїй творчості у всій його люд
ській і тривожній складності” [3, 232]. Анало
гічну складність французький письменник за
кликав побачити і в постаті самого Ф.Досто
євського.

Аналізуючи праці А.Жіда про Ф.Досто
євського, можна реконструювати рецептивну 
“стереотипну формулу” парадигми письмен
ника, яка склалася у Франції на той час і 
проти якої ці тексти були спрямовані. Тради
ційно французька рецепція була націлена не 
лише на творчість російського автора, але й 
на його особу, факти біографії -  ще 
Е.М. де Вогюе називав життя письменника 
“найдраматичнішою з його книг”. Щоправда, 
й обставини життя, й сама особа письменника 
змальовувалися, як правило, в похмурих то

нах. Звертаючись до листування Ф.Достоєвсь
кого, А.Жід показував, що “перед нами не 
божество, а людина -  хвора, бідна, вічно 
стривожена” [3, 209], попри це в ній “крізь 
страждання завжди проступає оптимізм” [З, 
253].

Суттєвою в плані розуміння парадигми 
письменника видається аргументація А.Жіда 
щодо правомірності розгляду особистих доку
ментів і приватних листів автора: “Звичайно, 
завжди знайдуться делікатні любителі літера
тури, надміру сором’язливі, що воліють бачи
ти тільки бюст великої людини і виступають 
проти видання особистих документів, приват
них листів; у цих писаннях вони ніби не вба
чають нічого, крім задоволення, якого зазнає 
посередність, бачачи, що герої піддаються 
таким самим слабкостям, як і вона” [3, 220]. 
Зрозуміло, що французький письменник не 
лише не погоджувався з наведеною аргумен
тацією, але й вказував, наскільки важлива для 
розуміння творчості постать “реального” 
автора і як він може перетворюватися на зра
зок для наслідування.

На основі детального аналізу листуван
ня російського класика А.Жід намагався прод
емонструвати всю складність і багатогран
ність його постаті. Зрештою, важко не погоди
тися з висновком, що “як консерватор, але не 
поборник традиції, монархіст, але демократ, 
християнин, але не католик, ліберал, але не 
“прогресист”, Достоєвський залишається лю
диною, якою ми не знаємо, як розпорядитися” 
[З, 231]. Закономірно, що така різнопланова 
парадигма не може бути штучно вкладена в 
прокрустове ложе якоїсь стереотипної фор
мули.

Ще одним шаблонним судженням, що 
стосувалося вже винятково творчості російсь
кого письменника, було твердження про “без
формність” його текстів, яка, вважалося, ком
пенсувалася глибоким змістом. А.Жід запере
чував такий поверховий підхід. Він наполягав 
на тому, що “Достоєвський зовсім не без
формний”, просто канони його краси відріз
няються від канонів, прийнятих у Франції. 
Тому судження про безформність, що випли
вають виключно із французьких уявлень про 
“порядок”, “логіку”, “образ”, “помилкові” [З, 
358]. А.Жід не тільки не вважав тексти ро
сійського письменника “безформними”, він 
твердив про їх досконалість: “Картини його -  
творіння мистецтва настільки потужного і 
часто настільки досконалого, що навіть якби 
за ними і навколо них не розкривалися такі



глибокі думки, то все ж, гадаю, Достоєвський 
залишився би найбільшим із романістів” [З, 
245]. Змістовна насиченість романів Ф.Досто- 
євського спонукала багатьох вважати його 
“психологом, соціологом, моралістом”. Зреш
тою, він “є одночасно і тим, і другим, і третім,
-  залишаючись, однак, передусім романістом” 
[З, 247]. Тобто, на переконання А.Жіда, не 
варто забувати, що “Достоєвський, по суті, не 
мислитель, він -  романіст” [3, 286]. Саме з 
такої позиції варто підходити до його твор
чості.

А.ЖІд підкреслив не лише формальне 
новаторство Ф.Достоєвського, але й проник
ливо вказав на ті кардинальні зрушення, які 
російський автор здійснив на змістовному рів
ні: “Мені відразу кидається у вічі, що у всій 
нашій західній літературі, причому я маю на 
увазі літературу не тільки французьку, роман, 
за дуже невеликими винятками, займається 
лише взаєминами між людьми, відносинами 
емоційними чи інтелектуальними, сімейними, 
суспільними, класовими, -  але ніколи, майже 
ніколи не займається ставленням індивідуума 
до самого себе чи до Бога, які тут (у Ф.Досто
євського. -  Р.Д.) домінують над усіма інши
ми” [3, 242]. Очевидно, справді слід визнати, 
що Ф.Достоєвському притаманне органічне 
поєднання форми і змісту, яке до сьогодні ви
кликає захоплення й виступає об’єктом для 
творчого наслідування.

Однією з центральних складових пара
дигми письмештк є створені ним персонажі. 
У формуванні французького варіанту пара
дигми російського класика рецепція персона
жів відігравала провідну роль. На думку
А.Жіда, “найбільше Достоєвському дорікали, 
з точки зору нашої західної логіки, <...> за 
ірраціональний, нерішучий і часто майже без
відповідальний характер його персонажів” [З, 
241]. Натомість А.Жід дотримувався цілком 
протилежних поглядів, що видно із його слів 
про “Братів Карамазових”: “Жоден витвір 
художньої фантазії не володіє більш пере
конливим буттям, ніж ці знаменні образи; ні 
на мить не втрачають вони своєї настільки 
яскраво вираженої реальності” [3, 239]. Цією 
реалістичністю персонажі Ф.Достоєвського 
завдячують, за А.Жідом, збереження подвій
ності природи, заснованої не так на протисто
янні любові та ненависті, як на коливаннях 
між гордістю і смиренням. Причому часто ці 
стани не змінюють один одного, а проявля
ються одночасно [3, 283, 301]. В самих персо
нажах французький письменник виокрем

лював “три шари”, “три сфери”: інтелекту
альна сфера, чужа душі й водночас джерело 
всіх небезпечних спокус, де перебуває демо
нічне начало; сфера пристрастей, спустошу
вана бурхливими вихорами, що, однак, не 
зачіпають власне душі; глибинна сфера, яку 
не хвилюють пристрасті і яка дозволяє набли
зитися до “воскресіння”, “другого народжен
ня” в християнському сенсі [3, 309]. Саме ця 
глибинна сфера, на думку А.Жіда, була від
криттям Ф.Достоєвського, і вона -  “зовсім не 
пекло душі”, як вважала більшість, а, “навпа
ки, це її рай” [3, 322]. Французький інтерпре
татор російського письменника вважав, що 
багаторівневість, амбівалентність його персо
нажів якнайкраще відповідає складній при
роді реальної людини. Підкреслимо, що пер
сонажі російського класика стали справжнім 
відкриттям для модерністської літератури зав
дяки А.Жіду.

Надзвичайно важливо те, що персонажі 
Ф.Достоєвського сприймалися А.Жідом як 
першорядні складові парадигми письменника. 
Стверджуючи, що російський автор “ніколи 
не висловлює своїх думок у чистому вигляді, 
а завжди розвиває їх залежно від тих, хто 
говорить, кого він ними наділяє і хто їх 
тлумачить” [3, 354], інтерпретатор, мабуть, 
випереджає поліфонічну концепцію М.Бах- 
тіна. Проте, на думку А.Жіда, автор не просто 
рівноправний зі своїми персонажами, він 
проявляється в кожному з них: “Ми знахо
димо його в кожному з них. <...> Даючи 
своїм героям життя, він знаходить себе. Він 
живе в кожному з них” [3, 249]. Хоча, “зви
чайно, вельми небезпечно, а то й нечесно, 
приписувати автору думки, які висловлюють 
дійові особи його романів і повістей; проте ми 
знаємо, що всі вони є виразниками думки 
Достоєвського... і як часто він користується 
навіть незначною особою, щоб сформулювати 
ту чи іншу істину, яка йому дорога” [3, 363]. 
Тобто, погодимося з А.Жідом, за персонажа
ми завжди проступає письменник, і у випадку 
Ф.Достоєвського це простежується особливо 
чітко.

Саме А.Жід підказує ідею сприйняття 
всього написаного Ф.Достоєвським як ціліс
ного тексту. Він звертає увагу на те, що “над
звичайно цікаво простежити, як Достоєвський 
переходить від книги до книги”: після “Запи
сок із мертвого дому” природно було розпо
вісти історію Раскольникова, тобто злочину, 
який його привів у Сибір, а останні сторінки 
“Злочину і кари” підготовлюють “Ідіота” [З,

308]. А.Жід визнає, що “інколи нелегко буває 
розплутати клубок ідей, які Достоєвський в 
кожному зі своїх великих творів ніби зв’язує в 
тугий вузол; проте, переходячи від книги до 
книги, ми знову з ними зустрічаємося; саме ці 
ідеї важливі для мене, тим паче, що я сам їх 
засвоюю” [3, 246]. На прикладі власного до
свіду французький письменник показує, як 
парадигма функціонує у свої цілісності.

Отже, після Е.М. де Вогює другим важ
ливим моментом у формуванні французької 
версії парадигми Достоєвський слід визнати 
діяльність А.Жіда, яка багато в чому оформи
ла провідні контури її модерністського 
функціонування. Крім важливих теоретичних 
спостережень літератора над цілісним фено
меном Ф.Достоєвського, першорядне значен
ня має його власна письменницька стратегія, 
оскільки для романної поетики французького 
автора творчість російського класика стала не 
зразком, від якого можна відштовхнутися, а 
своєрідною матрицею стилю.
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РОЛЬ ПЕЙЗАЖ У В ПОЕМІ С.Ж ЕРОМ СЬКОГО “WIATR OD MORZA”

У статті через мову і поетику розкривається роль пейзажу в творі С.Жеромського Wiatr od 
morza”, аналізуються принципи вираження письменником через пейзаж ідей протиприродності війни, 
патріотизму, нерозривного зв ’язку людини з рідною землею.

Ключові слова: природа, пейзаж, воєнний пейзаж, картина, герой, психологічний стан, 
патріотизм.

Постановка наукової проблеми та н Художнім особливостям зображення природи
значення. С.Жеромський-лірик завжди при- С.Жеромським присвятили свої праці літера-
ваблював, захоплював і до цих пір не перестає турознавці Б. Бялокозович [2], М. Гловінський
дивувати поціновувачів його творчості своєю [5], Г.Маркевич [8], Л.Оляндер [1], К.Собо-
майстерністю змалювання пейзажних картин, левська [9], К.Хандке [6], ГІ.Хмєльовський [4],



Д.Швайцер [10] та ін. На художню виразність 
пейзажу в поемі С.Жеромського “Wiatr od 
morza” (“Вітер з моря”) один із перших звер
нув свою увагу В. Борови в статті “Motywy 
bahyckie і gdanskie u Zeromskiego” [3]. Незва
жаючи на те, що, на його думку, “Wiatr od 
morza” -  “poemat... jako calosc nie nalezy do 
najlepszych dziel Zeromskiego” [3, 232]',
дослідник насамперед високо оцінив С.Же- 
ромського-пейзажиста: “A jednak, -  пише
В.Борови, -  і w tym utworze jak w innych, 
nawet najslabszych, nie zawodzi Zeromski liryk.
1 tu znajdziemy pi?kne, zachwycajqce ust?py, 
peine gl?bokiego poetyckiego wzruszenia” [3, 
232]2. Досягнення польського, українського й 
російського літературознавства дозволяють 
зробити наступні кроки у визначенні ролі 
пейзажу в циклі оповідань С.Жеромського 
“Wiatr od morza”. Так, на часі виникає потреба 
акцентувати більшу увагу на функції пейзажу 
в художній системі твору С.Жеромського 
“Wiatr od morza”, в чому й полягає мета цієї 
статті.

Виклад основного матеріалу іі 
обґрунтування отриманих результатів до
слідження. В.Борови невипадково визначив 
“Wiatr od morza” як поему. Зазначимо, у 
польського дослідника йшлося не так про 
жанрові ознаки, як про особливий поетичний 
дух цього твору. Слушність думки В. Борови 
підтверджує ритміко-інтонаційна організація 
тексту С.Жеромського. Це яскраво просте
жується, зокрема, в уривку, де описується по
дорож Германа Балка:

“Teraz Herman Balk pqdzil dalej na 
polnoc lasem nieprzebytym, pustkowiem. Glusza 
sosen zielonych zamykala mu drogq, krqgem 
wciqz jednakowym stojqc wkolo a wkolo” [11,
116]3. Тут показано передусім віковічну красу 
природи, яка викликала любов до рідної зем
лі. У такий ліричний спосіб в поемі “Wiatr od 
morza” С.Жеромський, як і в інших творах, в 
тому числі і в романі-епопеї “Роріоіу”, вияв
ляє основний мотив своєї творчості -  неро
зривний зв’язок людини з Батьківщиною. Вва
жаємо за доцільне і далі користуватися визна
ченням В. Борови.

У поемі природа -  одухотворена, вона 
живе, співпереживає разом з героями. Люди 
шукають у досконалій натурі спочинку своїй 
стомленій душі: “Oczy uciekfy od widoku 
morderstwa..., szukajqc dla siebie dziedziny і 
pocieszenia w niebiosach... Przymkn?Iy si? oczy. 
Mysl uciekla daleko. Odetchnqla, wspominajqc 
niewinne і nie krzywdzqce nikogo glowki pochytych

narcyzow і sploty blawej glicynii, dobrej, niewinnej 
і czystej w sobie... Przytulil si? do nozdrzy zapach 
rozkwitajqcej topoli...” [11, 79]4.

У концепції С.Жеромського людина -  
невіддільна частина природи. Проте саме в 
цьому творі, на відміну від інших, письмен
ник акцентує увагу на тому, що людина праг
не жити і рухатися, керуючись природними 
законами: “Wysoko nad lasami plyn?ly obloki 
wiosenne, z ktorych jedne byly pozlociste, inne 
jako snieg biale, a inne o barwie niebiosow. 
W?drowcy mkn?li w swq_ drog? nie wiedzac, 
dokqd ich fale zanios^. Plynqli na podobienstwo 
oblokow. Dusze ich byly nietutejsze, lecz 
tameczne, nie przyro.sniqte do ziemi jako lasy, 
lecz na wzor oblokow podlegajqce prawom, 
zywotowi і podmuchom nieba” [11, 72]5.

Тому і відповіді на питання, що хвилю
ють душу, герої твору шукають у природі, 
спостерігаючи за її обличчям: “Gdy... bryzgalo 
bagno Dolenskiego Jeziora, ktorego wody przed 
kazdq wojnq obldczyly siq w powlokq krwi і 
popiolu... kobiety, pelzaj^c po ziemi, z trwogq і 
wsrod szlochow rozchylaly badyle trzcin і p?dy 
sitowia, aby spojrzec wlasnymi oczyma... na t? 
okrutnq zapowiedz wojny” [11, 60]6 Природа у 
поемі -  небайдужа до долі людей. Фраза: 
“przed kazdq wojnq obldczyly siq w powlokq krwi 
і popiolu”, -  говорить про те, іцо озеро своєю 
мовою ніби попереджало їх про небезпеку.

Велику смислотворчу роль відіграють у 
С.Жеромського символічні образи вітру і мо
ря, які він виніс у заголовок циклу оповідань. 
Море піниться різними барвами: воно буває 
“barwy trupobladej falі” [11, ЗЗ]7, “blawe niby 
oczy kobiece; blqkit niebieski і swiatlo niebieskie 
przenikn?ly wody; na rewach і mieliznach zolte, 
na gl?binach ciemnomodre, w cieniu oblokow 
zielone” [11, 40]8. Змінюється не лише колір, 
але й стан моря. Воно -  то хиже, коли несе 
“waly niezmierne... jak rozjuszone і z zemsty 
oszalale zwierzqta” [11, 3 3 ] °, to  “rowne, 
powloczyste, ciqzkie morze przeistaczalo si? w 
przystan cichq, w rozkosz spojrzenia” [11, 40]l0. 
Характеристика моря нагадує ритм самого 
життя.

Пейзаж С.Жеромського сприймається 
усіма органами чуття: зір спостерігає зміну 
фарб, нюх відчуває запах природи, у вухах 
з’являється шум моря, а в роті -  солоний його 
смак, тіло проймає холод і свіжість вітру: 
“daleki odglos morza uderzal w ciche doliny 
mi?dzy gorami. Jakby usiluj^c nasladowac 
pi?knosc і nieskonczon^ melodiq morskiego 
szumu, zanosily si? od spiewu slowiki і kosy,

przelewajqc melodie w melodie swoje [11, 40]n ; 
zapachnial znowu czarodziejski maj; wciqgali w 
nozdrza slone pyly і orzezwiali siq chlodem 
niezmierzonego przestworu [11, 160]12; wiatr 
powiewajqey od morza niosl w kaszubskie і 
lechickie l^dy zapach wody slonej і zapach 
jodowy, szczegoln \rzezwosc і silq” [11, 270] .

Романтична паралель “море -  життя” 
продовжується й далі, набуваючи філософсь
кого змісту. Пейзаж в поемі “Wiatr od morza” 
характеризується динамічністю, що надає 
йому натуральності, оскільки в дійсності при
рода теж -  непостійна. Так, поривчастий ві
тер, що віщує бурю, несподівано вщухає і пе
ретворює картину: “jesien obdzierala, wiatr dql, 
przewiewal doliny і wymiatal morskie fale, obloki 
zwisaly nad zalewem”, Нарагор-спостерігач у 
С.Жеромського зі здивуванням помічає, як 
грізне обличчя одухотвореної ним природи до 
вечора змінюється на тишу: “wiatr ku
zmierzchowi nacichal • ustawal -  wrescie zgasl 
w lasach”:

“Jesien obdzierala juz z lisci drzewa w 
lasach nadbrzeznych. Wiatr zachodnio-polnocny 
dql za dnia w Stone і w Przasne Morze, 
przewiewal wzdluz і wszerz torfowe doliny і 
wymiatal morskie fale ze strqdow... Wiatr ku 
zmierzchowi nacichal -  ustawal -- wrescie zgasl 
w lasach. Spokojne, ostre zimno przesycilo 
ogrom powietrza. Przasne Morze gralo cichymi 
falami. Senne ziemi zarysy, osaczajqce ze wszech 
stron twardym і grubym obramieniem wody 
srebrzyste, zwolna wsiqkaly w mrok gruby... 
Jesien cicha, jesien Polnocy zstqpowala na 
ziemi?. Wnet wszystko w niej zamarlo, skurczylo 
si?, przygaslo’'’’ [11, 187]14.

Аналізуючи цей пейзажний уривок, 
можна поділити його на дві частини: якщо 
перша -  рухлива, стривожена, то друга -  тиха, 
спокійна: “morze gralo cichymi falami, senne 
ziemi zarysy, jesien cicha, wszystko w niej 
zamarlo, skurczylo siq, przygaslo”. Ці картини 
асоціюються із характером життя і станом ду
ші людини.

Все це вказує на те, що пейзаж у творі 
С.Жеромського -  багатофункціональний: він 
служить тлом подій, характеризує самого ге
роя, готує реципієнта до зустрічі з персона
жами чи сценами (так, наведений опис пере
дував знайомству з астрономом) і виконує су
гестивну функцію.

Але цим не обмежується роль пейзажу в 
художній системі поеми “Wiatr od morza”, 
який виражає одну з основних ідей творчості 
С.Жеромського: оцінку війни як протипри

родного явигца (Л.Толстой). Водночас герої 
твору поставлені в умови, коли потрібно бо
ронити свою землю. Тому воєнний пейзаж 
оборони Гданська в своїх деталях -  багато
значний: з одного боку, пожежі гублять все 
живе, а з іншого -  дим перебуває на боці захи
сників Вітчизни. Яскраво це виражено зіт
кненням двох пейзажів: пейзажу природи і 
пейзажу війни, за допомогою якого виража
ються патріотичні почуття й загальнолюдські 
цінності. У цьому сенсі особливо важливою є 
картина оборони Гданська, де пануючими є 
образи диму і вогню: “dymy rozposcieraly si?, 
dym siq wil, walqsal siq, tanczyl, chmurq czarnq 
zwisal” і т. д. Обрамлюючи Гданськ не лише 
військами, а й димами, С.Жеромський під
креслює складний стан оточеного польського 
міста. Дим порівнюється з прапором: “owijal 
si? jak sztandar powabny dookola strzelistych 
wiez gdanskich”. Прапор “powabny” (при
вабливий), оскільки він символізує незалеж
ність, перемогу, але перемога -  поки що при
марна, уявна, тому що стяг -  з димів і дими ці
-  криваві: “Gdansk w wiehcu krwawych dymow, 
pelzal okrwawionymi smugami”:

“Serce zoinierza napelnialo m?stwo 
mlodociane, kawalerska beztroska і wyzsza 
ponad wszystko ciekawosc... Podspodni l?k wil 
si?... chylkiem, niewidokiem, wiekuisty szatan 
dusz nie maj^cy ksztaltu... podobny do klebow 
dyrnu. Tajne czucia migaly w nim jak ogien, nie 
wiedziec co pozeraj^cy. Dymy rozposcieraly si? 
lub skladaly niby skrzydla olbrzymie... juz 
zamykajqc widok na zawsze w ciemnicy smierci 
wiecznej. Mloda brawura szla wprost w dymy, nie 
bacz^c na l?k wewn?trzny, lekcewazqc sobie 
diabla samego... Dym siq wil ponad drogq, 
zdawal si? o zwyci?stwie zapewniac, ale zarazem 
z tegoz zwyci?stwa chichotac. Ilez to juz razy 
walqsal siq posrod tych okolic towarzyszqc 
zwyci?zcom і sluchajqc zwyci?zonych 
szlochania! Ilez to razy tanczyl nad drewnianymi 
chatami tych stron, gdy na nie kl?ska wojny 
spadala! Owijal siq jak sztandar powabny 
dookola strzelistych wiez gdanskich. Chmurq 
czarnq zwisal nad urodzajnymi nizinami, niby 
dumanie glqbokie nad dziejami zniszczenia pracy 
czlowieczej... Pelzal okrwawionymi smugami... 
Podrywal siq z ziemi і wypadal pod chmury 
niebieskie w zawrotnym, radosnym tancu... Lezal 
przed oczyma zolnierzy stary Gdansk w wiencu 
krwawych dymow. Rdzawe wieze Mariackiego 
kosciola, strzeliste gzygzaki Franciszkanow... 
wychylaly si? raz wraz zza czarnej dyrnu 
газІвнУ' [11, 211]15.



Водночас образ диму служить в 
наведеному описі також для передачі почуттів 
героїв. Незважаючи на мужність і безтурбот
ність воїнів (m?stwo mlodociane, kawalerska 
beztroska і wyzsza ponad wszystko ciekawosc), 
у їхні серця закрався також натуральний страх 
(l?k wil si? nad tobq. chylkiem, niewidokiem), 
який порівнюється з клубками диму (wiekuisty 
szatan dusz nie maj^cy ksztaltu, nie posiadaj^cy 
figury swej, podobny do klebow dymii). Почуття 
ці -  таємні, нікому не висповідані, але вони 
вогнем палять душу (migaly w nim jak ogien, 
nie wiedziec co pozeraj^cy).

Сприйняття пейзажу в поемі С.Же
ромського залежить також від особи нара- 
тора-спостерігача і певною мірою відтіняє 
його сутність. Так, воїн Герман Балк бачить 
дерева в сталевих латах: “Т ат  і sam grubo- 
pienne buki, jakoby w zbroje stalowe okute, 
zamykaly wjazd і niweczyly dost?p do wn?trzna 
і gl?bi” [11, 116]|6. Змальовуючи кохання, 
польський письменник створює відповідну 
любовну атмосферу і в природі: “Gdy zimne 
marcowe посе sciskaly ziemiq, a wiatr przenikat 
park opustoszafy, Otto otulal Teresq plaszczem і 
przyciskal jq  do swego serca mocnego” [11, 
231]17. Виходячи зі своєї концепції людини, 
С.Жеромський порівнює героїв “Wiatru od 
morza” з частинами природи (Тереза -  jak  
oblok) або з природними стихіями (Отто -  як 
wicher): “Teresa nie opierataby si? wcale. By}a 
jak oblok zmqczony dlug^ w wichrach podrozq і 
temu innemu wichrowi, ktory z obcej strony 
nadlecial, podwiadny” [1 1, 235]18.

Настрій картин природи С.Жеромського
-  різний: від похмурого до піднесеного, зреш
тою, як і вся його творчість, на що вказував
А.Хутнікевич: “...Tonacja dziel Zeromskiego 
odznacza si? jednoczesnie ustawiczn^ ambi- 
walencj^ і zmiennym pulsowaniem wspol- 
wyst?puj^cych obok siebie, w tym samym 
miejscu і momencie, skrajnych odcieni” [7, 
460]l9. Ця риса, характерна для творчості 
польського письменника, присутня, звичайно, 
і в його поемі “Wiatr od morza”, зокрема допо
магає в розкритті проблеми значення пейзажу. 
Незважаючи на наявність песимістичних нот 
у творі польського письменника, в ньому все 
ж таки перемагає оптимізм і надія, котрі несе 
в серця людей вітер з моря. “Kazda piers 
ludzka oddychala radosniej і szerzej wiatrem od 
morza. Serce krzepiio si?, uderzalo swobodnie, 
gdy pochlon?ly go pluca. Zakradal si? w zyleczki 
malych dzieci і dawal nowy p?d kropelkom krwi 
nieskalanej... Blogoslawify go usta mlodziencze,

szepc^c w ukochane usta slowa szalenstwa 
ludzkiego, przez wiatr z  morza w serce rzucone... 
Blogoslawify go matki z miast dalekich... 
zanosz^c... modlitw? do Boga... azeby ten 
zywotworczy wiatr od morza rozgrzal, 
rozdmuchal, rozp?dzil і usun^l male a zlosliwe 
gruczofy' і zaczajona w nich piucn^ zaraz?, 
przeklenstwo rodu ludzkiego, w gl?bi 
organizmow malenkich” [11, 270]20.

Висновки. Отже, полісемантичний 
пейзаж С.Жеромського слугує не лише для 
зображення неповторності і надзвичайної ве
личі природи польського краю, він несе і 
додаткові смисли. Пов’язаним з доленосними 
історичними подіями, пейзаж допомагає уяви
ти образ епохи і людини в ній, її почутгя і 
переживання. Водночас пейзаж поеми “Wiatr 
od morza” відтворює душу польського народу, 
його прагнення свободи і бажання бути госпо
дарем власної долі і своєї землі.
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Примітки
1. ГІоема... в цілому не належить до найкращих 

творів Жеромського (тут і далі переклад мій -
В. О.);

2. Однак і в цьому творі, як і в інших, навіть 
найслабших, не розчаровує Жеромський-лірик.
І тут знайдемо гарні, захоплюючі уривки, на
повнені глибоким поетичним зворушенням;

3. Зараз Герман Балк мчався далі на північ не
прохідним лісом, пустирем. Глушина зелених 
сосен закривала йому дорогу, однаковим колом 
стаючи навколо;

4. Очі вгікли від вигляду вбивства..., шукаючи 
для себе царини і розради в небесах... Прикри
лися очі. Думка втікла далеко. Відпочила, 
згадуючи невинні голівки похилених нарцисів і 
плетиво блакитної гліцинії, доброї, невинної і 
чистої в собі... Притулився до ніздрів запах 
роквітлої тополі;

5. Високо над лісами пливли весняні хмари, серед 
яких одні були позолочені, інші, як сніг, білі, а 
інші -  барви небес. Мандрівники мчали своєю 
дорогою, не знаючи, куди занесуть їх хвилі. 
Пливли, наче хмари. Душі їхні були нетутешні, 
а тамтешні, не прив’язані до землі, як ліси, але, 
як хмари, підпорядковані законам, життю і 
подихам неба;

6 . Коли... бризкало болото Доленського Озера, 
води якого перед кожною війною обволікува- 
лися в оболонку крові і попелу... жінки, пов
заючи по землі, з тривогою і плачем розхиляли 
бадилля очеретів і пагони ситника, щоб поди
витися власними очима... на це жахливе 
провіщення війни;

7. кольору трупоблідої хвилі;
8. волошкове, ніби жіночі очі; небесна блакить і 

небесне світло пронизали води; на мілині жовте, 
на глибині темно-синє, в затінку хмар -  зелене;

9. незмірні вали... як роз’юшені і шалені від 
помсти звірі;

10. рівне, тяжке море перетворювалося в тиху при
стань, в насолоду для погляду;

11. далекий відголос моря вдаряв у тихі долини 
між горами; ніби намагаючись наслідувати кра
су й безконечну мелодію морського шуму, 
заходилися від співу соловейки і чорні дрозди, 
переливаючи мелодії в свої мелодії;

12. запах знову чарівний травень; втягували в ніз
дрі солоний пил і освіжалися холодом безмір
ного простору;

13. вітер, що віяв з моря, ніс в кашубські й лехіцькі 
землі запах солоної води й запах йоду, особ
ливу свіжість і силу;

14. Осінь вже обдирала листя з дерев у прибе
режних лісах. Західно-північний вітер дув за
видна в Солоне і Прісне Море, провіював 
вздовж і вшир торфові долини і вимітав морсь
кі хвилі... Вітер до вечора притихав -  вщухав -  
нарешті згасав у лісах. Спокійний, гострий 
холод наситив повітряну безмежність. Прісне 
Море грало тихими хвилями. Сонні обриси 
землі... повільно всмоктувалися в грубі су
тінки... Осінь тиха, осінь Півночі ступала на 
землю. Скоро все в ній завмерло, покороби
лося, пригасло;

15. Серце солдата наповнювала юна відвага, ли
царська безтурботність і цікавість понад усе... 
Прихований страх звивався... крадучись, непо
мітно, вічний диявол душ, що не має форми... 
схожий на клубки диму. Таємні почуття мерех
тіли в ньому, як вогонь, котрий пожирає неві
домо що. Дими простягалися або начебто скла
дали велетенські крила, лицемірно запрошу
ючи, зрадливо притягуючи, назавжди замика
ючи образ в темниці вічної смерті. Молода 
бравура йшла просто в дими, не зважаючи на 
внутрішній страх, легковажачи самого дия
вола... Дим звивався понад дорогою, здавало
ся, запевняв про перемогу, але заразом з цієї ж 
перемоги хихотів. Скільки ж то разів волочився 
посеред тих околиць, супроводжуючи пере
можців і слухаючи плач переможених! Скільки 
ж то разів танцював над дерев’яними хатами 
цих сторін, коли на них спадала поразка війни! 
Обвивався, як привабливий прапор довкола 
стрільчастих гданських веж. Чорною хмарою 
звисав над родючими низинами, немов глибока 
задума над історією знищення людської праці... 
Повзав окривавленими смугами... Зривався з 
землі і летів під небесні хмари в запамороч
ливому, радісному танку... Лежав перед очима 
солдатів старий Гданськ у вінку кривавих ди
мів. Ржаві вежі Маріацького костелу, стріль- 
часті зигзаги Францисканів... вихилялися раз у 
раз з-за чорної димової завіси;

16. Там і сям товстелезні стовбури, ніби закуті в 
сталеві лати, закривали в’їзд і знищували до
ступ досередини і вглиб;

17. Коли зимові березневі ночі обіймали землю, а 
вітер пронизував спустошений парк, Отто огор
тав Терезу плащем і притуляв її до своєго міц
ного серця;

18. Тереза зовсім не опиралася б. Була, як хмара, 
стомлена довгою подорожжю в вихрах, під
владна цьому іншому вихрові, який налетів з 
другого боку;

19. Тональність творів Жеромського відзначається 
водночас постійною амбівалентністю і змінним 
пульсуванням одночасно існуючих в тому 
самому місці і часі крайніх відтінків;

20. Кожна людська душа дихала веселіше і ширше 
вітром з моря. Серце міцніло, билося вільніше, 
коли поглинали його легені. Закрадався в жили 
маленьких дітей і давав новий біг крапелькам



непорочної крові... Благословляли його юні 
вуста, шепочучи в кохані вуста слова люд
ського шаленства, кинуті вітром з моря... 
Благословляли його матері з далеких міст... 
підносячи... молитву до Бога... щоб цей живо

творний вітер з моря розігрів, роздмухав, розі
гнав і знищив малі та злі залози і причаєну в 
них легеневу заразу, прокляття людського ро
ду, в глибині маленьких організмів.

В статье сквозь призму позтики раскрьівается роль пейзажа в произведении С. Жеромского 
“Wiatr od morza”, анализируются принципи вьіражения писателем через пейзаж идей противо- 
естественности вогіньї, патриотизма, непрерьівной связи человека сродной землей.

Ключевьіе слова: природа, пейзаж, воєнний пейзаж, картина, герой, психологическое состояние, 
патриотизм.

Sense-making role o f landscape in S. Zheromsky’s poem “The wind from the sea" is shown through the 
language and poetics. The principles o f  expression the ideas o f unnatural character o f  war, patriotism and the 
ideas o f  strong bond between man and the motherland are analyzed by the writer through the landscape
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ПРОЦЕСИ КОГНІТИВНО-М ОВНОГО СПРИЙМАННЯ ДІЙСНОСТІ 
ЗАСОБАМИ М ЕТАФОРИЗАЦІЇ У ТВОРАХ БРУНО Ш УЛЬЦА  

(крізь призму концептосфери “лабіринт”)

У статті міститься аналіз когнітивного та художньо-семантичного виявів метафоризації в 
ідіостилі польського письменника Бруно ЧІульца. Основну увагу зосереджено на розкритті 
“структурної” моделі світу крізь призму концептосфери "лабіринт

Ключові слова: когнітивне сприймання дійсності, метафора, Бруно Шульц, концептосфера 
“лабіринт ", асоціації.

У процесі когнітивно-мовного спри
ймання людиною навколишнього світу важ
ливе значення належить метафоризації, яка 
здатна брати участь у пізнавальній діяльності 
людини. Властивість когнітивної природи ме
тафори полягає в тому, що вона виступає у 
свідомості людини певними образами-схема- 
ми, які фіксують особливе бачення національ
но-культурного життя народу, його багато
гранного досвіду. Як відзначає А.Вежбицька, 
“слова з особливими, культурно специфічни
ми значеннями відображають і передають не 
тільки спосіб життя, властивий для певного 
суспільства, але й спосіб мислення” [2, 75].

Мовне вираження народного досвіду за
кріпилося в особливостях асоціативних і син
тагматичних зв’язків слова, його здатності 
включатися в процеси метафоризації, при 
яких “форма мовної одиниці або оформлення 
мовної категорії переноситься з одного об’єк
та позначення на інший на основі певної по
дібності між цими об’єктами при відображен
ні в свідомості мовця” [5, 307].

Метафора є одним із тих основних 
механізмів мовної комунікації, який дає мож
ливість висловлюватися в унікальний спосіб. 
Саме завдяки переносним висловлюванням 
обмежений набір кодових засобів має змогу 
нескінченну кількість аспектів та станів 
речей, які ще не увійшли в стереотипові пізна
вальні акти і не стали елементами лексичних 
значень.

Метафора була предметом зацікавлення 
багатьох лінгвістів, зокрема Романа Якобсона, 
Ноама Хомського, Пола Ґрайса, Джона Серля, 
Анджея Богуславського, Анни Вежбицької та 
інших. У дослідженнях метафори важливим 
аспектом є необхідність її аналізу в контексті 
речення, а в подальшій перспективі -  можли
ве розширення контексту до меж цілого текс
ту. Сучасна філологічна наука має чималий 
досвід в осмисленні питань про природу ме
тафори, особливостей її генезису та худож- 
ньо-естетичної функції в індивідуально-ху
дожньому мовленні. Лінгвістів передовсім 
цікавлять питання породження метафори, її 
семантичної структури та граматичної органі

зації. Сучасні лінгвістичні студії пов’язані, 
крім того, із пошуками нових образних сми
слів у структурі дискурсу, з когнітивною та 
культурологічною природою метафори [8].

Дослідники виділяють дві основні 
функції метафори: номінативно-пізнавальну 
(звичайно при позначенні понять, які ще не 
мають найменування) і номінативно-харакге- 
ризувальну (естетико- або експресивно-сти
лістичну, зокрема оцінну, -  при вторинній но
мінації) [5, 309]. Питання класифікації мета
фор остаточно ще не розв’язане, оскільки є 
досить складним, багатоаспектним і ком
плексним художнім тропом. Оригінальною 
вважаємо класифікацію метафор за тематич
ною приналежністю об’єкта та предмета 
образної асоціації. Така тематична класифіка
ція, на наш погляд, найбільш придатна для 
комплексного аналізу метафор. Як справед
ливо вважають деякі дослідники (Т.Добжинь- 
ська, Г.Пауль), із сукупності метафор, що ста
ли в мові узуальними, можна простежити, які 
інтереси переважали в народу в ту чи іншу 
епоху та які ідеали були закладені в основу 
культури на тому чи іншому етапі її розвитку.

Процеси метафоризації протікають у 
сфері мислительно-мовної практики, яка має 
справу не з реальними речами і явищами, а з 
їхніми відображеннями у людській свідомос
ті. Видатний французький мовознавець Жо- 
зеф Вандрієс писав: “Наша свідомість вста
новлює ряд аналогій між словами, ряд пере
хресних зв’язків між їхніми звуками, між 
поняттями і предметами, що позначаються 
ними. Слово ніколи не виринає у нашій сві
домості самотньо. Навіть коли тільки одне 
слово в одному значенні присутнє у нашій 
свідомості, то інші, що залишаються в тіні, 
маса понять та емоцій, пов’язаних з ним 
найтоншими нитками, щохвилини готові уві
рватися в нашу свідомість” [цит. за: 1, 3]. 
Отже, зрозуміти метафору -  означає якоюсь 
мірою мисленно простежити шлях її ство
рення, а це потребує мисленнєвих зусиль у 
проникнення багатого внутрішнього змісту 
переносних значень слів. Світ метафори -  це 
світ образного мислення, результатом якого є 
виведення ознак основного суб’єкта. Як за
значає Ришард Токарський, когнітивний під
хід дозволяє нам побачити і відкрити важливі, 
але часто приховані для нас явища, які не 
тільки служать для сприйняття конкретного 
інтерпретованого тексту, але й для способу 
розуміння світу через мову [4].

Мова творів польських письменників, 
особливо початку XX століття, тобто періоду, 
коли все більше загострювалася політична си
туація у світі, є яскравим прикладом того, 
наскільки усвідомлення невідворотної ката
строфи оволодіває їхньою творчістю, що обо
в’язково знаходить своє відображення у над
звичайно яскравих засобах метафоризації у 
процесах пізнання. Одним із таких авторів є 
польський письменник Бруно Шульц, який у 
своїх творах чи не найбільш яскраво охоплює 
процеси когнітивно-мовного сприймання 
дійсності засобами метафоризації, що прояв
ляється у різноманітних її виявах. Наприклад:

Nazywam jq  po prostu Ksiqgq, bez zadnych 
okreslen і epitetow, і jest w tej abstynencji і 
ograniczeniu bezradne westchnienie, cicha 
kapitulacja przed nieobj^tosciq transcedentu, 
gdyz zadne slowo, zadna aluzja nie potrafi 
zalsnic, zapachniec, splynqc tym dreszczem 
przestrachu, przeczuciem tej rzeczy bez nazwy, 
ktorej sain pierwszy posmak na koncu jqzyka 
przekracza pojemnosc naszego zaclixvytu. Coz 
pomoglby patos przymiotnikow і napuszystosc 
epitetow wobec tej rzeczy bez miary, wobec tej 
swietnosci bez rachuby [10,103].

Б.Шульц оперує надзвичайно оригіналь- 
ною, багатою мовою, повною різноманітних 
ексцентричних рядів метафор, які виконують 
різні функції: письменник, наприклад, ожив
ляє світ предметів (анімізація) або представ
ляє людей за подібністю до тварин, що 
знайшло свій гротескний відбиток при зобра
женні деяких персонажів (наприклад, батька 
письменник зображує птахом). У багатьох 
творах часто простежуються складні синтак
сичні конструкції; не сторониться автор і 
запозичених, нерідко призабутих, старосвітсь
ких слів, а також термінів з наукових галузей, 
зокрема з біології. На ці прийоми звертали 
увагу ще перші критики, серед яких і Тадеуш 
Бреза (Tadeusz Breza) [цитату подаємо мовою 
оригіналу, оскільки лексеми-характеристики 
не мають точних відповідників у сучасній 
українській мові. -  У.Р.-В.]: "Schulz nie gardzi 
takimi slowami, jak: Analogon, telluryczny, 
suficiencja, dymencje, respiracje, reparatury. W 
ostatnich czasach unikalismy takich slow. (...) 
Zagraniczne slowa dawaty konlekstorn posmak 
sztucznosci. Tak si<i te rzeczy odczuwalo i, zresztq 
do dzis, odczuwa. U Schulza slowa obce brzmiq 
nie cudzoziemsko, ale zaziemsko” [6, 25].

Із цього погляду цікавим є завдання 
охарактеризувати художньо-семантичні, ког- 
нітивні та культурологічні вияви метафори у



творах “Sklepy cynamonowe” та “Sanatorium 
pod Klepsydrq,\  узагальнити на цій основі 
особливості ідіостилю письменника.

Серед тематичних груп метафоричних 
словосполучень, зафіксованих у тексті творів 
Б.Шульца, за нашими спостереженнями, мож
на виділити три когнітивних типи, які харак
теризують основні моделі людського світо
сприйняття, а саме: 1) метафори на позна
чення “структурної” моделі світу, що охоплює 
концентосферу “лабіринт”, та часових понять; 
2) метафори на позначення “земної” моделі 
світу, що об’єднують концептосферу “приро
ди”; 3) метафори концептосфери “людина”. За 
нашими спостереженнями, найбільш актуалі
зованим у мовній тканині художніх творів 
Б.Шульца є перший тип, який, у свою чергу, 
акумулює елементи інших двох типів та 
розкриває їх.

Одним із найважливіших мотивів у про
зі Бруно Шульца є Лабіринт. І хоча саме сло
во в оповіданнях, які композиційно є складо
вими частинами аналізованих творів, з’явля
ється не більше двадцяти разів, проте воно ви
ступає у багатьох контекстах і значеннях. 
Лабіринт є однією із двох найважливіших 
форм прояву простору поряд з іншими версія
ми просторового порядку. У письменника він 
переважно асоціюється з ніччю, мрією, схо
дженням до глибоких пластів психіки або 
культурної традиції:

...Gdyz wszedlszy raz w niewlasciwq sien і 
na niewlasciwe schody, dostawalo siq zazwyczaj 
w prawdziwy labirynt obcych mieszkan, gankow, 
niespodziewanych wyjsc na obce podworza і 
zapominafo siq o poczqtkowym celu wyprawy, 
azeby po dniach, wracajqc z manowcow 
dziwnych і splqtanych przygod, o jakims szarym 
swicie przypomniec sobie wsrod wyrzutow 
sumienia dom rodzinny [10, 16].

Власне, згідно із тривалою історією 
цього мотиву у європейській культурі, лабі
ринт з’являється у Б.Шульца як будинок або 
набір приміщень (“labirynt obcych mieszkan”, 
“labirynt dachow і domow”), як образ природи, 
впорядкованої людиною (“labirynty parkow 
сіетпе і szumiqce”), як образ нутрощів людсь
кого тіла (“labirynty wlasnych wnqtrznoscf’), а 
також як структури розуму (“labirynty 
zawilych obliczen”) чи мрій, як, наприклад, сон 
в оповіданні “Noc lipcowa” є мандрівкою 
крізь лабіринт:

Noc lipcowa! Tajemny fluid mroku, zywa, 
czujna і ruchliwa materia ciemnosci, nieustannie 
ksztaltujqca cos z chaosu і kazdy ksztalt

natychmiast zarzucajqca! Budulec czarny 
piqtrzqcy dookola sennego wqdrowca pieczary, 
sklepienia, wngki і nyze! Jak natrqtny gadula 
towarzyszy ona samotnemu wqdrowcowi, 
zamykajqc go w krqgu swych widziadel, 
niezmordowana w wymyslaniu, bredzeniu, 
fantazjowaniu -  halucynujqc przed nim gwiezdne 
dale, biale drogi mleczne, labirynt 
nieskonczonych koloseow і forow [10, 198].

Мотив лабіринту виступає також еле
ментом досить метафоризованого бачення 
природи (“labirynty zimowych посу”, “labirynt 
odrqbnych niebios”) або культурної пам’яті 
(“labirynty wnqtrza, magazyny і spichrze 
rzeczy'’). Особливим символічним нашаруван
ням у Бруно Шульца вирізняються описи про
дирання крізь лабіринт, блукання по ньому, 
що пов’язане з переборенням життєвих труд
нощів, спроб зрозуміти сутність певних речей, 
подорожами у світі, створеному уявою 
автора:

Szlismy w mokrym swietle latarn, 
brzqczqcych w podmuchach wiatru, na przelaj 
przez wielki sklepiony plac rynku, samotni, 
przywaleni ogromem labiryntow powietrznych, 
zagubieni і zdezorientowani w pustych 
przestrzeniach atmosfery. Ojciec podnosil do 
nieba twarz oblanq niklq poswialq і patrzyl z 
gorzkq troskq w ten zwir gwiezdny rozsiany po 
mieliznach szeroko rozgalqzionych і rozlanych 
w o w  [10, 129-130].

Заховані у підземеллі “magazyny 
spichrze rzeczy”, про які йдеться в оповіданні 
“Wiosna”, асоціюються з архетипами Карла 
Юнга, а сама мандрівка через складну мережу 
приміщень і коридорів має, безперечно, сенс 
подорожі до глибин психіки. Ступінь реаль
ності шульцівських лабіринтів є розмаїтим: 
від таких, які існують тільки як метафора, що 
підкреслює заплутаність, ускладнення форми 
(лабіринти обчислень, небес), до таких, які 
існують у мріях або як фантастичні конструк
ції, що постають та одразу ж зникають (опис 
липневої ночі), або як псевдореальний 
простір. Ними є, напр., будинок санаторію у 
“Sanatorium pod Klepsydrq” (W tym labiryncie 
drzwi, framug і zakamarkow trudno mi bylo 
przypomniec sobie wejscie do restauracji [10, 
237]), плутанина вуличок за ринковою пло
щею та інтер’єр будинку школи у “Sklepach 
cynamonowych” (Otwierajq siq w glqbi miasta, 
zeby tak rzec, ulice podwojne, ulice sobowtory, 
ulice klamliwe і zwodne. Oczarowana і zmylona 
wyobraznia wytwarza zludne plany miasta, 
rzekomo dawno znane і wiadome, w ktorych te

ulice majq swe miejsca і swq nazwq, a noc w 
niewyczerpanej swej plodnosci nie та nic 
lepszego do roboty, jak dostarczac wciqz nowych 
і urojonych konfiguracyj [10, 60]), а також ті 
самі будинки і помешкання, здеформовані 
мріями та уявою в оповіданнях “Nawiedzenie ” 
та “ЕтегуГ (Ratio, skoro swit, wchodzi siq w 
jakqs bramq, lekko uchylonq, przy swietle latarki 
dozorcy, przykladajqc niedbale dwa palce do 
daszka, z zartem na ustach і wb'acza siq w ten 
labirynt, azeby gdzies poznym wieczorem, na 
drugim koncu miasta go opuscic [10, 274]).

У важливу для письменника опозицію 
між відкритим та замкнутим простором лабі
ринту вводиться неоднозначність та амбіва
лентність, оскільки простір лабіринту є вод
ночас і відкритим, і закритим -  обмежений 
стінами, але теж таким, що дає героєві шанс 
переламати ці обмеження, можливості пра
гнення у більш невизначеному напрямку, ке
руючись внутрішньою силою мрій. Просто
рові лабіринти Бруно Шульца дуже часто по
єднуються зі своєрідними лабіринтами часу, 
які можуть бути циклічно впорядкованими та 
простолінійними, а також проявляються як 
“бічний”, “нелегальний” час, що існує поруч 
із часом офіційним.

В історико-літературній перспективі ме
тафора для Бруно Шульца є основним інстру
ментом поетичної мови, натомість у теоретич
ній -  результатом символічної концепції 
поезії, визначником якої є короткі скупчення 
сенсу. В оповіданнях письменника метафора 
виконує функцію мовного корелята міфу.

У висловлюваннях письменника немає 
жодних правил ані творення метафори, ані її 
оцінювання, що було типовим елементом 
літературних дискусій у тридцятих роках XX 
століття. Він використовує термін “метафора” 
як щось очевидне, та водночас -  як щось таке, 
що не піддається сумнівам, як елементарним 
засобом поетичного висловлювання. Сут
тєвим елементом метафори є її багатознач
ність, яку Бруно Шульц вважає за найваж
ливішу рису сучасної літератури. Метафора у 
сформульованій поетиці письменника є яви
щем на рівні загального сенсу твору, а не на 
рівні стилістики та явищ, які перебувають по
за рівнем синтаксису. Метафора у цій концеп
ції є “універсальною моделлю світу” [11, 100]. 
Б.Шульц застосовує метафору до таких се
мантичних дій, які були метою символістич
них поетик, а саме: до творення сугестій та 
алюзій. У наративному порядку метафори

Б.Шульца завжди поєднані із предметним, до
слівним вживанням слова:

То nalezy naturalnie rozumiec 
metaforycznie. Jestem emerytem, a nie zadnq 
myszq. Nalezy to do wlasciwosci mojej 
egzystencji, ze pasozytujq na metaforach, dajq 
siq tak latwo ponosic pierwszej lepszej 
metaforze. Zapqdziwszy siq tak, muszq dopiero z 
trudem odwolywac siq z  powrotem, wracajqc 
powoli do opamiqtania [10, 287].

Метафора змінює початкову назву на 
новий значеннєвий порядок, який все ж зали
шається з нею у близькому зв’язку. Зі своїх 
метафор Б.Шульц творить своєрідну перифра
стичну структуру, проте не віддаляючись від 
початкової назви, а постійно повертаючись до 
неї у нових морфологічних та синтаксичних 
модифікаціях. Певний парадокс метафор Бру
но Шульца, на думку деяких дослідників, 
полягає в тому, що вони одночасно не актуа
лізують кілька різних значень слова [6]. Осно
вою метафоризації при цьому є передовсім 
метамовні операції, тобто такі, що змінюють 
вихідні одиниці (назви) за допомогою цілком 
нової лексики, зберігаючи основне значення 
слів, які є джерелом метафори. Метафора у 
шульцівській інтерпретації концепції багато
значності є ескалацією варіантів на одну й ту 
ж і подібну тематику. Семантика метафори 
Б.Шульца полягає, зрештою, у зосередженні 
певних слів довкола вузького семантичного 
поля; зокрема темами таких полів є “ми
стецтво”, “театр”, “література”, “архітектура”, 
“текст”, “вегетація”, “ріст”, “розростання”, 
“ферментація”, “напухання”, “хвороба” та ін. 
[9,215].

Основною відмінністю між метафорою 
в авангардній концепції та літературною прак
тикою Бруно Шульца є функція метафори. На 
думку Влоджімєжа Болецького (Wlodzimierz 
Bolecki), авангардисти використовували мета
фору для творення висловлювань, основою 
яких було недомовлення. Натомість Б.Шульц 
використовував її для розповіді про зміст, 
який не можна оповісти; “міжслів’ю” проти
ставляв “позаслів’я”, посиленій виражальнос- 
ті -  невиражальність [9].

Функцією метафори Бруно Шульца є 
передовсім називання речей неназваних або 
таких, що цієї назви не мають. У цьому плані 
така функція метафори наближає її до ка
тахрези як різновиду гіперболічної метафори. 
Поняття “катахреза” та “метафора” дуже час
то ототожнюються, однак термін “катахреза” 
(від гр. katahresis -  розтягнення, зловживання)



було введено до античної риторики на позна
чення перенесення значення, яке виникає тоді, 
коли слово з усталеним значенням буде вико
ристане до називання речі, ситуації, які до 
цього моменту не мали назви [7, 60]. Така 
символічна функція метафори письменника 
означає, що слова створюють реальність, згід
но із правилом “міфологізації реальності”, а 
“реальність є тінню слова” [11, 12].

Окремі метафори Б.ПІульца носять пе
реважно одноразовий характер, точкового пе
рекладу з одного лексичного матеріалу на 
інший. Проте, як це видно, зрештою, на прик
ладі метафоризації концепту “лабіринт”, мета
фора в оповіданнях автора функціонує не як 
окремий троп, а як рух значень та певних ко- 
нотацій, що розвиваються на довгих фрагмен
тах нарації. Отож метафора у Б.ІІІульца фак
тично є метафоризацією і на лінгвістичному 
рівні знаходить відображення у таких явищах, 
як трансформація та метаморфоза на рівні се
мантичних фігур, зокрема таких, як час, 
постать, простір.

Отже, важливим засобом вираження ху
дожньої мови Бруно ІІІульца є метафоризація 
як спосіб сприймання дійсності, що виразно 
виявляється як стилістичний прийом образно
го вираження явищ і подій на основі вро
джених людських відчуттів. Автор зверта
ється до нашої уяви, до спогадів, асоціативної 
пам'яті і художньо вмотивовує різні психічні 
стани персонажів, на основі яких будуються 
різноманітні словесні образи.
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ХУДОЖ НЬО-ФІЛОСОФСЬКА КОНЦЕПЦІЯ ДІЙСНОСТІ У ТВОРЧОСТІ 
Я.ІВАШ КЕВИЧА ТА Б.ИАСТЕРНАКА

У зіставному вимірі розглянуто художні-філософські концепції у  творчості Я.івашкевича та 
Б.Пастернака, встановлено діалогічні відносини між ними: перегуки та внутрішня полеміка, 
схарактеризовано різні прояви Буття і двобічність буття вираження як взаємодії двох типів 
свідомості.

Ключові слова: Буття, буття виражання, свідомість, музика, космос, вічність, цінності, 
структура, система образів.

Проблема у визначеному в заголовку 
вимірі ще не була порушена в літературо
знавстві. Її актуальність полягає в тому, що 
зіставлення художніх світів Я.івашкевича та 
Б.Пастернака не тільки розширює обрії уяв
лень про Буття у двох його іпостасях -  як 
явища абстрактного і водночас як реального 
існування всього сущого, а й стимулює до 
пошуків нових шляхів пізнання дійсності і 
людини.

Мета полягає в тому, щоб через поети
ку, аналізуючи роман Я.івашкевича “Chwala і 
slawa” і цикл Б.Пастернака “Когда разгуляет- 
ся”, виявити діалогічні відносини між худож- 
ньо-філософськими концепціями дійсності 
польського та російського письменників.

Відправною методологічною позицією 
для досягнення мети слугують філософські 
роздуми та теоретичні положення М.Бахтіна, 
висловлені ним у записах “К философским 
основам гуманитарньїх наук”: “Предмет гума- 
нитарньїх наук, -  зауважує М.Бахтін, -  
в ь і р а з и т е л ь н о е  и г о в о р я щ е е  
бьітие. < ...>” Но бьітие вьіражения двусто- 
ронне; оно осуществляегся только во взаимо- 
действии двух сознаний (я и другого); 
взаимопроникновение с сохранением дистан- 
ции; зто -  поле встречи двух сознаний, зона 
их внутреннего контакта” [Бахтин 1996: 8]. Ця 
думка М.Бахтіна дає можливість вибудувати 
досить складну схему взаємодій двох типів 
свідомості -  Я  та свідомості Іншого в романі 
Я.івашкевича “Chwala і slawa” та Я  та 
свідомості Іншого в циклі віршів Б.Пастер
нака “Когда разгуляетея”. Вибір ґрунтується 
не на сюжетно-тематичній спільності цих тво
рів -  зображення подій Першої світової та 
громадянської воєн, тощо (за такими озна
ками мали бути розглянуті романи “Chwala і

slawa” та “Доктор Живаго”), а на спільності 
підходів до Буття. Тема ця через свій 
величезний обшир і багатогранність не може 
бути повністю розкрита в межах однієї статті, 
а тому доцільно зосередитися на парадигмі я 
для себя -  я для другого як на одному з 
ключових моментів у Бутті, його вираженні. 
Фактично йдеться про місце людини на Землі 
й у Всесвіті (тут і зараз) та про її намагання 
осмислити це.

Специфіка творів Я.івашкевича і Б.Па
стернака, що обрані для розгляду, виража
ється в тому, що всеохогілююча концепція 
дійсності в них належить, з одного боку, авто
рам / нараторам, а з другого -  до неї прагнуть 
їхні персонажі -  композитор Едгар Шиллер 
(“Chwala і slawa”) і ліричний герой (alter ego 
Б.Пастернака) із “Когда разгуляетея”, для 
яких властиво самоспоглядання. При цьому 
важливо підкреслити, що “философское и 
зтическое самосозерцание (я для себя) и 
созерцанием себя в зеркале (я для другого, 
точки зрения другого)” [Бахтин 1996: 9], ця 
подвійна спрямованість находить свій вираз в 
обох письменниках уже в самій структурі 
фраз. Так, рядки:

Бить знаменитим некрасиво. 
Не зто поднимает ввись.
Не надо заводить архива,
Над рукописями трястись

[Пастернак 1989 ■ 2: 74]

-  спрямовані до себе (бахтінське я для 
себе) і до іншого. Звернення ліричного героя 
до іншого з певною дидактичністю: “Бить 
знаменитим некрасиво” -  виражає етичну 
норму для всіх, але при цьому у вислові 
приховано намір -  жити так, щоб інший теж
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сприймав поета таким, яким він є і хоче бути 
таким завжди: “Живьім и только до конца” 
[Пастернак 1989 -2 :  74].

У подібному річищі я до себе і 
водночас я до іншого плинуть думки Едгара 
Шиллера:

“Edgar godzinami mogl siedziec na tej 
la wee і patrzec , jak orzq.

-  To jest prawdziwa praca -  powiedzial 
sobie -  a co? Jak ta wazka nad wod^.

Bylo takie miejsce za parkiem, ale po 
przeciwnej stronie. Na zielonej Цеє widnialo 
nieduze “oczko” gl?bokiej wody. 1 nad nim, nad 
czerni^ stawiku wznosily si? zawsze niebieskie, 
chrupkie wazki. Edgar ilekroc popatrywai na te 
w^tle stworzenia, wzdychal.

“1 jeszcze -  pomyslal -  brak pewnosci, ze 
to, co jest dla mnie tak wazne subiektywnie, ma 
jak^kolwiek wartosc obiektywnq.. Bo przeciez 
obchodzi mnie naprawd? na swiecie tylko moja 
muzyka, a poniewaz nikogo innego moja muzyka 
n a p r a w d ?  nie obchodzi, st^d plynie 
samotnosc”.

[Iwaszkiewicz 1977 -  1: 253]

“Едгар годинами міг сидіти на тій лаві й 
дивитись, як орють.

- “Оце справжня робота, -  сказав він 
собі, -  а я що? Як бабка над водою”.

Було таке місце за парком, але з проти
лежного боку. На зеленій луці виднілось неве
лике озерце глибокої води. А над ним, над 
чорною водою, височів голубий нетривкий 
журавель1. Щоразу, дивлячись на цю неміцну 
споруду, Едгар зітхав.

“І ще, -  подумав він, -  брак певності, 
що те, що для мене має вагу суб’єктивно, 
щось там важить об’єктивно. Бо насправді на 
світі для мене має значення тільки моя му
зика, а поскільки моя музика н а с п р а в д і  
ні для кого іншого не має значення, то я й 
почуваю себе самотнім”.

[Івашкевич 1966 -  1: 226]

Зіставлення уривків із циклу “Когда 
разгуляетея” і роману “Chwala і slawa” до
водить, що духовний стан ліричного героя 
Б.Пастернака і героя Я.Івашкевича був і по
дібний, і різний. Герой Б.Пастернака був 
переконаним, що його мистецтво потрібно не 
лише йому, а й іншому, проте мусив чинити 
опір насамперед державній системі, щоб під її 
тиском не зрадити собі-митцю. Едгар, котрий 
теж не поступався своїми творчими принци

пами, все ж таки мав великий сумнів у 
потребі своєї музики для народу, передусім 
для Ловіча, для Польщі. Ось чому, в його 
роздумах, звернутих до себе, з’являється 
поняття innego. Без віддзеркалення в іншому 
художник -  самотній.

Зіставлення цих схожих і водночас пев- 
ною мірою полемічних думок поглиблюють 
розуміння драматичного, а часом і трагічного 
становища великого творчого таланту в тому 
просторі і часі, в якому він існує.

Едгару під кінець свого життя вдалося 
переконатися в тому, що його мистецтво зна
йшло відгук в іншому. Розділ “Kwartet d-moll” 
був відповіддю на всі сумніви композитора:

“І przyszly Edgarowi па mysl slowa listu 
Janusza: listu od wszystkich? Kto mu przesyia 
pozdrowienia jogo wlasnym glosem? Wi?c 
naprawd? artysta tworz^cy nie jest samotny, tuz 
obok niego, wsz?dzie “w eterze” s^ glosy jego 
bliskich, ktorzy obcuj^ z nim, kochaj^ go, wierz*\ 
w niego?”

[Iwaszkiewicz 1977-2: 310]

“І Едгарові спали на думку слова з Яну- 
шевого листа -  листа від усіх? Хто шле йому 
його власним голосом? То виходить, і справді 
художник-гворець не самотній, тут, коло 
нього, всюди “в ефірі“ голоси близьких, які 
линуть до нього, люблять його, вірять в 
нього?”

[Івашкевич 1966 -2 :  287]

Щодо Б.Пастернака, то він таку відпо
відь отримував з листів В.Шаламова,
А.Ефрон, О.М.Фрейденберг та ін., де йшлося 
про позитивні відгуки на роман “Доктор Жи- 
ваго”, а також у присудженні поету Нобелів
ської премії, від якої його примусили відмо
витися.

Створюючи багатомірну картину дійс
ності, обидва письменники невипадково в 
структуру своїх творів -  як один із головних 
її чинників, як смислотворчий елемент -  
обрали музику, тому що вона є вираженням 
вічного і водночас ствердженням загально
людських цінностей в їхньому національному 
існуванні. Музика обрана Я.Івашкевичем 
дуже вдало, тому що вона, не потребуючи пе
рекладу на інші мови, здатна виступати об’єд
нуючим народи началом.

Сцена під Броховом часів німецької 
окупації у романі “Chwala і slawa” вводить у

текст тему Ф.Шопена, яка має два плани 
смислів -  національний та загальнолюдський.

“-  Patrzicie, to Brochow -  powiedziala
Ola.

Andrzej odwrocil si? ku niej z prczedniego 
siedzenia.

-Brochow? Co to jest? -  spytal.
-  To jest kosciol, w ktorym brali slub 

rodzice Chopina. Tu tez by! chrzczony maly 
Fryderyk.

Romek zatrzymal konie.
-  Cos takiego to warto obejrzec -  

powiedzial.
Spychala wzruszyl ramionami.
-  Coz to wszystko znaczy wobec tego, 

cosmy widzieli po drodze?. <...>
Andrzej niech?tnie odwrocil si? w jego 

stron?.
-  Nie trzeba tak mowic, prosz?

pana...<...> Naprawd? nigdy nie wiadomo na 
tym swiecie, co jest wazniejsze. Jedno
przechodzi і odslania drugie, jak w gorach. Z 
daleka nigdy nie wiadomo, ktory szczyt jest 
wyzszy... Nie powinien pan nas zniech?cac”.

[Iwaszkiewicz 1977-3: 68]

“-  Гляньте, це Брохів, -  мовила Оля.
Анджей з передка обернувся до неї.
-  Брохів? -  спитав. -  Що це таке?
-  А то костьол, де вінчалися батьки

Шопена. Тут же хрестили малого Фреде-
рика... <...>

-  Ромек зупинив коней.
-  Це таке, що варто оглянути, -  сказав.
Спихала здвигнув плечима.
-  Яке це має значення проти того, що 

ми бачили по дорозі? <...>
Анджей знехотя зиркнув на нього.
-  Не треба так, пане <...> Далебі, на 

цьому світі не відаєш, що важливіше. Одне 
проходить і відкриває інше. Мов у горах: 
здалеку ніколи не знаєш, яка вершина вища... 
Не відбивайте в нас охоту ”

[Івашкевич 1966 -1 :6 1 ]

Важливо, розглядаючи концепції дійс
ності польського та російського письмен
ників, підкреслити, що музика Ф.Шопена для 
Б.Пастернака є не тільки складовою частиною 
творчості, а й світоуявлення та художньо- 
естетичних поглядів. Все, що Б.Пастернаком 
говориться про Ф.Шопена, співвідноситься з 
думками, висловленими героєм роману 
“Chwala і slawa” про вершини.

Музика входить у тканину текстів 
Я.Івашкевича і Б.Пастернака разом -  як своє
рідна інтертектуалізація -  з іменами компози
торів, і з її описовими образами, і контекс
туальними синонімами, що просякають роман 
“Chwala і slawa”, і з ритміко-інтонаційним 
малюнком такого вірша із циклу “Когда раз
гуляетея”, як “Снег идет...”.

Концепція дійсності Я.Івашкевича і 
Б.Пастернака відзначається тим, що її струк
тура вбирає до себе багатовіковий культурний 
доробок різних народів та епох. Думка Д.Ли- 
хачова: “Все тьісячелетия человеческой куль
тури бьіли в равной степени актуальньї, острьі 
и сиюминутньї для Пастернака” [Лихачев 
1990: 21], -  повною мірою характеризує і 
творчість Я.Івашкевича. Проте різниця поля
гає в тому, що художній системі пастерна- 
ківського циклу “Когда разгуляетея” звернен
ня до живописних картин художників створю
вало складний ракурс бачення різних природ
них станів. Спочатку пейзаж повставав у без
посередньому сприйнятті ліричного героя (я 
до себе), котрий водночас, з одного боку, 
починав, начебто звертаючись до іншого, на
гадувати, як такий стан був зображений різки
ми майстрами живопису, складаючи тим са
мим тему для роздумів; з другого боку -  у 
такий спосіб поет створював враження, що 
сама природа й є найвеличнішим художни
ком. У свою чергу, Я.Івашкевич, зосереджу
ючи увагу на творчості, зокрема Караваджо, 
виявляв схожість полотен великого італійця з 
музикою Л. ван Бетховена:

“Ogromny, jasny кігф konski, ktory 
zajmowal cal^ przestrzen obrazu o nawroceniu 
swi?tego Pawla і stanowil glown^ jego tresc, 
«napeinienie ram -  byl tak patetyczny, ogromny, 
a zarazem nie daj^cy si? wyjasnic, jak jakis 
fragment Beethovenowskiego kwartetu»”

[Iwaszkiewicz 1977 -2 :  169]

“Величезний світлий к і н с ь к и й  круп, що 
займав увесь простір картини про навернення 
святого Павла і становив її основний зміст, 
був такий патетичний, грандіозний і заразом 
незбагненний, мов якийсь фрагмент бе гховен- 
ського квартету”

[Івашкевич 1966-2: 137]

Все пов’язане з високим мистецтвом, є 
буттям виразу сокровенних дум людини, 
буттям виразу її польоту, боротьби, найсиль- 
ніших почуттів, трагедій і т. д. Але, як



підкреслює В.Бібіхін, Буття, за М.Гайдеі'ґе- 
ром, не тільки день, а й ніч [Бибихин 1993:8]. 
І ця ніч, темрява у Б.Пастернака вміщена в 
підтекст вірша “Душа”, вона ховається за 
рядками інших віршів -  “ .. .у времени в 
плену”, “Всем тем, кому я доверял, / /  И с див
них пор уже не верен. / /  Я  человека потерял” 
іт. д.

У Я.Івашкевича ніч Буття постає зі 
сторінок, де описано окупацію Польщі. Іноді 
трагічно стикаються день /  світло Буття з йо
го страшною, нелюдською ніччю. Це особливо 
яскраво зображено в сцені концерту Ельжбети 
Шиллер у Варшаві, коли разом із чудовими 
звуками її голосу зазвучали й перші постріли
з Варшавського гетто.

Отже, дві концепції дійсності, виражені 
у романі Я.Івашкевича “Chwala і slawa” та в 
циклі віршів Б.Пастернака “Когда разгуля
етея” в багатьох моментах співзвучні, що по
яснюється тим, що письменники жили і пи
сали в один історичний час, який не міг не 
актуалізувати в їхніх уявленнях подібні 
почуття і думки, викликати чимсь схожі обра
зи. І не тільки, бо говорячи про концепції 
дійсності обох письменників, не можна оми
нути і факт змушеного свідомого мовчання. 
Б.Пастернак прямо про це говорить, а у 
Я.Івашкевича воно приховано. Він глибоко 
сумує з приводу загибелі молодих Гомбеків у 
боях антифашистського опору, але при всьо
му тому поза текстом залишає події Вар
шавського повстання, хоча письменник не міг 
забути і не забував -  про це свідчать що
денники -  загиблих у ньому героїв -  ні 
К.К.Бачинського, ні Т.Гайци, ні багатьох 
інших, хто у час окупації переховався в нього 
в Ставіску. Таке мовчання є теж співзвуч

ність. І ця співзвучність тільки яскравіше під
креслювала діалог між письменниками.

На завершення треба додати, що філо
софський зміст цих двох концепцій дійсності 
потребує подальшого і більш детального роз
гляду насамперед з огляду на їхню стиму
люючу роль в розвитку подальших осмислень 
таких понять, як Буття і дійсність, тому що 
важливо не тільки сказане ними, а й ті думки, 
які Я.Івашкевич і Б.Пастернак пробуджують у 
нових поколіннях, котрі діють у нові часи.
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Примітка
Переклад помилковий: у Я.Івашкевича йдеться 

про бабки.

Рассмотреньї в сопоставитепьном аспекте художественно-философские концещии в 
творчестве Я.Ивашкевича и Б.Пастернака, установленьї диалогические отношеїшя между ними: 
переклички и внутренняя полемика, охарактеризована разньїе проявлення Бьітия и двусторонность 
бьітия вьіражения как взаимодействия двух типов сознания.

Ключевьіе слова: Бьітие, бьітие виражений, сознание, музика, космос, вечность, ценности, 
структура, образов.

Artistic and philosophic conceptions in Ya.Ivashkevych and B. Pasternak’s works are examined in 
comparative aspect, dialogue relations between them are determined: roll calls and inside polemics, various 
shows o f Being and double-sided being o f  expression as interrelation between two types o f  consciousness are 
characterized.

Keywords: Being, being o f expression, consciousness, music, space, eternity, values, structure, image.
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Тетяна Руда

О.І.БІЛЕЦЬКИЙ ПРО М .В.ГОГОЛЯ: М АТЕРІАЛИ З ОСОБИСТОГО АРХІВУ
Н.Є.КРУТІКОВОЇ

Публікуються рукописні матеріали, що зберігалися в архіві Н.Є.Крутікової -  план курсу лекцій про 
М.В.Гоголя, план розділу книжки “Гоголь и украинская литература ХІХ-ХХст. ”, лист від 4.XI. 1950 p.; 
їхній автор -  видатний український літературознавець О.І.Білецькгш. Ці документи, що містять цінні 
поради, численні бібліографічні відомості, свідчать про надзвичайну ерудицію вченого і його щире 
прагнення допомагати молодим колегам у  дослідницьких пошуках, сприяти їх науковому зростанню.

Ключові слова: рукописи О.Білецького, Н.Крутікова, гоголезнавство, порівняльне літера
турознавство.

Ім’я Олександра Івановича Білецького 
займає почесне місце в історії українського 
літературознавства. В його працях, писав ака
демік М.К.Гудзій, “привертає увагу насампе
ред виняткова широта інтересів, надзвичайна 
різнобічність ерудиції і допитливість до всьо
го того, що зв’язане з долею світової худож
ньої творчості” [Гудзій 1984, 11].

Люди, які добре знали Олександра Іва
новича, спілкувалися з ним, одностайно від
значають його “відкритість”, доброзичливість
-  і водночас наукову вимогливість, принци
пове не сприйняття “обмеженості, косності, 
лінощів думки, навіть якщо здибував їх у пра
цях найближчих співробітників” [Крутікова 
1984, 175].

О.Білецький у повоєнні десятиліття був 
одним з найавторитетніших керівників науко
вої молоді (серед якої були і колишні фрон
товики, і студенти, викладачі та співробітники 
академічних інститутів, що повернулися з ева
куації). Його школа дала українському літера
турознавству плеяду відомих учених; вони 
продовжили справу свого вчителя, розробля
ли накреслені ним дослідницькі напрями.

О.Білецький керував Інститутом літера
тури до 1961 р. -  до останніх днів свого жит
тя. Багато зусиль він доклав для відродження 
в Україні порівняльного літературознавства 
(термін “компаративістика” в той час вжи
вався лише з означенням “буржуазна” і віт
чизняних досліджень не застосовувався). Йо
го програмна статгя “Українська література 
серед інших літератур світу” (1958) поклала 
початок поглибленої розробки цієї проблема
тики -  від вивчення двосторонніх міжнаціо
нальних взаємин до очолюваного академіком 
Г.Д.Вервесом проекту -  п’ятитомного видан
ня “Українська література в загальнослов’ян
ському і світовому літературному контексті”

(1988-1994). Свого часу під керівництвом
О. І.Білецького Г.Д.Вервес писав кандидатську 
дисертацію “Адам Міцкевич і українська 
література”. У спогадах Г.Вервес пише: “Але 
чи не з найбільшим хвилюванням я заглядаю 
до великого конверта, в якому різного змісту 
листи до мене й поради-рецензії на мої 
роботи, одне слово, рукописи наукового ке
рівника, учителя і старшого друга кількох по
колінь -  Олександра Івановича Білецького” 
[Вервес 1984, 155].

Подібний конверт зберігала у своєму 
архіві Ніна Євгенівна Крутікова, яка також 
упродовж кількох десятиліть спілкувалася з 
Олександром Івановичем, його дружиною 
Марією Ростиславівною, родиною їхнього си
на -  відомого мистецтвознавця Платона Олек
сандровича. “...Були періоди частіших зустрі
чей і листування мого з Олександром Іванови
чем. Приводом для цього вперше стала заду
мана мною праця про Гоголя й українську 
літературу. Тема ця Олександра Івановича 
надзвичайно зацікавила, і він підтримав її як 
основу для майбутньої моєї докторської ди
сертації. “Я був би радий цьому успіхові, як 
своєму власному!” -  якось написав він мені. 
Олександр Іванович не тільки схвалив заду
мане, а й дав мені цінні поради щодо плану 
роботи” [Крутікова 1984, 171].

Серед студій 0.1.Білецького над класич
ною українською і російською літературою є 
дві, спеціально присвячені творчості М.В.Го
голя. Перша з них -  “Гоголь и Украйна” була 
надрукована в газеті “Правда Украиньї” від 3 1 
березня 1944 року, на її основі написана стат
тя “Гоголь і українська література” (1954), 
друга -  “Гоголь і Пушкін” -  доповідь виголо
шена 25 лютого 1952 р. на ювілейній сесії 
Відділу суспільних наук АН УРСР, присвя
ченій 100-літтю з дня смерті М.В.Гоголя; піз



ніше вона ввійшла до 5-томного зібрання 
праць О.Білецького. Творчість Гоголя згаду
ється і в інших роботах ученого: “Очередньїе 
вопросьі изучения русского романтизма” 
(1925), “Судьбьі большой зпической формьі в 
русской літературе ХІХ-ХХ веков” (1948) та 
інших.

О.БІлецький підіймає питання, які й 
сьогодні залишаються об’єктами уваги до
слідників: українська тематика в російському 
письменстві, творчий інтерес Гоголя до укра
їнського фольклору, гоголівські мотиви в 
українській літературі, дискусійна теза про 
“роздвоєність” натури Гоголя тощо.

Частину листів О.І.Білецького Ніна 
Євгеніївна передала до відділу рукописів 
Інституту літератури ім. Т.Г.Шевченка. Зали
шилося три рукописи: “К рабочему плану 
курса о Гоголе” (не датований, але ясно з 
тексту, що він відноситься до 1947 або 
1948 року); план праці “Гоголь и украинская 
литература ХІХ-ХХ вв.” (очевидно, написа
ний приблизно в той же час) і лист від 4 ли
стопада 1950 року -■ опублікований, але з дея
кими купюрами; в ньому також йдеться про 
гоголівські традиції в українській і російській 
літературах.

ЦІ документи свідчать і про глибину 
знань Олександра Івановича, і про готовність 
щедро ділитися цими знаннями з молодими 
колегами, стимулювати розробку проблем по
рівняльного літературознавства. Вони є свід
ченнями і вимогливості вченого до своїх 
учнів -  відзначаючись надзвичайною праце
здатністю, він і від інших сподівався організо
ваності й зосередженості, вміння по можли
вості, відмовлятися від того, що заважало 
“головній справі життя”.

У нотатках і листі О.Білецького чимало 
посилань на праці, які могли бути корисними 
для майбутньої дисертації Ніни Євгеніївни та 
її книги. Наводимо ці тексти, безумовно, ці
каві й для сучасних гоголезнавців.

К рабочему плану курса о Гоголе
Странньїм образом спец, курс о Гоголе, 

предполагаемьій к чтению в 1948-^19 годах, 
очень напоминает по плану в целом и по от- 
дельньїм рубрикам -  заслуженную, но давно 
отслужившую книгу Нестора Котляревского.

Вероятно, Гоголь не будет трактоваться 
в совершенном отрьіве от той действительнос- 
ти, которая давала ему материал для творчест- 
ва и многое в зтом творчестве определила. Но

в плане на зто нет и намека. А можно ли без 
“Николаевской России” говорить о Гоголе?

Вероятно, в курсе будет показана жизнь 
Гоголя в восприятиях русских читателей -  от 
его современников до нашего времени. Зта 
жизнь частично отражена статьями критиков. 
Она начинается борьбой за Гоголя и против 
Гоголя в 30-40-х годах (Белинский). Продол- 
жается осмьіслением Гоголя, влиянием Гого
ля, отталкиванием от него -- у писателей “на- 
туральной школьї”. К концу 50-60-х гг. Го
голь становигся некоей антитезой Пушкину 
(“позту светлой стороньї действительности”). 
Устанавливающийся школьньш канон расша- 
тьівают в 90-900-х годах декадентьі и симво- 
листьі (В.Розанов, Мережковский, Брюсов, 
Андрей Бельїй). С разньїх сторон подходяг к 
Гоголю буржуазнеє литературоведьі (Н.Кот- 
ляревский, Мандельштам, Овсянико-Куликов- 
ский). В советское время Гоголь становится 
обьектом спора формалистов с вульгарньїми 
социологами и т. д. (Переверзев, Храпченко,
В. Гиппиус, Зйхенбаум, Слонимский, В.Дес- 
ницкий и др.). Мне представляется, что зту 
тему должно вьіделить, посвятив ей не менее 
2-3-х лекций, которьіе отнюдь не Д О Л Ж Н Ь І 

иметь харакгера... библиографических указа
ний). Спецкурс, по сугцеству, читается слуша- 
телям, уже имеющим общее представление о 
матерьяле для того, чтобьі они занялись те- 
перь зтим матерьялом специально -  на дан- 
ном примере совершенствуя и приемьі науч- 
ного исследования, глубже осваивая маркс.- 
лен. метод изучения литературьі.

В плане обойдена молчанием проблема 
Гоголевского юмора! М.Т.Гоголь явился и 
создателем особой теории комического. 
Обсуждая проблему, лектор должен осветить 
ее на фоне зсгетики комического (комизм. 
сатира, юмор etc.).

Курс о Гоголе, читаемьій в украинском 
университете, должен дольше задержаться, 
напр., на той зстетической конпепции “Укра- 
иньї”. которую Гоголь сообщил и русским 
читателям (живет до сих пор!) и русским пи- 
сателям после него обращавшимся к украин- 
ской тематике; остановиться и на роли Гоголя 
в украинской литературе (влияние, оценки, 
использование e tc .).

Нельзя обойти и вопроса об историко- 
литературном значений Гоголя (Гоголь и Щед- 
рин?) -  не только для русской л-рьі, но и для 
славянских, и для не славянских литератур.

Творческий метод Гоголя должен полу
пить детальную характеристику.

“Вьібранньїе места” -  не только патоло- 
гический документ (“душевная драма”!) -  и с 
зтой стороньї они не интересньї для литерату- 
роведа. Зто важньїй момент всего творчества 
Гоголя (не “срьів”, как думал Белинский, а 
нечто органическое для Гоголя). Считаю, что 
двух часов для анализа зтого произведения 
мало!

А. Б.
Гоголь и украинская литература ХІХ-ХХ вв.

Глава І
Тема “Гоголь и укр. л-ра” -  часть боль

шой ироблемьі русско-украинских литератур- 
ньіх взаимоогношений и связей.

Актуальность зтой проблемьі. Два тече- 
ния в ее разработке 1) Попьітка националис- 
тов оторвать укр. л-ру от русской, разобщить 
их в их историческом разви гии.

Куліш про “за-єсманську літературу”. 
Нечуй Левицький. Из плана литературного 
вопрос переходит в план общественно-поли- 
тический.

І.Кревецький (1905): Російські письмен
ники “переважно щирі люди дивляться більш 
або менш неприхільно на наші справи... Не
хіть і антипатія до України тягнеться у деяких 
російських діячів червоною ниткою через ціле 
XIX століття аж до нашого часу”.

А.Кримський (1890): “Чи культурний чи 
некультурний народ москалі, чи вдоволений 
чи невдоволений він з теперішнього правлін
ня -  нам він однаково ворожий, для нас одна
ково неприхільний”. В том же роде и другие -  
Олена Пчілка, С.Єфремов, Т. Зіньківський и 
проч. -  вплоть до Б.Грінченка (“Листи з Над
дніпрянської України”) -  и даже до Хвильо
вого: “геть від Москви”.

Та же тенденция отделения у историков 
(Грушевський), у историков литературьі 
М.Возняк (Іст. укр. л-ри, т. 1, стор. 11): “Що 
великороси були окремий народ, ворожий 
українцям, це відчула Україна дуже швид
ко...” (зта идея проводится через весь курс).

2) Не касаясь тех, кто вообще катего- 
рически отрицал возможность существования 
укр. л-рьі, назовем тех, кто, воздавая ей дол- 
жное, мьюлил ее развитие в постоянной связи 
с русской литературой.

Можно не задерживаться долго на Чер- 
ньішевском, Добролюбове и др. рев.-демокра- 
тах 60-х годов. Проблема литературньїх свя
зей сама по себе или не разрабатьівалась, хотя 
их статьи весьма существенно-важньї для 
исследователей зтой проблемьі и для ее пони- 
мания.

Но ее уже поставили буржуазньїе лите- 
ратуроведьі (по разному!): Пьіпин, Н.Петров, 
(раньше их всех Драгоманов) и др.

Но как ставили?
а) наиболее примитивно-сопоставляя 

тексти, сравнивая и устанавливая “влияние”, 
“подражание”, “заимствование”.

Устанавливая факт участия украинцев в 
деле созидания новой русской литературьі -  
от XVII в. и далее. -  Иногда зтот факт конста- 
тировался с прискорбием, как ущерб для дела 
украинской национальной культурьі.

Устанавливая факт участия великорус- 
сов и в созидании, и в изучении украинской 
литературьі (вопрос о русских “друзьях” укр. 
л-рьі).

Дело доходило до того, что украинскую 
литературу готовьі бьіли признать лишь “ва- 
риантом” общерусского литературного про- 
цесса, отрицая, г. обр., самостоятельность ее 
существования (Шевченко -  в обзорах исто- 
рии русской л-рьі XIX в.).

За советское время накопилось много 
работ о связях того или иного укр. писателя с 
русской л-рой: но большая часть зтих работ 
упроіцала вопрос -  идя по пути примитивного 
компаративизма (с отрьівом формьі от содер- 
жания, мелочньїми разьіскиваниями “сходств”, 
“мест, напоминающих друг друга” и украин- 
скими писателями русских писателей и т. гі.). 
Проблема остается неразрешенной. Основа для 
ее разрешения ... Ленин, ГІлеханов и др.

Мотивьі вьщеления частной темм из 
общей проблеми.

Украинец по происхождению и воспи- 
танию, Гоголь -  русский писатель, один из 
величайших русских писателей. Как разре- 
шить зту дилемму?

Краткая характеристика предшествую- 
щих работ:

а) ставили вопрос о том, чем Гоголь 
обязан украинской л-ре (и фольклору) и укр. 
культуре (до своего вьютупления). В.Н.Пе- 
ретц, А.П.Кадлубовский, Розов, Петров, 
Неверова и многие другие (вплоть до
В.В.Гиппиуса и др.).

б) ставили воггрос о национальной пси- 
хологии Гоголя (Куліш -  Овсянико-Кули- 
ковский).

в) мало интересовались вопросом о вли- 
янии самого Гоголя на украинскую литера- 
туру ХІХ-ХХ вв. -  и следовательно, на его 
месте (месте русского писателя) в укр. л-ре
XIX в.



г) переносили решение вопроса в план 
личной психологии писателя и его зтики 
(“раздвоенность”, “трагедия”, измена. пере
вертень?).

Тут, як бачимо, накреслено детальний 
план лише першого розділу: можливо, було 
написано і подальші поради, але вони не збе
рігалися.

Уже згаданий лист (4.ХІ. 1950) опублі
ковано двічі: у збірнику “Про Олександра 
Білецького” (1984, с. 172-173) та у виданні 
“Інститут літератури ім. Т.Г'.Шевченка НАН 
України: 1926-2001. Сторінки історії” (2003, 
с. 458-459). Але оскільки деякі уривки були 
випущені, наводимо текст повністю (купюри 
подаємо курсивом).

4 ноября [1950 года] 
Многоуважаемая 
Нина Евгеньевна, 

вижу Вас редко, издали, поговорить с 
Вами не удается, и я вовсе не знаю, как идет 
Ваша работа о Гоголе и украинской литерату
ре. Вьі сами меня никакими вопросами по ее 
поводу не беспокоите. Совершенной уверен- 
ности, что Вьі рабогаете над зтой гемой, у ме
ня нет. Ужасно жаль будет, если Вьі зту тему 
упустите, отвлеченная всякими заботами лич
ной жизни, обіцественной работьі, преподава- 
нием и т. под. А я, работал в других областях, 
все время наталкиваюсь на разньїе материальї 
в зтой области: то в переписке Драгоманова и 
Бучинського, то в воспоминаниях Костомаро
ва (Русская Мьісль 1885, № 5, стр. 202), то в 
“Истории русской зтнографии” Пьіпина. Лю- 
бопьітно било би посмотреть такие статьи 
и брошюрьі :

Мельников Л., Шевченко и Гоголь 
“Украинская жизнь ” 1914, №  2

Дорошкевич, Шевченко і Гоголь “Жит
тя і Революція ” 1926, №  4

Рулін П. Куліш, як дослідник і критик 
Гоголя “Книгар” 1919, 23-24.

Грушевський М. Ювілей М.Гоголя. 
“Літ.-Наук. Вісник” 1909.111.

Гругиевська О. Гоголь і сучасна укра
їнська суспільність “Зап. Укр. Наук. Това
риства у  Києві”, т. 5.

Шелухин С. Гоголь и малорусское 
общество Од. 1909.

Єфремов, Між двома душами Київ,
1909.

-  но зто еще только часть того, что 
имеется.

У одного Драгоманова не только упо- 
минаний о Гоголе, но и всяких замечаний на 
тему О Гоголе и украинстве сколько угодно -  
везде от переписки с М.Павликом и другими -  
до статей, вроде “Листів на Наддніпрянську 
Україну” и др. (нужно просмотреть все 
отклики Драгоманова на литературньїе темьі).
О Кулише нечего говорить, зто Вам хорошо 
известно, но я не знаю, известна ли Вам 
книжка Романченко о Гоголе и Кулише, 
которую зтот автор (ньіне работающий во 
Львове) напечатал где-то (в Лубнах?) во 
время немецкой оккупации. А сколько интер- 
еснейших подтем включает в себя зта тема! 
Наиболее как будто изучен вопрос “Гоголь и 
украинская литературная традиция” (Гоголь и 
фольклор; Гоголь и старинная укр. л-ра, Го
голь и “Песни” Максимовича, Г[оголь] и За- 
порожская старина”, “Істория русов” и т. д.). 
Кое-что сказано о Гоголе и Квитке (Айзен- 
шток, Баженов, Волков...), о Гоголе и Шев
ченко, о Гоголе и Кулише; меньше о Гоголе и 
Стороженке. Гоголь создал образ Украиньї 
для русских читателей, и не только образ, но 
самую манеру его подачи (Гребенка (на 
р. яз.), Стороженко, Кулиш (русские их про- 
изведения), частично Мордовцев, Лесков 
(“Некрещеньїй non” и др.), Мачтет, Коро- 
ленко, даже Горький и прочие): 
стих[отворение] А. Голстого “Тьі знаешь край, 
где все обильем дьішит” -  образ Украиньї 
сквозь очки Гоголя. Традиция держалась 
вплоть до Блока (“Нет, не вьются там по ветру 
чубьі...), но окончательно не бьша и Блоком 
разрушена. А сколько раз к Гоголю обраща- 
лись украинские драматурги и композиторьі 
(Старицький, Кропивницький, Лисенко и др.). 
Украинцьі то прямо шли по линии Гоголя, то 
боролись с его традицией, то ее творчески 
перерабатьівали (Васильченко, Ю.Яновсь- 
кий). Какое богатство матерьяла, как бла- 
годарен он для исследования, актуален с раз- 
ньіх точек зрения! Неужели Вьі не сделаете 
зтой работьі? Зто бьшо бьі непростительно. 
Пусть даже для нее от чего-нибудь пришлось 
отказаться; все равно, зто окупится внутрен- 
ней удовлетворенностью; работа может стать 
одним из крупних достижений нашего лите- 
ратуроведения, может сьіграть и немалую 
роль в деле сближения двух народов. Прошу 
Вас: заинтересуйтесь ею по-настоящему, сде- 
лайте ее; со своей стороньї готов Вам помо
тать всячески; и не откладьівайте ее завер- 
шение на долгий срок; спешите, спешите, та- 
ков закон нашего времени. Пусть на время зта

работа станет самим главньїм делом Вашей 
жизни: только так ведь, в конце концов, и 
можно работать.

Всего лучшего Вам
Белецкий

Звернімо увагу на уривки, випущені при 
публікації. Перший -  це вказівка на деякі 
“статті та брошури”, з якими варто познайо
митися. Серед авторів -  М.Грушевський, 
С.Єфремов, тобто імена, згадувати які в ті 
часи було небажано та навіть небезпечно. 
Тому у своїх спогадах (1984 р.) Ніна Євгенів
на вимушена була вилучити цей абзац, заува
живши “Далі Олександр Іванович вказує на 
деякі, на його думку, “цікаві” (в негативному 
розумінні) джерела...” Так само довелося 
опустити згадку Олександра Івановича про 
книжку Романченка, видану під час окупації.

Поради О. Білецького щодо плану ро
боти, рекомендовані ним джерела, як визна
вала Н. Крутікова, дуже допомогли їй і при 
підготовці докторської дисертації, і при напи
санні монографії “Гоголь та українська літе
ратура” (К., держ. вид-во художньої літерату
ри, 1957). Але на той час не всі поради були 
враховані: “Правда, я пішла іншим шляхом. 
Мені здавалось, що образ України, створений 
Гоголем, питання про українські джерела його 
творчості в цілому достатньо висвітлені в 
літературознавстві (це виявилося не зовсім 
так), а нагальнішим є завдання розкрити роль 
Гоголя в процесі становлення нової українсь
кої літератури...” [Крутікова 1984, с. 171-172]. 
1 Олександр Іванович погодився із задумом 
своєї учениці, всіляко допомагав у його здійс
ненні. Через багато років Ніна Євгенівна зі
зналася: “Тепер я, однак, шкодую, що не на
писала ще однієї частини роботи, в якій був 
би охарактеризований, згідно з початковим 
планом, запропонованим моїм науковим ке
рівником, той ідейно-естетичний комплекс, 
той складний і неповторний образ України, 
який був створений Гоголем і міцно ввійшов 
у свідомість і творчість багатьох російських і

українських письменників, діячів культури. 
Можливо, мені ще пощастить коли-небудь 
“дописати” свою книжку [Крутікова 1984, 
с. 174]. Частково цей план знайшов утілення в 
роботах Ніни Євгенівни, виданих у 1990-х -  
на початку XXI ст. У монографії “Н.В.Гоголь: 
Исследования и материальї” (К. : Наукова 
думка, 1992) два розділи -  “Украинские по
вести Н.В.Гоголя”, “К вопросу о гоголевских 
традициях” -  присвячені питанням, запропон
ованим колись Білецьким в листах до молодої 
дослідниці. “На протязі багатьох років гого- 
лівська традиція зображення України знахо
дить живий, неминущий відгук в діяльності 
російських і українських письменників” [Кру
тікова 1992, с. 96]. У другому розділі дослід
ниця звертається до творів Лєскова, Мачгета, 
Буніна, Бєлого, Яновського та ін., в яких 
знайшли нове осмислення гоголівські мотиви 
і образи (зазначимо, що деякі з цих імен зву
чали в порадах О.Білецького, висловлених 
чотири десятиліття тому). Розділ “Украинские 
повести Н. В. Гоголя” став основою одно
йменної студії, надрукованої у книзі Н.Круті- 
кової “Дослідження і статті різних років” [К. : 
Стилос, 2003].

О.І.Білецький, будучи видатним фахів
цем в галузі української та російської літера
тур, світового письменства, компаративісти
ки, стимулював розробку актуальних для на
уки тем, підтримував атмосферу дослідниць
кого пошуку в керованому ним інституті, 
сприяв молодшим колегам в їхній праці, радів 
їхнім відкриттям.
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Публикуются рукописньїе материальї, которьіе хранились в архиве Н.Е.Крутиковой -  план курса 
лекций о Н. В. Гоголе, план глави книги “Гоголь и украинская литература ХІХ-ХХ вв.”, письмо от 
4.XI. 1950 г.; их автор -  вьідающийся украинский литературовед А.И.Белецкий. Зти документи, содер- 
жащие ценньїе советьі, многочисленньїе библиографические сведения, свидетельствуют о чрезвьічайной 
зрудиции ученого и его искреннем стремлении помогать молодьш коллегам в исследовательских 
тисках, способствовать их научному росту.
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Published manuscript materials were stored in the archive, N.E. Krutikov -  plan o f  lectures onM .V Gogol 
course, plan o f  the chapter book “Gogol and Ukrainian literature o f the XIX-XX centuries. “Letter from



4.ХІ.1950, their author -  famous Ukrainian specialist in literature A.I.Beletsky. These documents contain 
valuable advice and numerous bibliographic information, show extraordinary erudition o f  the scientist and his 
sincere desire to help young colleagues in research seeking to promote their academic growth.
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ТРИСКЛАДОВІ ФОРМ И У РУМ УНСЬКІЙ ТА УКРАЇНСЬКІЙ ПОЕЗІЇ
8 0 -  90-х РОКІВ XIX СТОЛІТТЯ

У статті порівнюється румунська її українська версифікація 1880-1899 років в аспекті 
використання трискладових розмірів. Трискладові структури превалюють в українській поезії у  формі 
здебільшого трискладових різностоповиків. Монорозмірні структури фіксуємо в обох літературах: Д4ц, 
Д5ц, Дбц Амф2, АмфЗ. Амф4ц, Амфбц, АнЗ -  в румунській, Д2, ДЗ, Д4ц, Д5ц, Дбц, Амф2, АмфЗ, Амф4ц, 
Ан2, АнЗ,Ан4, Ан5 -  в українській.

Ключові слова: версифікація, метр, розмір, трискладовики, дактиль, амфібрахій, анапест.

Порівняння розвитку віршових форм у 
румунській та українській літературах не 
лише увиразнює специфіку кожної з них, але 
й чимало додає до розуміння еволюції євро
пейської версифікації загалом. У цьому зрізі 
дослідник має певне теоретичне підґрунтя: 
про румунську версифікацію 80-х -  90-х років
XIX століття принагідно писали О. та Є.Беркі 
[9], Л.Ґалді [16], Г.Тохеняну [20], М.Стреїну 
[19], А.Войка [22] та ін., про українську -  
Г.Сидоренко [8], Н.Косгенко [4], В.Корнійчук 
[3], В.Ніньовський [7], О.Любімова [6] та ін. 
Краще вивчене українське віршування, особ
ливо в здійсненому на основі статистичного 
обстеження найповнішого матеріалу дослі
дженні О.Любімової “Українське віршування 
80-90-х років XIX століття” (2009).

За даними О.Любимової, у силабо-то- 
нічному сегменті української поезії 80-90-х 
років XIX століггя превалювали двоскладові 
метри. Твори, написані ямбом, становили 
54%. Основними формами були Я5, Я4 і Ярз. 
Хореїчні поезії становили 20,4%. Виокремлю
валися розміри Х4 і Хрз.

Переважали двоскладовики і в румунсь
кій поезії. Сегмент ямбів становив 51,4%. 
Серед них домінували Я4, Ябц, Ярз. Частка 
хореїв складала 35,5%. Активними були 
розміри Х4, Х8ц, Хрз.

Зосередимося на трискладовиках. Ста
тистично розглянувши румунський поетичний

матеріал щодо метрики і ритміки цих форм, 
порівняємо його з показниками О.Любімової.

Трискладові метри в румунській поезії 
періоду характерні для 7,8% усіх силабото- 
нічних творів. Серед них найширшого вико
ристання набули дактилічні поезії, їхній сег
мент складає 4% від силабо-тонічних струк
тур. Амфібрахічними розмірами укладено 3% 
віршованих творів. Анапестичні форми влас
тиві лише для 0,8% творів.

Частка трискладовиків в українській 
літературі становить 25,5% від усіх силабо- 
тонічних структур. Найуживанішими є амфі
брахічні метри, вони характерні для 12,8% 
силабо-тонічних творів. Віршовані твори, 
укладені дактилем, характерні для 6,7% усіх 
монорозмірних силабо-тонічних поезій. Ана
пест властивий для 6% силабо-тонічних творів.

Дактилічні розміри в румунській поезії 
характерні для 4% силабо-тонічних творів і для 
51,3% від усіх трискладовиків. Переважають 
монорозмірні дактилічні структури -  91,5% від 
усіх дактилів, сегмент різностопових форм -  
8,5%. Румунські автори апробували такі 
дактилічні розміри: Д4ц, Д5ц, Дбц і Дрз.

Частка дактилічних форм в українській 
поезії, за підрахунками О.Любімової, стано
вить 25,6% від трискладових структур. Укра
їнські автори використовували такі розміри: 
Д2, ДЗ, Д4ц, Д5ц, Дбц і дактилічні різносто- 
повики.

На думку М.Ґаспарова, якщо “ритм 
ямба та хорея визначався переважно розташу
ванням пропусків наголосу на сильних місцях
-  в тристопових розмірах пропуски наголосів 
маловживані через природній ритм мови, і 
ритмічна різноманітність вірша досягається 
не ними, а розташуванням словорозділів та 
понадсхемних наголосів” [1, 140-141].

Н.Костенко серед українських 3-скла- 
дових розмірів виокремлює два основні види: 
“ 1) утворені на силабічній основі народної 
пісні або книжної поезії і 2) власне силабо- 
тонічні, що формувалися на національному 
ґрунті не без впливу західноєвропейської пое
зії. Першому виду властиві надсхемні акцент
ні обтяження і пропуски схемних наголосів; 
другий канонічний” [4, 186].

Короткі дактилічні розміри наявні лише 
в українській поезії. Двостоповий дактиль 
властивий поезіям М.Чернявського, П.Гра- 
бовського, Я.Щоголева, Л.Глібова, Лесі Укра
їнки, І.Франка. Його частка становить 10% від 
усіх дактилічних творів. Загальний відсоток 
рядків з обтяженнями у двостоповиках ста
новить 5,3%. Середня кількість атонованих 
рядків -  10,1%.

Тристоповий дактиль теж зафіксований 
лише в українській поезії, його частка стано
вить 23% від усіх дактилів періоду. Ритм ДЗ 
характерний для поезій Б.Грінченка, Оле
ни Пчілки, О.Кониського, І.Манжури, Дніпро
вої Чайки, В.Мови-Лиманського, Лесі Укра
їнки, І.Франка, С.Яричевського.

Усереднені показники рядків з поза- 
схемними наголосами у творах, написаних 
ДЗ, -  5,2%. Відсоток рядків з пропуском наго
лосів -  7,3.

Чотиристоповим дактилем у румунській 
поезії періоду укладено 6,4% від усіх дак
тилічних структур. Найчастіше румунські 
автори вдавалися до форми Д4цу1. Такий 
ритм властивий поезіям Дж.Кошбука “Ромаш
ка” (1890) та С.Боднереску “Любов” (1894). 
Подамо фрагмент поезії Дж.Кошбука 
“Ромашка”:

“ Vino си mine! Tanar sunt еи,
Ти e$ti frumoasa, floorе de nalba!
Noaptea voi face-o sa-ti fie alba,
Din stele ro§ii face-fi-voi salba,
Brau iti voi face din curcubeu. ” [12, 587]
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У поезії А.Мачедонскі “Келугерень” 
(1882) витримано “правильний” ритм і цезу- 
ровий поділ. Наведемо приклад:

“Ale Islamului hoardele barbare 
Vin ca lacustele campu-tmegrind;
Sila cea groaznica, moartea $i flacara 
Calca pe farine lung vuvuind. ” [18, 96]
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Оригінальність вірша полягає в харак
тері каталектики, парні віршорядки мають 
чоловіче закінчення, тобто дактиль усічений 
на два склади. Відсоток атонованих рядків в 
поезії складає 22%, кількість рядків з поза- 
схемними наголосами - 4%.

Усереднений відсоток рядків з поза- 
схемними наголосами у творах, укладених 
Д4ц, становить 10,2%, відсоток версів із про
пуском наголосів -  28,3%.

Чотиристоповий дактилі, в українській 
літературі є найпопулярнішим серед дактиліч
них структур, його частка становить 39,8% від 
усіх дактилів періоду. Найчастіше викори
стовували Д4ц М.Чернявський, Я.Щоголів, 
Леся Українка, І.Франко. У чотиристопо- 
виках, за даними О.Любімової, поети витри
мували “правильний” ритм і цезуровий поділ.

Усереднені показники атонованих ряд
ків -  11,1%. Відсоток рядків з позасхемними 
наголосами -  7,9%.

П’ятистоповий дактиль є новим роз
міром для румунської поезії, його частка ста
новить 2,1% від дактилічних творів періоду. 
Ритм Д5ц характерний для поезії М.Емінеску 
“Ввечері на пагорбі” (1884). Форма твору 
вражає своєю оригінальністю -  дактиль має 
цезурне усічення на два склади. Наведемо 
приклад:

“Sara pe deal bucuimul suna си jale,



Turmele-l urc, stele le scaparci-n cale,
Apele plang, clar izvorand in fdntane;
Sub un salcam, draga, т-щіеріі tu pe mine. ”

[14, 280].
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Більшість румунських віршознавців, 
зокрема М.Бордеяну [11, 136], А.Войка [22, 
223-224] характеризують структуру вірша як 
силабо-тонічний логаед і пропонують таку 
схему віршорядків: перший піввірш є хорі
ямбом, другий має схему Д2+Х1. Л.Куруч та
кож вважає таку структуру лагаедичною з 
різницю в тому, що в II піввірші він фіксує 
дактилічні стопи [5, 91].

На гадку Л.Ґалді, твір має ритм хореїч
ного дванадцятискладовика, який через наяв
ність двох цезур складається з трьох різних 
метрів. Віршознавець не вказав, які метри він 
мав на увазі, але стверджує, що ритм вірша 
схожий на 12-складовик Дософтея. Таким 
чином, Л.Ґалді вважає вірш М.Емінеску 
віддзеркаленням давньої румунської версифі
кації [16, 222-223].

І.Фунеріу [15, 134] і М.Діну [13, 105] 
вважають, що вірш має дактилічний ритм з 
цезурним усіченням на два склади. Ми поді
ляємо їхні міркування.

В український поезії Д5ц притаманний 
для 2,4% дактилічних структур. Така форма 
властива творам П.Куліша, Б.Г’рінченка та 
Лесі Українки. В українських авторів форма 
Д5ц здебільшого викликає уявлення про 
силабо-тонічну імітацію античних розмірів. 
Усереднений показник рядків з позасхемними 
наголосами становить -  6,3%. Відсоток ато
нованих версів -  12,5.

Дбц в румунській поезії означеного 
двадцятиліття витримано 83% від усіх дакти
лічних структур. До цієї форми вдалися 
С.Боднереску (94,9% поетових дактилів),
А.Влахуце (25%) та Д.Замфіреску (100%, у 
поета наявний лише один дактилічний вірш). 
Найбільший показник щодо використання цієї 
форми фіксуємо у творчості С.Боднереску 
(94,9% від усіх шестистоповиків періоду). 
Такі структури виступають силабо-тонічним 
відповідником античних розмірів.

Фіксуємо два типи ритмічних форм цьо
го розміру. До першого відносимо структури, 
які викликають уявлення про наслідування 
гекзаметра. їхня частка становить 46,2% від 
всіх Дбц. Серед них виділяємо два різновиди:

а) Форми Дбц, які відповідають “ідеаль
ній” структурі античного розміру. Таких форм -  
41% від усіх шестистоповиків, вони зафіксовані 
у творчості С.Боднереску. Наведемо приклад:

“МИ de primejdii a§teapta la drumuri cand 
noaptea nu-i lima,
Greu opinte§te pe cai calauzul, §-ades nu 
cunoa$te
Cdmpul in dreapta, padurea din stanga, nu-n 
fa\a car area.
Dara, iubita, pe-a robilor cale vin sigur la tine. ”

[10,69].

luuluuluulu I I  uluulu 
luuluuluulu || uluulu 
luuluuluu lu I I  uluulu 
luulu I I  uluuluuluulu

Фіксуємо наявність усіх дактилічних 
стоп. Цезура, як і в античному відповіднику, 
рухома і перебуває в середині дактилічної 
стопи.

б) Форми Дбц, які передають античний 
розмір дактило-хореєм. Таких структур 5% 
від усіх шестистоповиків. Вони властиві 
віршам Д.Замфіреску “Від вілли Тускулани” 
(1894) та А.Влахуце “Меланколія” (1886). 
Обидва поети не дотримуються симетрії в 
цезурованому поділі версів. У творі Д.Зам
фіреску хорей постає на четвертій стопі, а 
цезура рухома, вона з’являється в середині 
стопи. У вірші А.Влахуце хорей замінює тре
тю стопу дактиля, але цезура перебуває в 
середині хореїчної стопи. Наведемо фрагмент 
вірша А.Влахуце “Меланколія”:

“Intristatoare pove§ti, nespus de iubite-ntr-o 
vreme,
Nu mai cercati a-ті vorbi de zanele voastre cu 
steme.
Mdndre palate, viteji, §i cai ce mananca jaratic, 
Stinsu-s-au toate de veci! Copilul de-atunci, 
nebunatic... ” [21, 58]
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Як бачимо, румунські автори намагали
ся дотримуватися канонів, щодо імітації 
античного метру.

До другого типу Дбц зараховуємо поезії, 
які викликають уявлення про античний 
“елегійний дистих”, тобто поєднання одного 
рядка гекзаметра і одного верса пентаметра. 
Таких структур -  53,8% від усіх шестисто
повиків. До цієї форми звернувся С.Боднереску 
(56,8%) поетових Дбц). Наведемо приклад:

“Arde in pieptu-mi nestinsa vapaie, $i gandul s- 
avanta,
Fulger in sobru-i neajuns; dorul il mdna cumplit. 
Unde e tinta lui? unde? prin nor §i senin de 
strabate
Far de repaos etern? unde-i limanul dorit?" [10, 
72].
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У більшості 6-стоповиків розмір витри
маний “чисто”. Лише у трьох творах С.Бод
нереску фіксуємо позасхемні наголоси, що в 
середньому становить 6%.

Усереднені показники атонованих ряд
ків у творах, витриманих в річищі Дбц, -  
2,5%. Відсоток рядків з позасхемними наго
лосами -  2.

Шесгистоповий дактиль в українській 
поезії аналізованого періоду характерний для 
2,7% від всіх дактилічних розмірів. Така 
форма властива віршовим творам В.Самій- 
ленка, Б.Грінченка, М.Чернявського та 
І.Франка. Усереднений показник рядків з 
понадсхемними наголосами становлять 3,8%, 
усереднений відсоток атонованих версів -  9.

Різностоповим дактилем у румунській 
поезії витримано 8,5% від усіх дактилічних 
розмірів. Серед різностоповиків найпопуляр- 
нішими є врегульовані структури -  80%. До 
таких форм звернувся Д.Замфіреску (75% від 
його дактилічних розмірів). Серед поетових 
різностоповиків фіксуємо такі форми: Д2422

“Тебе питав” (1883), Д3332 “Метелик” (1899) 
та Д4442 “Душа” (1899). Наведемо для прик
ладу уривок поезії “Метелик” у засвідчено 
короткі двостопові та тристопові верси:

“Fluture, fluture, fluture,
Aripa vintul si-o scuture,
Craiule tinar al Jlorilor,
Crainic al zorilor. ” [23, 81]
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До неврегульованих різностопових дак
тилів зараховуємо поезію С.Боднереску 
“Штора” (1894). Вірш має будову Д2-4.

В українській поезії частка дактилічних 
різностоповиків складала 22,1%. Найужива
нішими були врегульовані структури. Серед 
них домінувала схема Д4343 -  41,7% від усіх 
різностопових дактилів. Українські автори 
також вдавалися і до інших розмірів: Д3332, 
Д4442, Д44442, Д42442, Д3343, Д223223, 
Д224224, Д22232, Д443443, Д43443.

Серед неврегульованих дактилів найчас
тіше вживалися розміри: Д2-6, ДЗ-5, Д6-5.

Амфібрахічні поезії в румунській літе
ратурі періоду становлять 3% від силабо-го- 
нічних структур та 38,6% від трискладовиків. 
У свою чергу, на монорозмірні форми при
падає 50,5%) всіх амфібрахічних структур. 
Поети апробували такі розміри: Амф2, АмфЗ, 
Амф4ц, Амфбц та врегульовані різностопо- 
вики.

Амфібрахічні структури в українській 
поезії домінують серед трискладовиків. їхній 
сегмент становить 12,8% від силабо-тонічних 
творів та 49,3% від усіх трискладових розмі
рів. Українські автори вдалися до Лмф2, 
АмфЗ, Амф4ц та різноманітного поєднання 
різностопових структур.

У румунській поезії ритм Амф2 вла
стивий для 4% від усіх амфібрахіїв. До цього 
розміру звернулися А.Мачедонскі (20% від 
поетових амфібрахіїв) та Дж.Кошбук (8,3%).

У двостоповиках не фіксуємо ані поза- 
схемних наголосів, ані стоп з пропущеним 
наголосом.



“Чистота” ритму порушена у творі 
Дж.Кошбука “Осінь” (1893): один рядок 
витриманий в річищі Д2. Початок вірша 
такий:

“Toamna tarziu,
In noaptea cu luna,
Cum vajaie codru 
§i geme, §i sunal
Din nordul cu neguriUn vuiet rasare
§i vine, $i create
Mai iute, mai tare. ” [12, 144]
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В українській літературі частка Амф2 
становить 10% від усіх поезій періоду. До 
такої форми найчастіше вдавалися М.Черняв- 
ський, Г.Кернеренко, М.Кузьменко, І.Франко. 
У двостоповиках атоновані рядки відсутні, 
усереднений відсоток версів з понадсхемними 
наголосами становить 9,2%.

Сегмент АмфЗ в румунській поезії скла
дає 22% від усіх амфібрахіїв. Цей розмір 
апробували в своєму поетичному доробку 
Д.Замфіреску (53,8% від поетових амфібра
хіїв), Дж.Кошбук, А.Влахуце, Т.Деметреску 
(по 33,3%). Наведемо приклад з поезії 
Дж.Кошбука “Жорстока пісня” (1896):

“Voi la§i datatori de porunci,
Mai rade§i! Nevolnica turma,
Mai rdde$i, ca-i rasul din urma!
S-apropie ziua! $i-alunci 
Vedea-ve$i, salbateci barbari,
Campiile voastre-necale 
De vuietul multor armate,
Ca vuietul apelor mar і -  “ [12, 110]
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Щодо ритму тристоповика, то він зде
більшого витриманий. Лише в поезіях Д.Зам
фіреску фіксуємо атоновані рядки і позасхем- 
ні наголоси. Найбільший показник таких 
“збоїв” фіксуємо у вірші “Scherzo” (1897), в 
якому налічуємо по 6,3% рядків з атонаціями 
та позасхемними наголосами. У поезії Дж.Ко
шбука “Романс” (1894) наявні 4,7% рядків з 
позасхемними наголосами.

У середньому частка рядків з позасхем
ними наголосами у творах, з ритмом АмфЗ, 
становить 0,8%, відсоток атонованих рядків -  
1,2.

В українській поезії частка АмфЗ ста
новить 17,5% від всіх амфібрахічних творів. 
Така форма властива поезіям А.Бобенко, Лесі 
Українки, М.Старицького, П.Куліша, І.Фран- 
ка, С.Яричевського, О.Маковея.

За даними О.Любімової, у творах з рит
мом АмфЗ усереднений показник рядків з 
обтяженнями -  12,4%, кількість рядків з ато
націями -  1,2%.

Чотиристоповим амфібрахієм у румунсь
кій літературі витримано 21,7% від амфібрахіч
них творів. Такі структури фіксуємо у творчості 
С.Боднереску (100%), А.Мачедонскі (20%), 
Дж.Кошбука (16,7%) та Д.3амфіреску (15,4%).

Більшість чотиристоповиків означеного 
періоду належать, за класифікацією Н.Костен- 
ко [136, 186], до другого виду. Такі конструк
ції наявні у творах С.Боднереску та А.Маче
донскі:

“Cunosc о fantana ре valea umbrita 
Un grangur de aur cantand m-a-ndemnat 
S-adorm intre frunze de plopi §i rachita,
Sa uit de ora§ul in care-am oftat. ” [18, 38]
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У чотиристоповиках Дж.Кошбука та 
Д.Замфіреску фіксуємо наявність позасхем- 
них наголосів. Найбільше рядків з обтяжен
нями засвідчено у поезії Д.Замфіреску “Палац

Фіскано” (1889) -  12,5%. У інших 4-стопо- 
виках цей процент не перевищує 3,8.

Усереднений показник рядків з поза
схемними наголосами у творах, з ритмом 
Амф4ц, не перевищує 1,3%, атонованих 
рядків -  1,2%.

В українській поезії чотиристоповик був 
найуживанішим серед монорозмірних амфібра
хіїв. Його частка становить 33% від усіх амфі
брахічних поезій. Найчастіше до нього вдалися
І.Манжура, М.Вороний, М.Чернявський, Я.Що- 
голів, П.Карманський, І.Франко.

За даними О.Любімової, кількість ряд
ків з позасхемними наголосами у Амф4ц скла
дала 18,3%. Процент атонованих рядків -  0,7.

Амф5ц наявний лише в українській 
поезії, його частка становить 0,6% від всіх 
амфібрахіїв. Цей розмір використовували 
Б.Грінченко та М.Старицький. У їхніх творах 
наявні верси з позасхемними наголосами, 
їхній відсоток -  8,5%.

У румунській літературі означеного 
періоду фіксуємо ритм Амфбц, його частка 
становить 2,8% від всіх амфібрахіїв. Гака 
форма властива віршеві А.Мачедонскі “Буко
лічна хвиля” (1895). Наведемо приклад:

“Bucolica unda reposa in tihna de salcii 
pletoase,
Ici-colo trasnite cu aur de-a soarelui apoteoza, 
Cand, fragezi pastori, in penumbra, albesc ca 
idile frumoase
§i goi izbucnesc dintre salcii -  egloga lactee $i 
roza” [18, 342].
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У творі фіксуємо один рядок з пропус
ком наголосу на 5-ій стопі, його частка ста
новить 12,5%.

Найширшого використання в румун
ській поезії періоду набули амфібрахічні 
різностопові структури. Ними витримано 
49,5% від усіх амфібрахіїв. Серед різносто- 
повиків фіксуємо лише врегульовані форми. 
Найчастіше до них вдавався Дж.Кошбук -  
31,3% від всіх різностоповиків.

Румунські автори використовували різ
номанітне поєднання амфібрахічних розмірів,

серед яких: Амф3332 (“Королівська казка” та 
“На озері Тум” Т.Деметреску, 1896), АмфЗббЗ 
(“Легенда” Д.Замфіреску, 1897), Амф4242 
(“Ах, співай завжди” А.Влахуце, 1880), 
Амф4343 (“Божевільна” Д.Замфіреску, 1894), 
Амф44422 (“Арабів кінь” А.Мачедонскі, 1882; 
“Чому тебе кохав” Д. Замфіреску, 1897), 
Амф44443 (“Вічна пісня” А.Влахуце, 1895), 
Амф434442 (“Паша-Хассан” Дж.Кошбука, 
1894), Амф444244 (“На могилі Шеллі”
Д.Замфіреску, 1899), Амф333332 (“Початок 
дня” та “Лінивий” Дж.Кошбука, (1899), 
Амф 13131313 (“Прокляття” К.Скроба, 1896), 
Амф43434343 (“Лісова фея” Дж.Кошбука,
1899), Амф4444344443 (“Радовіка” Дж.Кош
бука, 1888) та Амф222222111 (“Школярам”
А.Мачедонскі, 1890). Наведемо для прикладу 
уривок вірша Дж.Кошбука “Паша-Хассан”:

“Ре voda-l zare$te calare trecand 
Prin §iruri, cu fulgeru-n mana.
In laturi s-azvdrle mulfimea pagana.
Caci voda o-mparte, car are facand,
Si-n urma-i se-ndeasa, cu vuiet curgand,
Of) tire a romana. ” [12, 861]
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В українській поезії також превалювали 
різностопові амфібрахічні структури, їхній 
сегмент серед амфібрахічних розмірів ста
новить 39,5%. Серед них домінували схеми 
Амф4343 (50,5% від всіх різностоповиків). 
Також зафіксовані й інші розміри: 
Амф434344, Амф4242, Амф223223,
Амф 112112, Амф442222, Амф4453,
Амф43333, Амф444441 т.ін.

Анапест у румунський поезії залишаєть
ся маловживаним розміром. Його частка 
серед силабо-тонічних структур становить
0,8%. Серед трискладовиків його сегмент 
сягає лише 9%. Така форма характерна вір
шеві Б.П.Хашдеу “Gaudeamus” (1897):

“Cand о fi sa та duce і la cripta...
Nu pe mine, ci vasul ramas:



D-ocamdata in vasn-i infipta
O faclie sclipind din cel vas
O sertina

lumina
pe-im ceas. ” [17, 123]
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Твір витриманий в річищі АнЗ. Поезія 

характеризується “чистим” ритмом.
В українській поезії частка творів, 

укладених анапестом, становить 6% від усіх 
моно-розмірних силабо-тонічних творів та 
23,3% від трискладових структур. За даними
О.Любімової, у межах анапестичних поезій 
панували форми АнЗ -  47,7%. У таких поезіях 
кількість рядків з понадсхемними наголосами 
сягала 21,6%, атонацій немає. Серед анапес
тичних розмірів наявні форми Ан2 -  14,4%, 
Ан4ц -  13,3%, Ан5ц -  1,4%, Анрз -  23,2%. 
Частка рядків з позасхемними наголосами та 
атонаціями була такою: Ан2 -  17,2% гі/сх., 
атонацій -  0; Ан4ц -  17,3% п/сх., атонацій -  0; 
Ан5ц -  18,3% п/сх., атонацій -  0. Серед різно
стопових конструкцій зафіксовані: Ан4343 
(31,5% всіх різностоповиків), Ан223223, 
Ан3343, Ан2323, Ан221221, Ан2121 т.ін.

Отже, до трискладових розмірів, у 
порівнянні з двоскладовими, як румунські так 
і українські автори вдавалися значно рідше, 
причому трискладові структури превалюють в 
українській поезії -  25,5%. У румунській літе
ратурі сегмент трискладовиків становив 7,8%. 
Серед них найширшого використання в ру
мунській літературі набули дактилічні поезії -  
4% від силабо-тонічних структур, в укра
їнській найуживанішими є амфібрахічні мет
ри, вони характерні для 12,8% силабо-тоніч
них поезій.

Частка інших трискладовиків у румун
ський літературі така: амфібрахічними розмі
рами укладено 3% віршованих творів, анапес
тичні структури властиві лише для 0,8% 
творів. В українській поезії віршовані твори з 
ритмом дактиля характерні для 6,7% усіх

монорозмірних силабо-тонічних поезій, ана
пест властивий 6% силабо-тонічних структур. 
Серед трискладових форм наявні різностопові 
структури, причому в обох літературах най
уживанішими є амфібрахічні різностоповики: 
в українськії -  39,5% від усіх амфібрахічних 
розмірів, в румунській -  49,5% відповідно. У 
всіх румунських трискладових формах значно 
менший відсоток версів з атонаціями.
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В статье сравнивается румьшекая и украинская версификация 1880-1899 годов в аспекте 
использования трехсложньїх размеров. Трехсложньїе структури преобладают в украинской поззии, в 
основном в форме трехеложньїх разностопников. Равностопньїе структури фиксируем в обеих 
літературах: Д4ц, Д5ц, Дбц, Амф2, АмфЗ, Амф4ц, Амфбц, АнЗ -  в руминской, Д2, ДЗ, Д4ц, Д5ц, Дбц, 
Амф2, АмфЗ, Амф4ц. Ан2, АнЗ, Ан4ц, А//5ц -  в украинской.

Ключевьіе слова: версификация, метр, размер, трехеложники, дактиль, амфибрахий, анапест.

The article compares the Romanian and Ukrainian versification during 1880-1899from the point o f view 
o f using three-syllable meters. Tree-syllables structures prevail over Ukrainian poetry mostly as three-syllable 
forms with different meters. Similar meter structures can be identify in both literatures: Dactyl4, Dacty!5, 
Dactyl6, Amphibrach2, Amphibrach3, Amphibrach4, Amphibrach6, Anapest3 -  in the Romanian, Dactyl2, 
Daclyl3, Dactyl4, Dactyl5, Dactyl6, Amphibrach2, Amphibrach3, Amphibrach4, Anapest2, Anapest3, Anapest4, 
Anapest5 -  in the Ukrainian.

Keywords: versification, meter, size, three-syllable meters, dactyl, amphibrach, anapest.
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Тамара Ткачук

ЕКСПРЕСІОНІСТСЬКА ОБРАЗНІСТЬ У МАЛІЙ ПРОЗІ 
СТАНІСЛАВА ПШ ИБИШ ЕВСЬКОГО І ВАСИЛЯ СТЕФАНИКА

У статті на основі компаративного зіставлення досліджуються засоби експресіоністської 
поетики у  творчості С.Пшибишевського і В.Стефаника. Відзначено спільність у  зображенні 
письменниками смерті, трагічності буття, апокаліптичних візій, крику. Відмінність полягає у  способі 
конструювання авторами хронотопних образів, пейзажів.

Ключові слова: експресіонізм, типологія, пейзаж, хронотоп.

До кола наукових інтересів Володимира присвячена творчості С.Пшибишевського і 
Григоровича Матвіїшина -  мого наукового В.Стефаника.
керівника, талановитого науковця, Учителя -  Двох неординарних письменників
належали, в тому числі й українсько-польські С.Пшибишевського і В.Стефаника -  єднає 
літературні зв’язки, зокрема місце і значення чимало чинників, однак стільки ж, очевидно, і
творчості В.Стефаника у польському літера- різнить, зокрема їхня філософська концепція
турному процесі кінця XIX -  початку XX ст. буття, розуміння ролі людини в ньому та чут-
Тому цілком виправданою у збірнику є стаття, ливе ставлення її до дійсності. Літератори сту-



діювали медицину (В.Стефаник -  у Кракові, 
С.Пшибишевський -  у Берліні), а тому зуміли 
заглибитись у сутність людського єства, поєд
нуючи духовне й фізіологічне начала. Проте 
якщо С.Пшибишевський залишався естетом, 
космополітом, вважаючи, що мистецтво не 
повинно служити народові, оскільки за таких 
умов воно перетвориться на “Biblia pauperum” 
(“Біблію для убогих”), то В.Стефаник, як за
уважила О. Черненко, “зв’язався “вузлом 
смертельним” зі своїм народом, навіть тоді, 
коли власну творчість виніс понад так зване 
“служіння громаді”, понад реалістичне зобра
ження побуту, в площину тих вселюдських 
істин, які непокоїли мистців та письменників 
сучасної йому Європи [32, 70]”. Дослідниця 
помітила спільні мотиви у творчості слов’ян
ських письменників: “... Єднала Стефаника і 
Пшибишевського потреба зображувати “голу 
душу” людини, що було основою експресіо
ністичного світогляду... [32, 98]”. Експресіо
ністи намагалися змінити дійсність, застосо
вуючи нервозність, уривчастість письма, пе
редаючи тривожність, дисгармонію світу. Са
ме експресивність почуттів життєво загубле
ного героя і намагалися передати В.Стефаник 
і С.Пшибишевський.

Проблеми зла, кари і вини у їх творах 
пов’язана із проблемою страждання і смерті. 
На цьому аспекті творчості українського 
новеліста наголосила, зокрема, О.Черненко: 
“ ...Аспект страждання, морального чи фізич
ного, не тільки став у центрі творів Стефаника
-  як і всіх експресіоністів, -  але на цьому тлі 
виросла в них і його гльорифікація, яка не має 
нічого спільного з садистичними тенденціями, 
що їх деякі критики не раз закидали експре
сіоністам” [31, 150].

B.Стефаника і С.Пшибишевського 
єднає тема трагічного в творах. В.Стефаник 
зосереджує увагу читача на страшних мораль
них і психологічних проблемах, передаючи 
крик душі кожного із героїв, натомість 
С.Пшибишевський аморалізує дійсність, під
носить потворне до форм містичнах, позазем
них. Водночас Стефаникові герої є вихідцями 
із села, звичайні люди, тоді як С.Пшибишев
ський у свої твори вводив інтелектуалів, пред
ставників творчих професій, адже письмен
ника цікавило вишукане середовище, богема.

C.Пшибишевський намагався встанови
ти критерії емпіричного засвоєння дійсності, 
поєднував у собі.якості особистості “містика”, 
“екстатика”, якому притаманне вміння за 
допомогою художнього слова відчувати й

проникати в життєві деталі, підсвідомі стани, 
за що його називали “магом дійсності”. Мета- 
текст письменника насичений незвичайними 
для сучасних йому творів подробицями, де він 
оперував мареннями, гіпнозом, небезпечними 
екстатичними станами, шаленим, часто неспо
діваним для читача збудженням, що сприяло 
проникненню у сферу підсвідомого.

Саме “смерть” у прозі С.Пшибишевсь
кого й В.Стефаника є невід’ємним складни
ком страждання, що стає причиною трагічно
го сприйняття дійсності, усвідомлення аб
сурдності існування, які стали предметом об
сервації декадансу та експресіонізму. Смерть 
у творчості літераторів набуває нового сенсу, 
“віталізується” (О.Черненко), а трагізм ком
пенсується максимами буддійської філософії, 
яка була поширеною на межі XIX і
XX століть, у тому числі й в Україні. У цей 
період есхатологічна тематика поглиблювала 
відчуття кінця, але в сенсі часу лінійного, 
історичного профанного.

Страждання стає основою світорозумін
ня, сенсом буття, засобом осягнення істини, 
яка звільняє людину від земного, абсолюти
зується. Саме естетика страждання у твор
чості С.Пшибишевського конституюється як 
атрибут експресіонізму. Герої творів С.ІІши- 
бишевського у своїй сутності наближаються 
до страждання через бунтарство, Стефаникові 
ж персонажі страждають заради самого стра
ждання як невід’ємної ознаки життя. Воно 
стає засобом створення справжнього, вічного 
мистецтва, що доводять у власних творах 
С.Пшибишевський (“До психології творчої 
особистості”, “Confiteor”), В.Винниченко 
(“Чорна Пантера і Білий Ведмідь”), О.Ко- 
билянська (“Impromtu phantasie”), M.Ko- 
цюбинський (“Цвіт яблуні”), В.Пачовський 
(“Жертва штуки”), В.Стефаник (“Чарівник”, 
“У воздухах плавають ліси”), М.Яцків (“Дів
чина на чорнім коні”).

Страждання, за С.Пшибишевським, тіс
но пов’язане з нереалізованою енергією чи 
садомазохістським, нерозділеним, коханням. 
Звідси зміщення уваги письменника у сферу 
сексуального життя людини. Несамовитий 
вир жіночих тіл у його творах створює си
стему “маяка”, де особи, що підкоряються 
впливу потягів, знищують без вагань щастя 
інших (Фальк в “Homo sapiens”, Єва в драмі 
“Сніг”, Агай у “Для щастя”, ліричний герой 
поем прозою “Андрогине”, “Біля моря”, “Вне- 
бовходження”), оскільки глибоко переконані 
у власній нещасливій долі. Еротизм С.Пши-

бишевського, будучи тісно пов’язаним зі 
смертю, виходить за межі реальної дійсності, 
підносячись до позаземних вимірів. Страж
даючи, його персонажі відчувають повноту 
життя. Буття сприймається ними як коло 
страждань, що наштовхує на аналогії із буд
дизмом, де життя, унаслідок гріховної люд
ської сутності, її прагнення до насолод, пере
творюється на низку страждань. Звідси мотив 
приреченості, спокутування не тільки власних 
гріхів, а й гріхів попередніх поколінь (поеми в 
прозі “Свят-вечори”, “Поминальна меса”, 
“Androgyne”, “Біля моря”, “Внебовходження”, 
драми “Сніг”, “Мати”, “Танець кохання і 
смерті”, романи “Діти сатани”, “Міцний чо
ловік”).

В.Стефаник же намагався розкрити пси
хологію українця-селянина, що знаходиться в 
межовій ситуації. Його буття перетворилося 
на конання через нестерпне соціальне стано
вище. Однак простір новел письменника не 
обмежується тільки соціумом, вій сягає поза
земних вимірів, глибин людської душі, де 
індивід перебуває наодинці із собою та Все
світом. Таким чином, новеліст наголошує на 
парадоксальності людського існування, його 
трагізмі, що здатна довести тільки смерть. У 
мініатюрах В.Стефаника спостерігаємо пере
несення проблеми, здавалося б, “маленької 
людини” у площину загальнолюдських психо
логічних потреб, ситуації, коли реалізується 
Шопенгауерівське бачення, що “чим завгодно 
будеш після своєї смерті, хоч би то були ни
цість і злиденність. Вона стане для тебе при
родною так само, як звичайне органічне буття 
[56, 20]”. Люди в новелах письменника від
чувають непосильний тягар власної тілесної 
оболонковості, звільнення від якої для них є 
великим щастям, а тому смерть є бажаною, 
оскільки знаменує початок вільного життя 
(“Катруся”, “Стратився”, “Синя книжечка”, 
“Виводили з села”, “У корчмі”, “Лесева фа
мілія”, “Сама-саміська”, “Скін”, “Новина” та 
ін.). Звідси нівелювання страху перед смертю, 
оскільки, на думку А. Шопенгауера, “... тільки 
малі обмежені люди можуть по-справжньому 
боятися смерті як свого знищення; для людей 
обдарованих такі страхи не властиві [57, 
435]”. Стефаникові герої за своїм суспільним 
статусом -  це “маленькі люди”, але за силою 
духу, широтою, глибинністю світогляду, фі
лософським ставленням до життя вони є непе
ресічними особистостями.

Пізнання та усвідомлення людиною 
смерті чи не найґрунтовніше репрезентовано

в поемах у прозі “Свят-вечори” (1895) та “По
минальна меса” (1900) С.Пшибишевського. У 
“Поминальній месі” письменник стверджує, 
що від народження людина приречена на по
вільний процес помирання. Герой поеми -  
неврастенік, мономан, що потерпає від пси
хозу, страшних фантомів. Унаслідок конфлік
ту між раціональним та ірраціональним, що 
відбувається в його психіці, герой втрачає від
чуття власної тендерної належності і покінчує 
життя самогубством. Польський письменник 
написав цей твір під впливом давньоіндійсь
ких гімнів, зокрема найдавнішої індоіранської 
релігійної пам’ятки “Рігведи” (1700-1100 pp. 
до н. е.), у якій акцентується на значному 
впливі на людину сексуальної енергії. Вико
риставши алюзію із Євангелія від Святого Іва
на “На початку було слово...”, С.Пшиби
шевський розпочинає поему в прозі словами 
“На початку був потяг”, що нагадує формулу 
життя, подану в “Рігведі”: “На початку була 
Калі, життєва сила”, -  де Калі уособлює один 
із видів сексуальної енергії. Поема в прозі 
“Свят-вечори” порушує тему кохання-при- 
страсті у сім’ї, яке закінчилося зрадою дружи
ни, унаслідок чого герой змушений викрес
лити її зі свого життя. Чоловік залишився з 
малолітнім сином, позбавивши дружину мож
ливості його виховання. Інтелектуально-візій- 
ний простір твору підпорядкований уяві ге
роя, де він роздумує над тріадою “жінка -  
туга -  мистецтво”. Саме жінка стала причи
ною нездійсненності його мрій, його очор- 
нення. Герої творів С.Пшибишевського і
В.Стефаника приречені на страждання і 
смерть.

У поемах в прозі “Андрогине”, “Біля 
моря”, “Внебовходження” та романах “Ното 
sapiens”, “3 глибини”, “Крик” С.Пшибишевсь
кого і новелах “Портрет”, “Сама-саміська”, 
“Скін” В.Стефаника простежується звернення 
до природи підсвідомих чинників та мотива
цій душевного стану індивіда, який перебуває 
на межі між життям і смертю, а тому очікує 
свого кінця. Наприклад, у новелі В.Стефаника 
“Дорога” син, який не може продовжувати 
свій життєвий шлях після втрати матері, 
просить у Бога допомоги: “Боже, ти подаруй 
мені решту моєї дороги, бо я не годен вже 
йти! [16, 167]”. Згодом він “скакав з могили 
на могилу, як осіннє перекотиполе [16, 167]”, 
аж поки не натрапив на свою. Порівняння 
людини з перекотиполем увиразнює абсурд
ність буття героя, його непотрібність на землі, 
а процес стрибання передає рух, а отже, життя



і є вказівкою на приреченість людини пережи
вати втрати. В.Стефаник метафоризує смерть, 
а тому акумулює трагізм процесу помирання 
у синтаксичній конструкції: “Припав до нього 
[гробу -  уточнення наше. -  Т.Т.], як давно до 
маминої пазухи [16, 167]”. У творі увага 
читача фокусується на одвічному прагненні 
людини повернутися до пралона, первинного 
стану, що нагадує дитинство. Гріб стає затиш
ним місцем, де нівелюються всі земні турбо
ти. Зберігається ланцюг зв’язку: “мамина па
зуха -  дитина -  земля”, який визначає онтоло
гічний сенс людського буття, одвічне пра
гнення (за Е.Фромом) повернутися в материн
ське лоно, де було відчуття повної захище
ності.

С.Пшибишевський фокусує смерть у 
процес злиття людини із пралоном природи, 
піднесення до неба, проте не фіксує глибокого 
трагізму людської екзистенції, як це робить
В.Стефаник. У творах польського письменни
ка смерть сприймається чи то як візійні ма
рення героя, чи то як неоромантичне проник
нення у сфери сакрального. Ототожнюючись 
із прасонцем, людина стає величчю, а дійс
ність сприймає як сон: “Прагну, щоб прийшов 
кінець. ...усе є сном і важкою втомою, уся та 
дійсність є також певним видом сну, а моє “я” 
для мене є настільки чужим, як і для Вас [50, 
46]”. С.Пшибишевський розраду для людини 
вбачає в хіті, висловлюючи сентенцію, яка 
стала ключовою в його художньому світоба
ченні: “Хіть -  то прасили життя, основа віч
ного відходження і вічного повернення, єди
ний сенс буття [50, 37]”. Отже, через акуму
лювання уваги на сексуальних потягах люди
ни, її тяжінні до продовження роду С.Пшиби- 
шевському вдалось пом’якшити трагізм люд
ського буття. Для героїв творів польського 
літератора порятунком стає еротична сфера, 
божевілля, психічні хвороби. Проте він не 
нівелює страждання, а відповідно й терпіння, 
яке передається не тільки на фізичному, а й на 
духовному рівні.

Смерть перетворюється на пралоно та 
порятунок для Митрихи і в новелі В.Стефа
ника “Осінь”. Жінка разом з дітьми зазнає 
фізичної наруги від чоловіка, який впадає у 
відчай, усвідомлюючи матеріальну скруту у 
власній сім’ї, порівняймо слова Митрихи: 
“Боже, боже, не тримай ні більше на світі, бо 
видиш, що нема як жити... [20, 95]” -  і Митра: 
“Аби я не діждав вертатиси до цеї хати [20, 
94]”. У новелі “Скін” Лесь у муках чітко усві
домлює, що “умирати би кожному, смерть не

страшна, але довга лежа -  ото мука. І Лесь му
чився [24, 168]”. Виражаючи експресію “ду
ші” селян, які мріють про смерть, український 
новеліст вдається до парадоксу, сигналізуючи 
про їх страх перед перспективою жити у 
стражданнях. Отже, у новелах В.Стефаника 
терпіння як екзистенційна й моральна кате
горія виникає із самої природи існування, у 
якому людина відчуває страх, переляк, роз
пач, не може себе повністю ані зрозуміти, ані 
пояснити [3, 209].

Наближення смерті автори попереджа
ють апокаліптичними видіннями героїв, що 
увиразнюються у формі сюррелістичних кар
тин. У поемі прозою С.Пшибишевського “По
минальна меса” прихід смерті трансформуєть
ся і в природу, зокрема у візії “пошматованого 
неба”, “згаслого сонця, що стало пурпуровим 
як чорна гангренована рана -  дрижить, трясе, 
обривається, падає і рве за собою увесь 
ланцюг зір [50, 80]”. Експресіоністські карти
ни “кривавого неба” покликані виражати ката
строфічність людського буття і є словесним 
пейзажем, що нагадує вибухове небо із картин 
відомого художника-експресіоніста Е. Мунка. 
Смерть увиразнюється й на фізичному рівні: 
“З роздертого неба... проглядає розпусне 
обличчя з примруженими, дрижачими очима:
очі відкриті, як у крику найвищих любощів, та 
схожі на розгнівані, огненні комети, а волосся 
розкуйовджене роздертим небом [50, 80]”. За 
допомогою розширення хронотопу до рівня 
універсуму С.Пшибишевський проникає у 
підсвідомі глибини людини в передсмертний 
час, порівнюючи відчуття трагічності з кри
ком у моменти еротичного екстазу. Причому 
смерть героєві приносить Астарте (богиня ко
хання народів Західної Азії), яка простягає 
“страшні, безтілесні руки”, що видовжуються 
в напрямку персонажа.

Натомість В.Стефаник у новелі “Скін” 
біль перед смертю акумулює в конструкції “А 
той другий світ був болючо дивний [24, 168]”. 
Словосполучення “болючо дивний світ” під
креслює абсурдність існування людини, її 
приреченість на смерть. Отже, обидва персо
нажі борються зі смертю, намагаються їй про
тистояти. Герой С.Пшибишевського діє кон
вульсивно, наче під час нападу епілепсії, по
стаючи жертвою богині кохання: “І з пошма
тованого неба виростає апокаліптичний вир -  
оточує мене широкими колами, шарпає, по
глинає мене, я вириваюся, борюся, падаю на 
землю... -  піна крові міниться на моїх вустах... 
[50, 80]”. Природа і відчуття героя сприйма

ються як єдине ціле, що робить трагізм мас- 
штабнішим, здеформованим до монументаль
них розмірів. Згадуючи свій життєвий шлях, 
Лесь усвідомив власну гріховність, зло, вчи
нене іншим.

Трагізм Стефаникових персонажів поля
гає у статичності їх тіла, втраті можливості 
спокутувати гріхи ще за життя. Скажімо, Лесь 
у новелі “Скін” В.Стефаника лежить непо
рушно, бо “нічим... не міг спертися тому сві
тові, лише одними очима. І тому він ними, 
блискучими, змученими, так ловився малень
кого каганця” і “мав страх, що повіки запруть
ся, а він стрімголов у невидіний світ завалить
ся [24, 168]”. Саме за допомогою світла-каган- 
ця Лесь протидіє смерті, натомість герой 
С.Пшибишевського бореться експресією влас
ної душі і тіла. Каганець постає символом 
життя, який виконує функцію єднання Леся з 
іншим світом, звідки приходить його мама, 
яка, згідно з традицією, “із того світа має при
йти та й над своєв дитинов має заплакати 
[24, 169]”. Цей вогник його переносить із про
валля в потойбіччя. Зв’язок матері зі своєю 
дитиною, що не припиняється навіть після її 
смерті, є проявом едипового комплексу та за
свідчує використання концепції фройдизму не 
тільки у прозі С.Пшибишевського, а й у нове
лістиці В.Стефаника.

У творах письменників пейзаж поклика
ний підсилити трагізм існування людини. У 
новелі “Скін” смерть підкреслена краєвидом, 
зокрема раптовим переходом видінь героя: від 
родинно-побутового до природно-географіч
ного хронотопу “поля, ниви”. Як і в пейзажній 
експресіоністській замальовці С.Пшибишев
ського, де “дрижить небо”, у новелі В.Стефа
ника “поле рівне, далеке, під сонцем спечене. 
Воно води просить, дрожить і всіляке зілля до 
себе клонить, аби з нього води напитися [24,
169] [підкреслення наше. -  Т.Т.]”. Автори фік
сують перехід статики в динаміку як одвічний 
рушій життя, діалектики буття. Смерть Леся 
візуалізується в його уяві, де він падає, спа
лений на вуголь власною ж нивою [24, 169], 
що підкреслює працьовитість селянина і від
даність землі аж до самозречення. Хронотоп 
поля і ниви взаємозмикаються з особистісним 
хронотопом Леся та постають виразниками 
його підсвідомого, місцем страждань, де про
ходить усе його життя. Його спогади підтвер
джують, що, важко працюючи на ниві, він 
часто мучився від спраги, але продовжував 
свою справу. Отже, у творах С.Пшибишев
ського і В.Стефаника свідомі стани героїв

чергуються із підсвідомими мареннями, які 
увиразнюють моральну нестерпність перед
смертної агонії. Письменники досягають мак
симального ефекту моторошності, взаємона- 
кладаючи елементи натуралізму, експре
сіонізму, потоку свідомості та сюрреалізму. 
Завдяки цьому зображувані картини ожива
ють, рухаються, створюючи ефект жаху, пара
доксу.

Зокрема за допомогою елементів сюр
реалізму автор має змогу ввести в сюжет но
вели фантасмагоричні видіння Леся, у яких 
постає померла матір, яка сідає за стіл і співає 
співанку. За матір’ю як найріднішою люди
ною ідуть і спів, і усі муки з душі. Химерні 
постаті виринають із підсвідомості Леся, ого
люючи всі його найпотаємніші переживання, 
зокрема час дитинства, як період ідилії, най
більшого щастя. Отже смерть для героя
B.Стефаника -  це переміщення у провалля, 
часопросторову безодню, що його лякає. У 
творі С.Пшибишевського -- це перенесення у 
божественний, але непередбачуваний світ, 
піднебесся. Однак у творах польського пись
менника смерть нерозривно пов’язана із сек
суальними оргіями, що кардинально різнить 
його героїв від Стефаникових. Попри це
C.Пшибишевський, як і В.Стефаник, своїх 
персонажів бачить посвяченими смерті. На
приклад, герой “Поминальної меси” кон
статує: “Я є відданий смерті” [50, 39], тобто 
його життя -  це шлях у напрямку до смерті.

Водночас передсмертні муки за вчинені 
гріхи не відпускають у потойбіччя героїв тво
рів обох письменників. При цьому гріховність 
розкривається за допомогою дрібних асоціа
цій, спогадів, фрагментів із прожитого життя, 
що подаються хаотично, шматками видінь, які 
додають страждань. Лесеві “показуються 
ангели”, “дзвони крисами голови доторкають
ся”, “голова йому розскакується, зуби з рота 
вилітають”, “дзвонові серця відриваються від 
них, і падають йому на голову, і ранять... [24, 
170]”. Ці фантасмагорії покликані виражати 
глибокий біль, самокатування людини, що 
усвідомила власні гріхи. У такий спосіб пись
менники деформують дійсність, яка постає 
тлом для передачі загострених відчуттів лю
дини. В.Стефаник, подібно до художників- 
абстракціоністів, метафорично розчленовує 
тіло героя, яке стає некерованим.

Душевні муки через скоєні гріхи у но
велі “Скін” екстраполюються в тілесні неви
мовні страждання героя, що сприяє глибо
кому психологізму новели. Згодом на Леся



падають “снопи ячмінні, остина лізе в рот, у 
горло, палить червоними іглами... і пече пе
кельним огнем, і ріже в саміське серце [24,
170]”. Парадоксальні картини екзекуції спри
яють проникненню у внутрішнє єство Леся, 
перевтіленню в нього, що на мить переносить 
читача в передсмертний стан, жахливу агонію.

Зі свого боку, С.Пшибишевський, еро- 
тизуючи смерть у поемі в прозі “Поминальна 
меса”, візуалізує її прихід за допомогою акту 
поцілунка: “На моїх вустах відчугний льодо
вий, створений розпустою, поцілунок смерті 
[50, 81]”, що увиразнюється на тлі сонця, яке, 
“як чорна глуха пляма, висить..., приліплене 
на небі [50, 81]”. Автор створює парадоксаль
ну картину, породжену хворою психікою ге
роя, де сонце штучне, абстраговане формою 
чорної плями, що, на наше переконання, є 
атрибутивною ознакою абстракціонізму. Апо- 
логетизація чистого вираження і самовира
ження митця здійснюється за допомогою фік
сації сонячної плями, якій надається автоном
не ціннісне значення [6, 11].

Герой поеми в прозі “Поминальна меса” 
С.Пшибишевського, як і Лесь із новели 
“Скін” В.Стефаника спостерігає молодих жі
нок. Лесеві за вікном ввижаються картини з 
минулого дитинства, малі дівчата з квітами в 
руках, що символізують молодість, ніжність, 
проте їхні погляди скеровані “ід могилі, смер
ті виглядають [24, 168]”. Сюрреалістична кар
тина об’ємно, просторово збільшується поєд
нанням очей, які, набуваючи розміру хмари, 
наближаються до чола Леся, гладять його, 
прохолоджують. За З.Фройдом, видіння, що 
миготять в уяві чоловіка, є проявом нереалізо
ваних його бажань, закодованих у час моло
дості на підсвідомому рівні, зокрема потреби 
в ніжності й звичайному людському теплі. 
Усвідомлення страждань у героїв обох пись
менників викликає панічний страх, що спо
нукає до втечі в лоно матері. Звернення у фан
тазіях до матері є типовою регресією героїв, 
що провокує істерію, жах, плач.

Отже, до типологічних аналогій у твор
чості обох письменників можемо зарахувати 
експресіоністичні картини природи, видіння, 
хаотичність, глибокий психологізм.

Вагомого значення у прозі письмен
ників набуває крик, який виражає шок, сплеск 
емоцій людини, яка перебуває в межових ста
нах, у передчутті трагедії чи переживанні 
екстазу. У творі польського письменника “По
минальна меса” крик виконує функцію пере
дачі природних сексуальних потягів людини,

її пристрасності, фізіологічних потреб і ті
лесної насолоди. При цьому “гола душа” як 
стрижневий елемент філософії С.Пшибишев
ського є душею космосу. Тому крик постає 
співтворцем природи, виражає космічне 
терпіння, яким вона насичена. Саме експре
сіонізм онтологізував почуття, надавши їм 
буттєвого характеру. Причому почуття не є 
похідними тілесного досвіду, але живуть неза
лежним життям, трансформуючись в ідеї (гно
стичні гіпостази) [50, 359]. Натомість матерія 
перешкоджає їх прояву. Відчуття, за С.Пши- 
бишевським, -  то виразники духу, що проти
діють матеріальному і повною мірою виража
ються у формі крику.

В.Стефаник же натуралістично увираз
нює передсмертні відчуття Леся, коли мозок 
ще працює, а тіло відмовляється виконувати 
його накази, що породжує внутрішній кон
флікт та призводить до душевного трагізму, 
оскільки виправити власні помилки вже не
можливо. “Хотів крикнути на діти, аби Мар
тинові ячмінь віддали, але крик крізь горло не 
міг продертися... Лесь “запхав пальці в рот, 
аби голос з горла вивести. Але зуби клацнули, 
і заціпилися, і пальці затисли [підкресл. -  
Т.Т.\ [24, 170]”. Отже, усвідомлення набли
ження смерті спонукає героїв Стефаника 
переосмислити власне життя, зробити іспит 
совісті, але вже пізно, оскільки тіло не підпо
рядковане людині і змінити нічого не можна. 
Кульмінацією найвищого трагізму людини є 
крик, який виривається з глибини її душі, 
однак через тілесний параліч не звучить у 
фізичному сенсі. Його чує тільки автор і чи
тач, які злилися з болями героя.

Смерть у поемі в прозі “Поминальна 
меса” приходить від Богині у формі “льодо
вого поцілунку” [50, 170], у новелі “Скін” 
смерть -  то передовсім фізична статика, що 
передається синтаксичною конструкцією, з 
елементами особистого трагізму “повіки впа
ли з громом [24, 170]”. Крик, емоційна потуж
ність міфологічного хронотопу зростають до 
такої міри, що розривають простір, який 
постає психологічною екстраполяцією душев
ної надривності героя. Пошматований, роз
кладений на мікрочастини хронотоп увираз
нює трагізм людини, що приречена пережити 
передсмертні муки. Якщо у поемах в прозі 
С.Пшибишевського крик є засобом протидії 
почуттів матерії, то у новелах В.Стефаника -  
це спосіб звільнення душі від важких гріхів в 
останні хвилини життя. Автори створюють 
трагічні картини буття людини в світі, що є

відповідними із положеннями експресіонізму, 
зорієнтованого не на відтворення самої люди
ни і світу, а на відображення дійсності крізь 
призму переживань людини. Кошмарні візії 
психологічного спустошення людини перед 
смертю документують суб’єктивне ставлення 
письменників до людського буття, є виражен
ням протесту проти міщанської дійсності 
(С.Пшибишевський) і соціальних реалій 
(В.Стефаник). Підносячи трагізм героя до все
світніх вимірів, у кожному із творів С.Пшиби
шевський фіксує відчуття загостреної екзи- 
сгенційної тривоги, яка виникає внаслідок пе
редчуття катастрофи. Можемо стверджувати 
про відхід від раціоналістичності, традиційної 
реалістичної манери письма та застосування 
поетики експресіонізму в прозі обох пись
менників.

Трагізм смерті у творах літераторів уви
разнюється за допомогою хронотопу. Зокре
ма, крізь призму розімкнення локального хро
нотопу, за допомогою образу вікон у творах 
обох письменників здійснюється вихід до 
трансцендентних світів, макрокосму і вод
ночас мікрокосму -  підсвідомого. Причому в 
новелі Стефаника вікна “отворяються”, і в 
хату влітає біла плахта як втілення смерті. 
Білий колір конотує чистоту душі, її звіль
нення від тілесної оболонки, що обмежувала 
свободу людини за її життя. Вивільнення від 
гріхів передається безмежністю протяжності 
білої плахти, яка оповиває померлого, по
вертаючи у первинний час народження як 
стану найвищого щастя, а тому “йому ле- 
гонько, легонько [24, 170]”. Плахта як еле
мент жіночого народного одягу символізує 
тісний зв’язок героя зі своїм народом, землею, 
українськими традиціями. А тому, як частка 
Леся, плахта проникає у його тіло, симво
лізуючи прихід смерті, коли відмирає мозок, 
“а на кінець горло обсотує тугіше, все міц
ніше [24, 170]”. Смерть постає засобом полег
шення для душі. Натомість до героя “Поми
нальної меси” С.Пшибишевського крізь вікна 
“плине струмінь спраглого гарячого повітря, 
плідного шалу ночі, розпусного крику муж
чин, що на вулицях ловлять самичок [50, 81]”. 
Еротизм, як одвічний рушій життя підтверд
жується уявою героя, де з’являються жахи, 
що переслідують його перед смертю.

С.Пшибишевський уміщує свого героя в 
кімнату, яка згодом розширюється, перетво
рюючись у космічний, пошматований ін
тер’єр, та підносить трагізм героя до всесвіт
ніх вимірів, що також було знаковим для

експресіонізму. Схожий мотив є у В.Стефани
ка, коли на тлі зірок, лану, що перетворю
ються на море, люди поволі згасають, зазнаю
чи трансформацій на тілесному і душевному 
рівнях. У “Поминальній месі” і “Свят-вечо- 
рах” С.Пшибишевського філософський дис
курс поєднується з умонастроєм, душевним 
станом героя. Натомість у прозі В.Стефаника 
домінантним є вираження емоційно-інтуїтив
них порухів, відтінків, настроєвості. При цьо
му часопросторовий рівень аналізованих 
творів -  це важливий складник творчої кон
цепції письменника, у якій зосереджені визна
чальні риси художньої реальності.

Герої С.Пшибишевського та В.Стефа
ника живуть у фізично-символічному, психо
логічно-галюцинаційному універсумі. Вони 
помирають у межах соціумних хронотопів, які 
видозмінюються, видовжуються до рівня ме
тафізичного буття, безкінечності, підкреслю
ючи безсмертя людської душі. Обидва пись
менники фіксують нервовість і трагічність 
сприйняття світу, що досягається засобами 
підвищеної образності. Автори передають 
глибоко особистісне, емоційне, суб’єктивне, 
пристрасне ставлення до зображуваного. Ви
користовуючи прийом анімації, письменники 
оживлюють простір. Довільне використання 
метафор і порівнянь сприяє руйнації реальних 
асоціативних зв’язків, конструюючи фантас
магоричні картини.

Натомість інтер’єр і простір у творах
В.Стефаника, на перший погляд, конкретно 
обмежені земними реаліями, проте поступово 
він розмикається до рівня космосу, ірраціо
нального світу людини, що перебуває в перед
смертному стані. Скажімо, марення баби в 
агонії у новелі “Сама-саміська”, до якої при
ходять істоти з потойбічних світів, є ключем 
до розуміння її страждань. Автор промовляє 
до реципієнта, перебуваючи наче в душі жін
ки, яка самостійно висловитись уже не може. 
Через проникнення у внутрішню сутність ге
роїні створюється максимальна переконли
вість у передаванні її переживань, трагічного 
психологічного колапсу.

Передсмертний емоційно-надривний 
стан баби передається за допомогою розімк
нення часопросторових меж: від локальних до 
динамічних, безмежних, що й уможливлює 
прихід у хату “хмари малих чортенят”, які 
вилетіли з печі, їздців, які “летіли на бабу 
[23]”. Унаслідок цього простір хати, злившись
зі станом жінки в час наближення смерті, по
чав поступово розширюватися, а земля транс



формувалася в безодню: “Земля у хаті розпу
калася, а баба в розколібину сточувалася і па
дала в долину. Летіла все успід та успід [23, 
89]”. Розімкнення хронотопу сприяє глибшо
му розумінню стану агонії. Процес помирання 
героїні передається у формі польоту, але не 
вгору, а вниз, що фіксується автором засо
бами експресіоністської поетики та доводить 
протяжність і безперервність світу. Безпосе
редній час події стискається, обмежившись 
кількома хвилинами, а проміжний між марен
нями баби час поступово розширюється і 
сприймається як довготривалий, коли свою 
гру проводять містичні істоти, які наче ви
штовхують її з реального світу в обшир 
містики. Внутрішній, психологічний стан жін
ки сягає апогею, найвищої напруги, нагрома
дження витівок нечистої сили відтворює тра
гічну межу всіх людських сприймань. Дина
мічність новели досягається за допомогою 
дієслів із семантикою переміщення в просто
рі, зокрема руху вгору: “вилетіли”, “летіли” і 
рух униз: “сточувалася”, “падала”, “летіла 
успід” [23, 89]. Створюється ілюзія двох 
світів: реального і підсвідомо-галюцинаційно
го, що є проявами елементів сюрреалізму у 
творі. Переконуємося в цьому також і з 
першого речення новели: “У тій хатині, що 
лізе під горб, як перевалений хрущик, лежала 
баба [23, 88]”.

С.Пшибишевський передає трагічність 
людини крізь призму пошматованого, розірва
ного повітря, що є наслідком емоційної напру
ги, спровокованої страхом перед смертю. Як і 
поява у візіях баби “їздців у червоних кабатах 
і чортів”, у поемі в прозі “Поминальна меса” в 
кошмарних видіннях героя постає “табун ди
ких духів”: “Аж раптом я відчув якесь дике 
переслідування, шум, наче табун злих духів 
розривав повітря, де ширився якийсь не
людський страх смерті, в якому тріскає мозок, 
прагнучи втекти від себе [50, 73]”. Отож ди
намічність присутня навіть у, здавалося б, ста
тичних образах, наприклад, хати (новела
В.Стефаника “Сама-саміська”), що персоніфі
кується, всотуючи всі страждання її мешкан
ки, чи кімнати (поема в прозі С.Пшибишевсь
кого “Поминальна меса”), трансформованої в 
калейдоскоп душевних станів, резервуар, на
повнений підсвідомими візіями макабричних 
оргій. Дисгармонійність світу підкреслюється 
різними формами динамізму, руху, сприяючи 
запереченню статичності.

Часопросторові виміри творів обох 
письменників підпорядковані процесові пере

ходу людини в інші світи. Вони слугують фік
сації одвічної динаміки буття, а отже, запе
речують розуміння смерті як припинення 
руху. Інший буттєвий ракурс дійсності уви
разнюється засобами натуралізму, який 
робить емоційну картину правдоподібною, 
моторошною і дозволяє зрозуміти причину 
страху людини перед смертю. Наприклад, 
жінка в новелі “Сама-саміська” після удару 
головою об стіл перетворилася на звичне 
тлінне тіло: “Кров потекла, баба схлипала та й 
умерла. Голову перехилила коло ніжки від 
стола і широкими мертвими очима дивилася 
зукоса на хату [23, 90]”. Таким чином, смерть 
у духовному сенсі є динамікою, перенесен
ням, продовженням руху в часі і просторі, у 
тілесному -  це статика, що унеможливлює 
зміни. Обидва письменники процес помиран
ня передають за допомогою руху, який є лише 
переходом душі в інший стан. Експресивність 
прози посилюється за рахунок складності й 
динамічності образів-символів і взаємопере- 
ходу статики матеріального світу в динаміку 
ідеального, духовного обширу.

Сенс людського життя, точніше абсурд
ність існування, у новелі “Портрет” В.Стефа
ник уміщує в одній семантично стрижневій 
синтаксичній конструкції: “Вічна пам’ять, 
господи помилуй, та й ямка, та й гур-гур! Та й 
по всім... [21, 103]”. Ця сентенція складає пси
хологічну наповненість твору, де сенс людсь
кого житгя зводиться до звуків, які лунають 
під час опускання в яму труни. Новеліст 
трактує дисгармонійну, асиметричну дійс
ність за допомогою експресії та загостреної 
динаміки, що є атрибутами експресіонізму. 
Лексема “ямка” містить семантичну вказівку 
на структуротворчу константу художнього 
простору об’єктивного і художньо-містичного 
світу новели, ознакою якого є звуження, рух у 
напрямку донизу, вглиб. Саме в напрямку до 
“ямки” рухається людське життя. У творі про
ступає образ часопросторового виміру, покли
каного довести онтологічну сутність буття 
людини, зокрема невідворотний кінець її ті
лесного існування. Натомість хронотоп поеми 
в прозі “Поминальна меса” С.Пшибишевсь
кого скерований у напрямку “вгору”, до пов
ного злиття з космосом, світлом, абсолютом. 
З приходом смерті відбувається розширення 
простору до безкінечності. Стефаників образ 
безодні розміщений внизу вертикальної осі 
простору, що йде в глибину землі, прірва 
С.Пшибишевського -  це небесний, сонячно- 
космічний обшир.

Увесь космос залучений у буттєвий світ 
героя новели В.Стефаника “Дорога”: “А жит
тєва дорога “у днину ... була безконечна, як 
промінь сонця, а вночі над нею всі звізди но
чували [16, 164]”. Порівняння “як промінь 
сонця” є вказівкою на нескінченність життя 
людини, вітальність, тепло життєвого шляху, 
проте його скороминучість. Отже, локальність 
у цій новелі то розширюється, що є виявом 
підсвідомості героя, то замикається землею, 
що постає атрибутивним виразником усвідом
лення людиною своєї смерті.

С.Пшибишевський у поемах в прозі 
“Поминальна меса” і “Свят-вечори”, передаю
чи відчуття героя, що входить у небо та 
перебуває в стані злиття із божеством, схожи
ми засобами підтверджує думку про безкінеч
ність людського існування. Людина мислигь- 
ся у трансцендентних вимірах, що було при
кметною рисою експресіонізму. Герої не нале
жать собі, а тому, хоч є індивідами, все ж 
сприймаються як “всезагапьний суб’єкт із 
приглушеними психологічними якостями [6, 
323]”. Поетика експресіонізму увиразнюється 
в розгорнутому просторі, абсолюті, вибухо
вому діонісійстві, “покликаному “здійснити 
приголомшливий виражальний ефект, без
жально “оголювати” рани та виразки дегума- 
нізованої дійсності, вдаватися до прийомів 
шокової терапії... [6, 323]”. Уміння шокувати, 
висловлюючи протест, проглядає у творчості 
обох письменників, і вагому роль у цьому 
відіграє час і простір. Світ поем у прозі й но
вел письменників складається із антиномій 
зімкнутих і розімкнутих (земля, ямка, фотель, 
мамина пазуха) у В.Стефаника та динамічних 
структур (всесвіт, пралоно, безодня) у С.Пши
бишевського.

Для героїв С.Пшибишевського смерть є 
переходом у трансцендентні стани, можли
вістю власної трансформації в божество, злит
тя із сонцем (“Біля моря”) чи способом втечі 
від себе і дійсності: “Як промінь сонця, що 
впав на болотяну вулицю, і, наситившись та 
сп’янівши від її брудного тепла, хочу по
вернутися до прасонця, що мене відправило 
сюди, щоб собі і людям принести щастя, і 
радість та великий Спокій [50, 72]”. Отож, 
через бунт герой С.Пшибишевського прагне 
допомогти людям досягнути стану гармонії.

Людина, згідно з поглядами С.Пшиби
шевського, має фатальну природу, потрапляє 
“в сіті інтелектуалізму”, стає “жертвою моз
ку”, вона -  медіум природи, який несе тягар 
власних злочинів; В.Стефаник причини тяжін

ня людини до смерті ще за життя мотивує мо
ральною безвихіддю. Польський письменник 
конструює ситуацію смерті героїв на основі 
таких антонімів: добрий -  злий, день -  ніч, 
кохання -  ненависть, що найвиразніше про
стежується в поемі “Біля моря”, де володар 
країни сонця не здатен покохати білу невіль
ницю, бо неможливе зіткнення двох домінант
них сфер у природі. Сонце виступає “зоряним 
батьком танатологічного буття”.

Отже, швидкоплинність життя, візії 
приходу бога, злитгя із богом-сонцем у по
емах у прозі С.Пшибишевського підкреслені 
солярною образністю, експресіоністськими 
картинами вранішнього чи денного світла або 
загалом сонця, яке несе руйнацію, натомість 
для Стефаникових героїв сонце є життєдай
ною силою, основою їхнього житгя.

Сонце ставало засобом поглиблення 
буттєвого катастрофізму у творчості пред
ставників “Молодої Польщі”: Я.Каспровича 
“Джордано Бруно. Поезії”, К.Тетмаєра “Фраг
мент”, Й.Руффера “Син сонця”, М.Вольської 
“Клеопатра. Світло сонця”, Т.Міцінського “У 
мороках золотого палацу чи Базиліка Тео- 
фана”, де ліричний герой титулує себе сином 
сонця, а героїня -  його дочкою. Не омииули 
солярної тематики й українські письменники 
кінця XIX -  початку XX століття: О.Кобилян- 
ська (“Битва”, “Мої лілеї”), М.Коцюбинський 
(“Хмари”), В.Стефаник (“Городчик до Бога 
ридав...”, “Чарівник”), М.Черемшина (“Мо
ре”, “Сумно одинокому”) та ін.

Для слов’ян сонце постає основою жит
тя, недаремно їх називали сонцепоклонника
ми, оскільки праслов’яни перш за все покло
нялися Ярилові.

У творах літераторів сонце набуває кри
вавої барви (як у картинах художників-екс- 
пресіоністів), що є ознакою катастрофізму, 
присутнього в житті кожної людини, особ
ливо у час кончини. Образ природи, змальо
ваний з використанням червоного кольору, є 
ознакою експресіоністичної поетики у твор
чості обох письменників. Так, у новелах 
“Портрет”, “Сама-саміська” персонажі пере
бувають у стані очікування смерті. Однак 
якщо у “Портреті” старий пан свідомо пере
глядає фрагменти свого життя, які нанизані 
хаотично та є потоком свідомості, дрібних 
асоціацій і спогадів, то баба у новелі “Сама- 
саміська” перебуває в стані агонії, яка фіксу
ється автором шляхом уведення візій наступу 
чортів на жінку, продиктованих її уявою [23, 
89]. Пан та баба постають без увиразнених



рис, як на картинах Ван Гога та Е. Мунка, де 
людські постаті зображені розпливчасто, іноді 
тільки у формі білої плями. Подібно, як 
художники-експресіоністи, В.Стефаник зву
жує інтер’єр твору до певного образу-сим- 
волу, який є стрижневим у фабульній основі 
новели: фотель у новелі “Портрет”, лан 
(“Лан”), ангел (“Ангел”), нитка, канапа у 
новелі “Похорон”. Отже, речі предметного 
світу є засобом вираження переживань, внут
рішнього стану героїв, оскільки важливо було 
не зображувати, а виражати, творити дійс
ність крізь призму суцільного розладу.

Скажімо, у новелі В.Стефаника “Порт
рет” Пан і фотель злилися в єдине ціле. Усе 
віщує прихід смерті: “Як коли би голуб над 
його головою білі крила розхилив... [21, 103]”, 
“Голова його хиталася, як галузка від вітру... 
руки дрожали -  не хотіли нічого держатися”, 
“Моці нема ні жодної... загрітку ніякого, 
студінь у кістках [21, 103]”. Смерть В.Стефа
ник передає за допомогою метафоричних 
образів, оксюморону, що містить онтологіч
ний сенс, зокрема необхідність повернення 
людини у землю: “Тіло землев пахне, до землі 
важить... [21, 103]”. Дієслово “пахне” вжито з 
метою сугестії, формування нюхових асоціа
цій, що підкреслюють спосіб мислення аріїв, 
для яких земля є мікро- і макрокосмом їхньо
го буття. Тому, очевидно, ця лексема є вка
зівкою на те, що повернення в землю бажане 
для селянина. Динаміка фабули твору підпо
рядкована процесу вмирання героя, трагіч
ність якого підсилюється засобами анімації 
предметів. Скажімо, погасла люлька постає 
символом кінця, адже без вогню немає життя. 
При цьому всі необхідні предмети наче ожи
вають, відмовляючись служити панові: “люль
ка відхилювалася”, “цибух вимикався з зубів”. 
Єдина опора -  фотель -  непорушний. У та
кому стані наче порятунком є червоні промені 
сонця: “Червоні промені сонця вбігли через 
вікно, як на рятунок, аби зв’язати всі сили 
докупи [21, 103]”.

Отже, сонце в новелі виконує вітальну 
функцію, постаючи єдиним чинником допо
моги людині, динамічним образом-символом, 
натомість у “Поминальній месі” С.Пшиби
шевського сонце пасивне, приліплене до неба, 
а тому статичне, однак виконує функцію пара
лелізму, відповідності передсмертному стану 
героя.

Отож слід відзначити, що важливим 
складником поетики В.Стефаника і С.Пши
бишевського є кут зору оповідача, зокрема

переломлення зображуваного крізь призму 
сприйняття і відчуття героя із залученням спе
цифіки його підсвідомого. Обидва письмен
ники за допомогою експресіоністських прийо
мів прагнугь передати трагізм людського 
існування. Цьому слугують і пунктирно на
креслений сюжет, і хаотичне нанизування епі
зодів, і передача образів короткими асоціатив
ними штрихами, і уривчасті фрази. Балансові 
між криком (В.Стефаник) та екстазом 
(С.Пшибишевський) підпорядковані й відпо
відні синтаксичні прийоми (безособові речен
ня, інверсовані конструкції), які динамізують 
оповідь, конденсують емоції, що виникають у 
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1. Василь Стефаник у критиці та спогадах / 
[упоряд., вст. ст. Федір Погребенник]. -  К. : 
Дніпро, 1969. -482 с.

2. Василь Стефаник -  художник слова / [редкол.
В. В. Ґрещук, В. І. Кононенко, С. І. Хороб]. 
Івано-Франківськ : “Плай”, 1996. -272 с.

3. Зубрицька М. Онтологізація смерті у творчості
Василя Стефаника / Марія Зубрицька // Незна
йома: Антологія “української” жіночої прози та 
есеїстики другої пол. XX поч. XXI ст. / 
[авторський проект, упоряд., вступне слово, 
бібліограф, відомості та приміт. Василя 
Ґабора]. -  Львів : ЛА “Піраміда”, на
замовлення приватного підприємця Говди І. В., 
2005.-С .  208 214.

4. Лесин В. М. Про “вплив” на В. Стефаника 
декадента С.Пшибишевського / В. М. Лесин // 
Проблема перевода и межславянских литера- 
турньїх взаимосвязей: Ученьїе записки Черно- 
вицкого государственного университета. Серия 
филологические науки. Вьіп. 6 . Т. XXX. -  
Черновцьі, 1958.-С .  145-160.

5. Лесин В. М. Творчість Василя Стефаника 
(Ідейно-творчі шукання письменника. Нове
лістична майстерність) / В. М. Лесин. -  Львів : 
Вид-во Львівського університету, 1965. -2 1 4  с.

6 . Літературознавча енциклопедія : у 2 т. / [автор- 
укладач Ю. І. Ковалів]. -  К. : ВЦ “Академія”.
2007.

7. Погребенник Ф. П. Василь Стефаник у сло
в’янських літературах / Ф. П. Погребенник. -  К. : 
Наук, думка, 1976. -2 9 4  с.

8 . Погребенник Ф. П. Сторінки житгя і творчості 
Василя Стефаника / Ф. П. Погребенник. -  К. : 
Дніпро, 1980. -  350 с.

9. Поліщук Я. Краків як текст та естетична школа 
Василя Стефаника / Ярослав Поліщук // Шев
ченко -  Франко -  Стефаник : матеріали 
міжнародної наукової конференції / [редкол.
B. І. Кононенко, В. В. Ґрещук, Т. Ю. Салига,
C. І. Хороб]. -  Івано-Франківськ : Плай, 2002. -  
С. 296-395.

10.Процюк С. Мотив смерті у творчості В. Сте
фаника в контексті українського модернізму 
початку XX сторіччя / Степан Процюк // Ва
силь Стефаник і українська культура. [Тези]. 
Частина І. -  Івано-Франківськ, 1991. -  С. 88-90.

\\.Пшибишевський С. Із землі зродженому твор
цеві / Станіслав Пшибишевський // Василь 
Стефаник у критиці та спогадах. Статті, 
висловлювання, мемуари / [упоряд. 
Ф. Погребенник]. -  К. : Дніпро, 1970. -  482 с.

12. Сологуб Б. Реінгерпретація буддійського міфу 
поетами “Молодої Музи” та Іваном Франком / 
Богдан Сологуб // Франкознавчі студії. Вип. З / 
[ред. Є. Пшеничний, А. Войтюк, Л. Винар та 
ін.]. - Дрогобич : Коло, 2004. С. 259-266.

13.Стефаник В. Повне зібрання творів : у 3 г. : 
Т. III. Листи / Василь Стефаник. -  К. : Вид-во 

АНУРСР, 1954.
14. Стефаник В. Ангел / Василь Стефаник // Твори / 

Василь Стефаник. -  К. : Дніпро, 1971. -  С. 84- 
88.

15.Стефаник В. Виводили з села / Василь 
Стефаник // Твори / Василь Стефаник. -  К. : 
Дніпро, 1971.-С . 48-51.

16.Стефаник В. Дорога / Василь Стефаник // 
Твори / Василь Стефаник. -  К. : Дніпро, 1971. -
С. 159-164.

17 .Стефаник В. Кленові листки / Василь 
Стефаник // Твори / Василь Стефаник. -  К. : 
Дніпро, 1971. -С. 210-222.

18. Стефаник В. Лан / Василь Стефаник // Твори / 
Василь Стефаник. -  К. : Дніпро, 1971. -С .  152— 
154.

19 .Стефаник В. Лесева фамілія / Василь 
Стефаник // Твори / Василь Стефаник. -  К. : 
Дніпро, 1971.-С .  59-62.

20. Стефаник В. Осінь / Василь Стефаник // Твори / 
Василь Стефаник. -  К. : Дніпро, 1971. -  С. 91— 
96.

21. Стефаник В. Портрет / Василь Стефаник // 
Твори / Василь Стефаник. -  К. : Дніпро, 1971. -
С. 88-91.

22.Стефаник В. Похорон / Василь Стефаник // 
Твори / Василь Стефаник. -  К. : Дніпро, 1971. -
С. 222-225.

23. Стефаник В. Сама-саміська / Василь Стефаник // 
Твори / Василь Стефаник. -  К. : Дніпро, 1971. -
С. 88-91.

24. Стефаник В. Скін / Василь Стефаник // Твори / 
Василь Стефаник. -  К. : Дніпро, 1971. -  С. 168— 
171.

25.Стефаник В. Стратився / Василь Стефаник // 
Твори / Василь Стефаник. -  К. : Дніпро, 1971. -
С. 88-91.

26.Стефаник В. У воздухах плавають ліси / 
Василь Стефаник // Твори / Василь Стефаник. -  
К. : Дніпро, 1971. -  С. 373-374.

27. Слово. Знак. Дискурс. Антологія світової 
літературно-критичної думки XX ст. / [за ред. 
М. Зубрицької]. -  2-ге вид., доп. -  Львів : 
Літопис, 2002. -  832 с.

28. Співець знедоленого селянства / [упоряд. Федір 
Погребенник]. -  К. : Дніпро, 1974. -  198 с.

29.Хороб М. Стефаник-модерніст і сучасна україн
ська мала проза / Марта Хороб // Краківські 
Українознавчі Зошити. Т. VII—VIII. -  Краків : 
Швайпольт Фіоль, 1998.-С . 181-197.

30. Хороб С. Поетика художнього конфлікту в 
новелістиці В. Стефаника / Степан Хороб // 
Краківські Українознавчі Зошити. Т. VII—VIII. -  
Краків : Швайпольт Фіоль, 1998. — С. 79-91.

3 1. Черненко О. Життя, смерть і страждання /
О. Черненко // Експресіонізм у творчості 
Василя Стефаника / Олександра Черненко. -  
Едмонтон-Торонто : Сучасність, 1989. -
С. 147-176.

32. Черненко О. “Моє слово” Стефаника і 
“Конфітеор” Пшибишевського / О. Черненко // 
Експресіонізм у творчості Василя Стефаника / 
Олександра Черненко. - Едмонтон-Торонто : 
Сучасність, 1989. -  С. 69-103.

33. Ярема Я. Зв’язки Василя Стефаника з 
Станіславом Пшибишевським і Владиславом 
Орканом / Я. Я. Ярема // Міжслов’янські 
літературні взаємини. -  1958. -  С. 156-169.

34. Яцків Н. Художньо-психологічний образ 
землі та селянина в інтерпретації Е. Золя і
В. Стефаника / Наталя Яцків // Всесвіт. -  1999. - 
№ 9-10. -  С. 182-185.

35.Dybel P. Choroba jako post?p, czyli dekadencka 
historiozofia Przybyszewskiego / P. Dybel // 
Pami^tnik literacki. -  1999. -Z . 3. - S. 27-46.

36.Dybel P. Literatura jako histeria: o “Requiem 
aetemam” Stanislawa Przybyszewskiego / 
P. Dybel // Przegl^d Artystyczno-Literacki. -  
2000 .- № 5. -S .  116-133.

37. Dybel P. Urwane sciezki: Przybyszewski ~ Freud
-  Lacan / P. Dybel. -  Krakow : Uniwersitas,
2000. -  326 s.

38 .Dynak J. Przybyszewski: dzieje legendy і
autolegendy / J. Dynak. - Wroclaw : W-wo 
instytutu Filologii Polskiej un-tu Wroclawskiego, 
1994.- 169 s.

39. Krzyk і ekstaza: antologia polskiego
ekspresjonizmu / Wybor tekstow і wst^p J6zef 
Ratajczak. -  Poznan : W-wo Poznanskie, 1987. -  
367 s.

40. Musur 1. Motyw Smierci w tworczosci Wasyla 
Stefanyka / 1. Musur // Краківські Українознавчі 
Зошити. T. VII—VIII. -  Краків : Швайпольт 
Фіоль, 1998.-С .  209-221.

41. Przybyszewski S. Androgyne / S. Przybyszewski. -  
Krakow : Druk. W. L. Anczyc, 1900. -  81 s.

42 .Przybyszewski S. Confiteor / S. Przybyszewski 11 
Przybyszewski S. Wybor pism. Opr. R. Taborski. -  
Wroclaw : Zakl. Nar. im. Ossolinskich, 1966. -  
347 s.

43. Przybyszewski S. De profundis / 
S. Przybyszewski. -  Krakow : Drukamia
uniwersztetu Jagiellonskiego, 1900. -  62 s.



44. Przybyszewski S. Ekspresjonizm, Slowacki і 
Genezis z Ducha / S. Przybyszewski. -  Poznan: 
Zdroj, 1918. -  147 s.

45. Przybyszewski S. Krzyk: powiesc /
S. Przybyszewski. -  Lwow : Lektor, 1917. -2 0 0  s.

46. Przybyszewski S. Listy. T. 1-3 / S. Przybyszewski. -  
Wroclaw : Zakl. Nar. im. Ossolinskich, 1918- 
1927, 1954.-654 s.

47. Przybyszewski S. Nad morzem / S. Przybyszew
ski. -  Gdansk : Wydawnictwo Morskie, 1978. -  
64 s.

48. Przybyszewski S. Poematy prozc\ / S. Przybyszew
ski ; pod redakcjc) M. Podrazy-Kwiatkowskiej і 
Jerzego Kwiatkowskiego. -  Krakow :
Wydawnictwo literackie, 2003. -  539 s.

49. Przybyszewski S. Powrot / S. Przybyszewski. -  
Krakow : Drukarnia narodowa, 1916. -  133 s.

50. Przybyszewski S. Requiem aeternam... /
S. Przybyszewski // Wybor pism. Opr. R. Taborski / 
Stanislaw Przybyszewski. -  Wroclaw : Zakl. Nar. 
im. Ossolinskich, 1966. -  S. 37-84.

51 .Przybyszewski S. Synagoga szatana. Przyczynek 
do psychologii czarownicy / S. Przybyszewski. -  
Warszawa : J. Fiszer, 1902. -4 5  s.

52. Przybyszewski S. Z cyklu Wigilii... /
S. Przybyszewski // Przybyszewski Stanislaw. 
Wybor pism. Opr. R. Taborski. -  Wroclaw : Zakl. 
Nar. im. Ossolinskich, 1966. -  S. 85 -116.

53. Przybyszewski S. Z gl?by kujawskiej / S. Przyby
szewski. -  Poznan, 1932. -  71 s.

54. Przybyszewski S. Zmierzch “Synow ziemi”. Cz^sc 
trzecia і ostatnia. Powiesc / S. Przybyszewski. -  
Lwow : Lektor, 1923. -2 7 4  s.

55. Przybyszewski S. Z psychologii jednostki tworczej.
Chopin і Nietzsche / S. Przybyszewski //
Przybyszewski S. Wybor pism. Opr. R.Taborski. -  
Wroclaw : Zakl. Nar. im. Ossolinskich, 1966. -
S. 3-36.

5в. Schopenhauer A. Metafizyka zycia і smierci, tl. J. 
Majrz^cki / A. Schopenhauer. -  Lodz, 1995. -
S. 20-85.

57. Schopenhauer A. Swiat jako wola і wyobrazenie. 
T. I. / A. Schopenhauer. -  Warszawa, 1994. -
S. 433-520.

58.Slowianie w swiecie antynorm Stanislawa 
Przybyszewskiego : Poklosie Mi^dzynarodowej 
sesji Naukowej, zorganizowanej w 110 rocznic? 
urodzin Stanislawa Przybyszewskiego przez 
Komitet Slowianoznawstwa і Instytut 
Slowianoznawstwa w dniach 10-11 maja 1978 r. 
w Warszawie na temat “Stanislaw Przybyszewski 
w literaturach slowianskich”. -  Wroclaw : 
Ossolineum, 1981.-383 s.

59. Slownik terminow literackich / pod red. 
J. Slawinskiego. -  Wroclaw ; Warszawa ; Krakow : 
Zakl. Nar. im. Ossolinskich, 1988.

60. Stanislaw Przybyszewski. W 50-lecie zgonu 
pisarza Studia / S. Przybyszewski ; pod red.
H. Filipkowskiej. -  Wroclaw ; Warszawa ; 
Krakow ; Gdansk ; Lodz : Zaktad narodowy 
imienia Ossolinskich, Wydawnictwo polskiej 
Akademii nauk, 1982. - 320 s.

61. Wisniewska E. Stanislaw Przybyszewski w
korespondencji Wasyla Stefanyka / E. Wisniewska 
// Slowianie w Swiecie antynorm Stanislawa 
Przybyszewskiego. -  Wroclaw: Ossolineum,
1981.-S .  207-215.

62. Wybor pism // oprac. Roman Taborski. -  Wroclaw : 
Zakl. Nar. im. Ossolinskich. -  1966. -  LXXVIII s. 
346 s.

63. Wyka K. Modernizm polski / K. Wyka. -  Krakow : 
W-wo Literackie, 1959. -  328 s.

64. Wyka M. Swiatopogl^dy Mlodopolskie / K. Wyka.
-  Krakow : UN1WERSITAS, 1996.-241 s.

65. Z dziejow stosunkow literackich polsko- 
ukrainskich / Praca zbiorowa pod red. S. Kozaka і 
M. Jakobca. Wroclaw : Ossolineum, 1974. -  
280 s.

В статье на основании компаративного сопоставления исследуются средства жспрессио- 
нистической поз тики в творчестве С.Пишбьііиевского и В.Стефаника. Отмечена общность писателей 
в изображении смерти, апокалиптических образов, крика. Отличия же касаются способов 
конструирования писателями хронотопньїх образов, пейзажей.

Ключевьіе слова: жспрессионизм, типология, пейзаж, хронотоп.

In the article basing on comparative principles are investigated the forms o f expressionistic poetics in the 
creativity of S. Pshybyshevskyj and V.Stefanyk. Also noted the communion in the image o f the death tragedy o f  
being, apocalyptic vision, scream. The difference is based on the way o f  constructing by the authors the time- 
space images and solar subjets.

Keywords: expressionism, typology, solar s ubjects, time-space.
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Лариса Ш евчук

ОПОВІДНИЙ КОМ ІЗМ  ЛЕСЯ МАРТОВИЧА ТА ЯРОСЛАВИ ЛАГОДИНСЬКОЇ:
ТЯГЛІСТЬ СМІХОВОЇ ТРАДИЦІЇ

В оповіданні "Невістка" Ярослави Лагодинської простежено зв'язок комічного як естетичної 
категорії з творчістю Леся Мартовича.

Ключові слова: комізм, гумор, мотив сміху,синтез трагічного й комічного, сміховий ракурс.

Гумористичні й сатиричні традиції Леся 
Мартовича, “геніального галицького гуморис- 
та-трагіка”, “душа якого найбільше кохалася в 
перлах народного гумору” [1, 27], в українсь
кій літературі успішно продовжила і розвива
ла Ярослава Лагодинська, котра в 20-30-х pp. 
минулого століття писала також під псевдоні
мом Леся Верховинка, -  характерна й водно
час самобутня постать своєї доби. Щоправда, 
в її художньому доробку, окрім “Невістки”, 
немає комічних творів, але це пояснюється 
ранньою смертю авторки, яка не встигла пов- 
ною мірою розкрити свій комічний хист.

Мотив сміху стає основним концепту
альним в творі письменниці, оскільки “будучи 
силою, сміх дає те, чого не можуть дати ні 
співчуття, ні жалість, хоч всі вони разом і 
спрямовані до благої цілі” [2, 39]. Сміховий 
ракурс зображення по-новелістичному вияв
ляється вже на початку твору -  в конфлікто- 
гворчому діалозі-суперечці між матір’ю та 
сином, який вирішив одружитися з сиротою 
та наймичкою Оленою:

• А я тобі кажу, Миха, ти мені її суди до 
хати не приведеш...

• Приведу...
• Я їй поріг заступлю, ноги їй попере

биваю, поки вона на моїй кервавици розгаз- 
дуєси...

• Ци ти здурів, Миха? -  продовжувала 
вона захриплим від крику голосом. -  Та ци ти 
вже собі не міг іншої дівки знайти, як ту заво
локу, торбійку безщьисну? Аби хоч маленьку 
грьидчину землі мала, аби хоч єку коровьич- 
ку, а то -  цілком гола...” [З, 154].

На такому тлі додаткового змісту набу
ває зображення антихристиянської поведінки 
героїні оповідання, яке протистоїть синовому 
рішенню: “Шьинуючи свьиту пьитноньку та й 
сонінько Боже та й хрест Сусів... -  спам’я
талася Параска й завернула білками очей у 
сторону дерев’яного хреста, що простер свої 
темні, черв’яками сточені рамена на 
горбку...” (с.154).

Після синового зізнання у батьківстві 
ще ненародженої дитини Параска з іронією 
сумнівається у доброчесності його обраниці: 
“Ади, ади, який гонорний! Зійдітси, добрі 
люди, з усіх сторін світу та й послухайте йго, 
йкий праведний... А ти, Михайлику, звідки 
знаєш, шо то від тебе дитина? Або вона мало 
по панах та й жидах служила, та твоя чічка 
прекрасна? Ну та й віслужьила дитину, а 
трафивси дурний нарубок, то чьиму не спро
бувати щьиетє...” (с. 155). Це неприховане 
глузування з його вибору настільки обурило 
закоханого парубка, що він наважився під
няти на матір руку: Михайло, “мов дикий кіт, 
прискочив до матері, схопив її за плечі й 
потряс з усієї сили” (с. 155). Очевидним є ви
користання авторкою зооепітетів при відтво
ренні характеру персонажів, їх морального 
обличчя, що повною мірою стосується і, ска
жімо, Мартовичевої “Лумери”: “Так собі Іван 
гадкує, а сам такий сердитий, як пес жирний, 
як вовк голоден” [4, 24]. Доречно зазначити, 
що сміхова палітра Лагодинської містить у со
бі добру усмішку, нерідко інспіровану зобра
женням персонажа: Параска, почувши синове 
зізнання, “то присідала аж до землі, за черево 
хапалася із сміху, то знову підстрибувала вго
ру, мов коза, махала “руками, мов птиця, що 
до лету збирається” (с. 155). У Мартовича: 
“Подобав на того вола, що коле. Буцім спо
кійно пасеться, а на кожного прохожого фук
не й рогом замахнеться. Вже сам зовнішній 
вид Іванів показував на його вдачу” (с.25).

Образ селянки Параски, а також інші 
персонажі, зокрема “рум’яна і груба” сусідка 
Ганна, яка “слухала з робленим співчуттям 
бабиної мови” (с. 156), й сюжетні ситуації по
дані тут під іронічним кутом зору. Властиво, 
іронічний погляд на головну героїню задає її 
психологічний портрет, у якому через зовніш
ність розкривається внутрішній світ персо
нажа, його характер: “Стара Параска -  висока, 
суха, з розвіяним сивим волоссям, стояла на 
городі проти сина й махала йому перед очима



чорним, порепаним кулаком. Сухі ноги з по
трісканою скірою й цілою верствою засохлого 
бруду вбилися по кістки в суху землю, а вели
кі сиві очі метали довкола себе грізні блискав
ки гніву” (с. 154). Ця промовиста деталь (най
частіше “сиві очі” -  багатознаючі й багато- 
розуміючі), яка, приміром, у новелах Стефа
ника має винятково позитивне наповнення, у 
портреті жінки має ширший діапазон емоцій: 
“сиві очі впиваються двома стрілами”; “сиві 
очі шукають з-під насуплених брів -  дороги 
до маленьких вікон хати...” (с. 167). Останнє 
речення, зокрема, наснажене інформативним 
матеріалом і відтворює перебіг почуттів Па
раски, її внутрішні вагання і, зрештою, пере
могу над собою: “Сиві очі затягнулися імлою, 
а в грудях заворушилося щось пекучо-жаліс- 
не. їй захотілося плакати” (с. 168).

Далі мотив сміху розвивається і бук
вально заповнює весь художній простір опо
відання: під час вінчання Михайла в церкві 
Параска “щохвилини штовхала ліктем кот
русь із жінок, що стояли біля неї, й шепотіла 
глумливо-їдким голосом:

0 Адіт, кумко, єк мій старий надувси, 
йкий радий, що му син невісточку до хати 
приведе...А тоті дурні кози, дивіт, єк си усмі- 
хают, відав тішутси, що на весіллі подан- 
цуют... ” (с. 158).

Письменниця володіє вмінням наділяти 
своїх героїв якоюсь промовистою деталлю в 
характері чи міміці, манері говорити. Про
ілюструємо сказане прикладом: під час він
чання Параска “дивилася із свого кутка на 
невістку й тихо хихоталася:

-  А то гарна молода: з косицєма на го
лові та й з черевом -  шьинуючи ваш гонір та й 
церкву Божу... Та й не стидно біді перед 
людьми... Ади, єка невинна: у віночку... А бо
дай тьи...

-  Ей, Параско, та оставте вже її, небогу. 
Ци то вона перша так іде до шлюбу? -  пробу
вав дехто вгамувати жінку. -  А ви лише гріх 
на душу берете, що в таку хвилю та й на 
свьитому місци проклинаєте” (с. 158). Прок
льони на адресу небажаної невістки чергу
ються із самоусвідомленням непристойної по
ведінки в храмі: “Параска хреститься і кидає 
переляканим поглядом по стінах церкви, мов
би лякалася помсти святих з образів. Але святі 
не спішать Олені на поміч, бо кожен з них 
зайнятий собою і своїми справами” (с. 158) 
Використання бурлеску, коли про поважне, 
піднесене мовиться в навмисне знижувально
му тоні, посилює сміховий ефект.

Сміховий ефект створює насамперед 
дотепна народна мова. Тут, міркуємо, авторка 
блискуче володіє не лише комізмом ситуацій 
чи масок, а комізмом більш тонким -  коміз
мом слова, розмовно-народної лексики, гри 
слів, жарту, порівнянь. Приміром, “Хлопці- 
музиканти бачать, як трудна нанашка хита
ється то в один, то в другий бік, сміються на 
цілу губу й кидають за нею жартами, колючи
ми, як будяки” (с. 160). Особливо очевидна 
сміхова складова в рядках: “Михайло пере
гнувся трохи вперед і глядить на свою ново
народжену дитину не то дурними, не то пере
ляканими очима” (с. 168).

Свого часу на неповторну й унікальну 
манеру Леся Мартовича, що творить синтез 
трагічного й комічного, звернув увагу літера
турознавець Ю.Гречанюк [5, 93-97]. 1 справді, 
на грані, де перехрещуються ці категорії, 
Мартович часто досягає великого художнього 
ефекту, створюючи картини й образи, що вра
жають своєю емоційністю, зовнішнім коміз
мом і внутрішнім трагізмом. Голодному Івану 
з “Лумери” “стоїть борщ перед очима в ве
ликій макітрі, а в нім застромлена ложка, як 
коли гой полоник. Іван на таке про свої дні за
буває: лиш от посяг би за ту ложку велику як 
коли полоник” (с.23). Чи, для прикладу: “Як 
прихопився чоловік до борщу, як узяв тевка- 
ти, як коли добрий кінь із вагою під гору 
вдирає...” (с.24). За вельми комічним фасадом 
постають трагічні картини.

Однією з рис творчого начала Ярослави 
Лагодинської також є органічна єдність ко
мічного і трагічного в характерах і долі її пер
сонажів. Передовсім ця теза стосується за
гальної картини оповідання “Невістка”, а та
кож конкретних образів, що діють у певних 
обставинах. Надзвичайно промовистою у 
синтезі цих категорій є постать Параски, у ми
нулому якої каторжна праця (“Джиґанами- 
сми камінє лупили та й тачками вивозили...” 
(с. 156)), ганебні чоловікові побої “за солодку 
горівку та делікатного пана Ясінського” (по
дібна сюжетна ситуація простежується в творі 
Мартовича “Зле діло”, в якому героїня зізна
ється про жорстоке ставлення до неї чоловіка” 
(с.107)), й зрештою найбільша трагедія жінки- 
матері -  смерть чотирьох дітей: “Вона обтряс- 
ла із себе всю колишню красу, як деревина 
обгрясає осінню своє листя, її тіло висохло й 
по чолі розповзлися зморшки, мов малі 
гадючки” (с. 168). Симптоматично, що з роз
витком сюжету поряд із комічними накопи
чуються деталі, які й забарвлюють сценку

драматичним світлом. З’ясовується, що Па
раска, мати сімох дітей, безупину бігала “між 
колискою і труною”, ламаючи у розпачі руки.

Вкраплення “сміхових” ситуацій у тра
гічну колізію завдяки несподіваному пере
ключенню естетичних “регістрів” оповіді (від 
трагічного -  сирітства й наймитування -  до 
смішного) підкреслює її за контрастом. У Ла
годинської подібні “переключення” відбува
ються в контексті одного твору: “Не раз іду 
містом і бачу, єк тащьиг жидівського бахура 
на руках та й аж назад перегнулася, така не
мічна... Але відав їй тоті служби на здоровки 
віходє, бо за єкис короткий чьич вона, ади, 
вже і згрубла, і писки почервоніли, і дівка та
ка розрослася, що аж гей...Та й закортіло 
ґаздинев стати... А недочьиканє твоє, гадю
ко!” (с. 157).

У “Невістці” замальовується начебто 
анекдотично-побутова жанрова сценка - мо
нологи Параски, в яких вона скаржиться на 
“безрідну заволоку” Олену:

• Здурів старий дідо бігме здурів ... -  
воркотала злісно із навмисним грюкотом і 
галасом совала горшками по припічку. -  Не 
памьитає біда, що смерть уже за плечима та й 
за спасінь душі треба подумати, але шкірит 
зуби до молодиці, єк би мав двацєть років 
(с.161).

• ...ци вона їх наврочила, ци йкого не
чистого зілля дала напитиси, але хлопи геть 
подуріли...Та й молодому вже нема дивоти, 
вже му то можна пробачити, але дивіт: і мій 
старий дідо ходить, гейби-го засліпило. За 
Оленою світу Божого не бачить...

• Мене аж язик свербит: хотіла би-сми 
йому сказати по правді, чього то йго невісточ
ка люба так довго в місті забавилася... Але 
боюси, бо мене готові вбити, якби-сми на їх 
цяцю якес паскудне слово сказала.

• Але ж бо вона й уміє дідови приподо- 
батися, шо правда, то правда. О вона добре 
навчьина -  не бійтеси -  знає гадюка, єк собі 
дідову ласку добути. Зварит йму солодкої ка
ви або гарбати, єк то у панів водити, наллє у 
горшьичок та й шьи дмухає, аби рота не 
попарив. Або принесе з міста пачку тютюну 
та й тиць дідови в руку: “Нате вам, тату, да- 
руночьок”. Та й смієси до старого, єк дівка до 
коханця” .

-А  оногди, єк тот великий мороз потис, 
збираєси дідо в ліс по дрова. Натєг на себе 
кожушину та й віходит з хати. А вона за ним... 
Злапала діда на порозі та й защіпає му ковнір

під бороду. “Там студінь”, -  каже, -  “абистеси 
не перестудили...” (с.162).

А вже у наступних рядках -  “Параска 
бачила тільки свої чорні, потріскані від праці 
руки і чорну землю, що проковтнула її моло
дість, її здоров’я” (с. 164) -  побутова анекдо
тична сценка обертається фрагментом карти
ни, в якій психологічні колізії оприявшоють й 
увиразнюють мотиви незрозумілої ненависті 
героїні. Тобто сміхове начало різко витісня
ється трагічним.

Як і Мартович, Лагодинська, відтворю
ючи драматичні події в житті Параски, смія
лася “тим мужицьким сміхом, що тільки голос 
ніби сміється та й губи стягуються до сміху, а 
по обличчі зовсім не пізнати що то сміх” 
(“Мужицька смерть”) [6, 342]. Оповідання за
вершується трагедійним катарсисом, усвідом
ленням свекрухою майбутнього породіллі 
Олени: “Ось вона над колискою своєї першої 
дитини. Її обличчя трохи приблідло, але очі -  
великі вогкі очі молодої сарни -  сміються 
радісно-щасливо. Та вона не може довго ди
витися на свою дитину, бо їй не стає часу... А 
ледве перша дитина починає рачкувати по 
хаті, ось уже й друга з’явилася. А гам ро
диться одно по другім: те з більшими болями, 
а онте з меншими, одно остається по житті, а 
друге поклигає кілька днів і вмирає... А вона
-  мати -  бігає безупину між колискою та 
труною та ломить руки. А чоловік уже не го
лубить і не цілує, як колись, у час першого 
кохання, тільки сидить на лаві, голову пону
ривши. Його думки важкі, а слова ще важчі: 
мов каміння, сиплються на жінку...” (с. 168). 
Таким чином, сказане підтверджує одну із 
сталих домінант сміху, виосібнену Л.Кара- 
сьовим: “Сміх не можливий без усвідомлення 
наявності у світі зла. Він не може існувати як 
форма культурної поведінки в умовах, віль
них від негативності. Заперечення для сміху 
абсолютне, воно завжди переважає позитив
не” [7, 64].

Варто звернути увагу й на те, що в ху
дожньому світі Лагодинської сміх протистоїть 
долі, світу затурканості, псевдоіндивідуаліз- 
му, обмеженості й егоїзму. Ця спроба молодої 
авторки, вочевидь, постала під впливом ху
дожньої спадщини “доктора хлопістики”, 
адвоката-правника Леся Мартовича, який не 
сприймав рабські риси українців і з їдкою 
іронією та сарказмом нещадно викривав їх у 
своїх творах. Скажімо, висміяв обмеженість 
громади, засліпленої взаємною злобою, в епі
зодах, де смерчівські селяни дихають нена



вистю одне до одного, де персонаж Сафат 
п’ять років волочиться з братом по судах, ла
ден аби згоріла і його половина хати разом з 
братовою половиною, а вдова Варвара дома
гається прилюдного покарання такої ж вдови 
Параски: “Я собі жадаю, -  шипіла з люті, -  я 
собі жадаю, аби ця відьма дістала зараз отут 
на майдані перед цілою громадою двадцять і 
п’ять київ на голе тіло. Більше нічого не 
хочу!” чи “То собаки, не люди... А найгірше 
ота Параска,бодай вона отемніла та оніміла” 
(с.115). Властиво, у художньому світі пись
менниці помічаємо подібне протистояння, 
оскільки, “будучи силою, сміх дає те, чого не 
можуть дати ні співчуття. Ні жалість, хоча всі 
вони разом і спрямовані до благої цілі” [8, 39].

Таким чином, обидвох прозаїків об’єд
нує майстерність відтворювати в дусі народ
ного гумору побутові сцени з народного жит
тя, знання ваги й цінності рідного слова. 
Головною детермінантою спорідненості їх 
творчих манер була та духовна атмосфера, в 
якій формувалися ідейно-естетичні переко
нання прозаїків. Основні типи героїв, трагічні 
мотиви й колізії “Невістки” Ярослави Лаго
динської подані в сміховому ракурсі. Кожен 
персонаж яскраво індивідуалізований саме в 
аспекті сміхового сприйняття. Письменниця 
демонструє вміння вести розповідь в гумо
ристичному плані, характеризувати героя за 
допомогою його мови, виявила добрі знання 
розмовно-народної лексики, говірки. Цінність 
її творчості у тому, що вона оириявнювала 
істотні прикмети художньої свідомості свого 
покоління і неповторність сатиричного світу, 
створивши безліч непересічних характерів, 
сюжетів, невтомно шукала нові прийоми і 
засоби творення комічного, продовжуючи й 
синтезуючи літературні традиції Леся 
Мартовича, талановитого гумориста-трагіка, 
який умів сміятися крізь сльози, котрий, за 
словами Франка, як ніхто інший умів

підмітити в житті ту іронію фактів, яка зму
шує людину цілу свою поведінку показувати 
в зовсім іншому світлі, ніж вона є насправді 
[9], утвердив принцип комічного й трагічного, 
поєднання “сміхового” ракурсу й іронії як 
форми зображення із трагічним началом, що 
посилює властивий для останнього катарсис- 
ний ефект, створив “різнобарвні, неповторно 
сатиричні світи, скріплені печаттю його генія” 
[10, 147].
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В рассказе “Невеста ” Ярослави Лагодинской прослежено связь комического как зстетической 
категории и творчеством Леся Мартовича.
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Traced in the story “daughter" relationship Jaroslava Lahodynskoyi comic and tragic as an aesthetic 
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М арія Ткачівська

РЕАЛІЇ СУСПІЛЬНО-ПОЛІТИЧНОГО Ж ИТТЯ ДОБИ УКРАЇНСЬКОЇ 
НЕЗАЛЕЖ НОСТІ В СУЧАСНІЙ УКРАЇНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ ТА ЇХ ПЕРЕКЛАД

НІМ ЕЦЬКОЮ  МОВОЮ

У статті узагальнюється термін “реалія” і пропонується його альтернативне визначення, 
також подається термін “суспільно-політична реалія доби української незалежності”. Наводяться 
способи перекладу, запропоновані відомими лінгвістами. У дослідженні демонструються окремі способи 
відтворення суспільно-політичних реалій доби української незалежності в німецькомовних перекладах 
творів Ю.Андруховича.

Ключові слова: переклад, реалія, суспільно-політична реалія доби української незалежності, 
відтворення.

Будь-які зміни в суспільному житті 
завжди знаходять своє відображення в мові. 
“Мови, як кажуть на жаргоні соціології, - 
об’єктивні “соціальні плоди”; вони належить 
не нам самим і не годяться для безпосеред
нього вираження нашої внутрішньої суті” [19, 
8]. Все ж вони є інструментом дозованого 
вияву думок, поглядів, суджень, оцінок, емо
цій, ментальності кожного зокрема, що опри- 
явлює синтезований малюнок внутрішнього 
світу того чи іншого народу, ілюстрацію його 
думок, поглядів, суджень тощо. “Те, що інди
відуальність є єдністю різновидностей, навіть 
не варто згадувати” [26, 75].

Відображення будь-яких історичних 
подій, у тому числі політичні переміни, завж
ди були і залишаються темою зацікавленості 
чи темою обов’язку багатьох письменників. 
Політичні події тоталітарного режиму та події 
незалежної України стали однією із важливих 
проблем письменників-постмодерністів. Ілю
страція фактів, емоційного стану людини, її 
погляди на житгя, добробут, соціальний стан 
вибудовують уяву про життя у певному часо
вому відтинку, який змальовує автор. Не кож
на подія, яка відбувалася в країні й описана в 
художній літературі, може бути правильно 
осягнена й інтерпретована іноземним реци
пієнтом. Відповідно, при перекладі таких тво
рів на іноземну мову, для перекладача є важ
ливо у повному обсязі відтворити текст та 
авторський задум. Нерідко такий переклад 
потребує додаткового тлумачення. Одну із 
важливих ланок посідають реалії доби укра
їнської незалежності, аналіз відтворення яких 
у німецькомовних творах Ю.Андруховича і є 
метою нашого дослідження.

Термін “реалія” посідає одне із важли
вих місць у дослідженні перекладу. Йому

присвятили свої праці українські та зарубіжні 
науковці: Р.Зорівчак, О.Огуй, Т.Кияк, М.Нау- 
менко, М.Нечипоренко, І.Г'олиборода, В.Ви- 
ноградов, С.Влахов, С.Флорін та багато 
інших. До найбільш вдалих визначень реалій 
відносять дефініцію Р.Зорівчак: “Реалії -  це 
моно- і полілексемні одиниці, основне лексич
не значення яких вміщає (в плані бінарного 
зіставлення) традиційно закріплений за ними 
комплекс етнокультурної інформації, чужої 
для об’єктивної дійсності мови-сприймача” 
[8, 58].

Науковці по-різному підходять до ви
значення реалії. Якщо І.Голиборода при до
слідженні реалії перевагу надає перш за все 
етнокультурній інформації (“Найбільш ко
ректним перекладознавчим визначенням реа
лії можна вважати її трактування як одиниці 
вихідної мови, основне лексичне значення 
якої вміщує (у плані бінарного зіставлення) 
традиційно закріплений за нею комплекс 
етнокультурної інформації, чужої для об’єк
тивної дійсності цільової мови” [6], то М.Не
чипоренко бачить “чужі реалії-” “носіями сти
лістичного навантаження: вони -  перші
інструменти автора у змалюванні географічно 
чи/та ідейно-побутово віддаленого світу, час
то вкрай мало знайомого читачеві-співвітчиз- 
нику” [16]. Вважаємо в цьому визначенні не 
цілком вдалим поєднання “ідейного” та “по
бутового” світу як одного спрямування (ідей
но-побутовий), оскільки мова йде про різні 
поняття, які потребують розмежування.

На наш погляд, ширше і конкретніше 
визначення належить Н.Картагені, який зо
бражає реалію як “специфічний загально при
йнятий у певній культурі стан речей політич
ного, соціального та географічного характеру



і лексичного складу мови, який сюди нале
жить” [23].

С.Влахов та С.Флорін у своєму визна
ченні опускають політичний та географічний 
аспект реалій, показуючи реалії як “слова (і 
словосполучення), які називають об’єкти, ха
рактерні для життя (побуту, культури, соці
ального й історичного розвитку) одного наро
ду й чужого іншому” [5, 47]. Якщо припусти
ти, що політичний аспект може бути складо
вою соціального, то географічний аспект зай
має одну із важливих віх реалії.

Отже, реалія -  це позначення об’єктів та 
суб’єктів об’єктивної реальності та навко
лишнього світу, характерних для певного 
етносу, його ономастикону, культури, побуту, 
суспільного життя, історії, політичного роз
витку, території з її адміністративними та 
географічними особливостями, які знаходять 
відображення в певній мові і “чужі” для 
інших етносів та їх мов. Реалії -  це мовні 
виразники культурної особливості етносу, які 
виступають одним із її ідентифікаторів.

Існують різні класифікації реалій 
(Т.Кияк, Науменко, О.Огуй, С.Влахов, С.Фло
рін, В.Виноградов тощо). Наприклад, літера
турознавча енциклопедія класифікує реалії в 
такий спосіб (без використання слова “кла
сифікація”): “історичні, громадські, культур
ні, фольклорно-міфічні, етнографічні, геогра
фічні (місцевий колорит), побутові реалії-” [10, 
307]. Літературний енциклопедичний словник 
визначає, що до найбільш розповсюджених 
типів реалій належать “географічні й 
етнографічні, фольклорні й міфологічні, по
бутові, суспільні й історичні (одиниці адмі
ністративного поділу, організації, звання, ти
тули, історичні ремінісценції і т. п.) [15, 321]. 
Незважаючи на те, що суспільно-політичні 
реалії доби української незалежності не 
мають свого впорядкування у класифікаціях 
(вони могли бути складовими історичних, 
громадських чи суспільних у цілому), все ж 
вони займають одне із важливих місць у су
часній літературі й аналіз їх перекладу є важ
ливою ланкою у гіерекладознавстві. Опираю
чись на поділ реалій, якого дотримуються 
багато дослідників (інтернаціональні, націо
нальні, регіональні), реалії українського су
спільно-політичного життя, відповідно до їх 
систематизування, можна класифікувати як 
національні та регіональні.

Для суспільно-політичних реалій доби 
української незалежності характерна присут
ність семи “незалежність”, “прагнення до не

залежності”, “свідомість нації-” . “Постмодер
нізм у соціальній теорії проявляється, крім 
іншого, у своєрідних взаємовідносинах із по
няттям “ідеологія” [12]. Саме відтворення 
суспільно-політичних реалій із збереженням 
ідеології доби української незалежності є 
чільним завданням перекладача.

Оскільки основною особливістю реалії з 
точки зору іншомовного реципієнта є ознака 
“чужий”, то при перекладі вона мала б пере
йти у статус ознаки “зрозумілий”, “доступ
ний”. “Будучи носіями національного й/або 
історичного колориту, вони [реалії], як пра
вило, не мають точних відповідностей (екві
валентів) в інших мовах, відповідно, не під
даються перекладу “на загальних засадах”, 
потребуючи особливого підходу” [5, 47].

“Реалії часто пов’язані з регіональністю 
у художньому зображенні, а вона -  суттєва, 
необхідна, бо, щоб говорити про людство 
загалом, слід говорити про якусь конкретну 
точку на землі” [8, 44]. Коли мова йде про 
реалії доби української незалежності, то не 
завжди постає питання зрозумілості та до
ступності, оскільки мова йде здебільшого про 
загально відомі реалії, які стосуються револю
ційного періоду незалежної України. На нашу 
думку, їх можна було б класифікувати як на
ціональні реалії суспільно-політичного життя 
(“Помаранчева революція”, “майдан”).

Якщо у 2004 році реалія “Помаранчева 
революція” належала до неологізмів, то лексе
ма “майдан” входила до активного лексикону 
української мови й позначала площу або про
сторе, незабудоване місце. В мові закріпився 
різновид лексеми із демінутативним суфіксом 
-чик\ “майданчик” (як невелике відкрите місце 
із певним призначенням). Для такої лексеми 
характерне дещо інше нюансування ознаки 
(сема “розмір” + “звужена функція”) із збере
женням її загальних властивостей -  “дитячий 
майданчик”, “спортивний майданчик”). Після 
революційних подій у Києві під час Помаран
чевої революції, лексема “майдан” вийшла за 
межі українського позначення площі, стала 
центральним виразником політичного зна
чення.

Події грудня 2013 року знову привер
нули світову громадськість до майдану. На 
цей раз лексема майдан набуває іншого полі
тичного забарвлення і стає складовою ком
позиту “Євромайдан”, в основу якого закла
дена причина виникнення політичних проте
стів та акцій і зміна проросійського зовніш
ньополітичного вектора на проєвропейський.

Політичні події 2013 року вносять у 
мову такий неологізм як “тітушки” (викори
стовується тільки у множині і за визначенням 
Вікіпедії -  “Під “тітушками” розуміють мо
лодих людей спортивного вигляду (зокрема і 
перевдягнених у цивільний одяг співробіт
ників владних силових структур), яких за гро
шову винагороду використовують для проти
законних методів перешкоджання конститу
ційним проявам громадського опору [17], 
створений від прізвища Тітушко. Лексема за
фіксована із посиланнями на ЗМ1 та інтернет- 
словники засобом транслітерації також іно
земними мовами: Titushky (titushkos,
titushkas).

Якщо для відтворення лексеми “Євро
майдан” вистачає транскрибування (саме так 
вона подається іноземною мовою в ЗМІ -  
“Euromaidan (auch Euromajdan, ukrainisch 
Євромайдан Jewromajdan)” [31], то для неоло
гізму “тітушки” безумовно потрібен комен
тар. В деяких випадках подається коментар і 
до лексеми майдан. Наприклад, 1) So haben 
sich erst rund urn 1.500 Menschen am 
Donnerstagabend am Maidan, dem Platz der 
Unabhangigkeit, dem Ort der “Orangen 
Revolution”, versammelt, um friedlich gegen den
o.g. jiingsten Beschluss zu protestieren” [29]; без 
використання коментаря: 2) “Am Sonntag 
sprachen auch die US-Senatoren Chris Murphy 
(Demokraten) und John McCain (Republikaner) 
auf dem Maidan” [24]. За допомогою тран
скрипції та пояснення подається така реалія 
як “Беркут”. Наприклад: “ВегкиҐ ist еіпе 
Spezialabteilung des Innenministeriums fur die 
Bekampfung von Verbrechen, Sicherung der 
Ordnung bei Massenveranstaltungen, Spezialo- 
perationen bei bewaffneten Verbrechern und 
Geiselbefreiungen” [27]. Лексему “намети”, яка 
вживається не у широкому значенні, а звужу
ється до ознаки “один із символів протесту”, 
можна теж віднести до реалій, оскільки вона 
містить у собі політичну конотацію. В інозем
них засобах масової інформації лексема від
творюється за допомогою коментаря. Наприк
лад: “Es ist fast Mitternacht, Tausende harren 
trotz Frost aus zwischen den Zelten des 
Protestcamps” [30] .

Суспільно-політична реалія з ознаками 
ономастичної та історичної реалії “Помаран
чева революція” відтворюється за допомогою 
дослівного перекладу “Die orangene Revo
lution”, Маркована частина реалії із асоціатив
ним компонентом “помаранчевий колір” є но
сієм ознаки і не потребує коментаря через

набуття розголосу щодо історичної події в 
Україні. Наприклад: “Wenn darnals der Maidan 
ein Herz der Orangenen Revolution war, tragt er 
heute den Namen Euromaidan: Maidan fur die 
europaische Zukunft” [28].

Відтворення суспільно-політичних реа
лій ґрунтується на типізованих загальних 
способах перекладу реалій, розроблених чи 
узагальнених багатьма науковцями. Болгарсь
кі вчені С. Влахов и С. Флорин розглядають 
такі способи перекладу: І -  транскрипція, II -  
переклад реалії (заміна, субституція): 1) нео
логізми (калька, напівкалька, засвоєння (адап
тація), семантичний неологізм, 2) приблизний 
переклад (родо-видова заміна, функціональ
ний аналог і опис, пояснення, трактування), 
4) контекстуальний переклад [5; 87-93]. Як 
зазначає Ю.Ковалів, для відтворення реалій 
“можуть бути використані повна [...] або 
часткова [...] транслітерація, буквальний пе
реклад частин [...], мовний відповідник [...], 
описовий прийом [...]” [10, 307]. В.Вино
градов пропонує такі способи перекладу: 1) а) 
транскрипція (транслітерація), б) гіпо-гіперо- 
німічний переклад, в) уподібнення (супідряд
ність, а не підпорядкування), г) перифрастич
ний (описовий, дескриптивний, експлікатив- 
ний) переклад, д) калькування [4, 117-119]. 
Т.Кияк, О.Огуй та А.Науменко розширюють 
відомі класифікації і пропонують свою систе
матизацію способів перекладу, вносячи свої 
зміни та доповнення. Таку класифікацію вва
жаємо однією із найвдаліших: а) транскрип
ція, б) гіпо-гіперонімічний переклад, в) метод 
уподібнення, г) транспозиція на конотатив
ному рівні, д) дескриптивна перифраза, 
е) комбінована реномінація, є) контекстуальне 
розтлумачення реалій, ж) ситуативний відпо
відник з) калькування [9].

При перекладі суспільно-політичних 
реалій із художньої літератури, перекладачі 
послуговуються різними способами їх відтво
рення. Це -  в першу чергу -  транскрипція, 
дослівний та описовий, а також дескриптивна 
перифраза із коментарем.

Наприклад, описуючи події Помаран
чевої революції, Ю.Андрухович у книзі “Дия
вол ховається в сирі” змальовує події на 
майдані Незалежності (Порівняймо, укр.: “На 
майдані таких виявився мільйон.” [1, 132] -  
нім.: “...auf dem Maidan stand eine Million” 
[20; 52]). При перекладі реалії “майдан” пе
рекладач використовує транскрипцію.

Вдаючись до перекладу сучасної укра
їнської літератури, перекладачу повинні бути



відомі стосунки “Україна-Росія”, з якими да
леко не завжди знайомий іноземний реци
пієнт. Одним із виразників таких стосунків є 
виникнення реалії “український націоналіст” 
(ukrainischer Nationalist), яка вміщає у собі 
сему “бути непокірним”, “бунтувати”, “чини
ти опір”, “рішуче протидіяти силою”, “ствер
джувати свою позицію відносно своєї дер
жави”. Конотаційна спрямованість реалії (час
то, негативне забарвлення) залежить від за
гального контекстуального малюнка. Додат
кове перевантаження цитатного матеріалу ко
ментарем є не завжди доречним і бажаним. 
Коли мова йде про загальну ерудицію сто
совно політичної ситуації в Україні, переклад 
не може дозволити собі обтяженість різного 
роду ремарками. Зрештою, такого роду літе
ратуру читає зазвичай зорієнтований у по
літиці читач.

Стосовно текстуальної прозорості, то 
вона також різна, навіть при використанні 
саркастичних прийомів у стосунках між укра
їнцями та росіянами. Це засвідчує приклад із 
перекладу есе “Місце зустрічі Germaschka” 
Ю.Андруховича. Порівняймо: укр.: “... росій
ські бойовики, в яких браві московські бан
дити мочать на вулицях Чикаго ненависних 
українських націоналістів та всіляку чорпо- 
заду потолоч” [1, 273] -  нім.: “...Russische 
Gangsterfilme, wo tapfere Moskauer Banditen in 
den Strafien von Chikago ukrainische Natio- 
nalisten und schwarze Untermenschen 
abschlachten... ” [20, 272]. Переклад збігається 
з оригіналом як на денотативному та коно
тативному, так і на структурному рівнях, про
те вимагає обізнаності читача. Мова йде не 
тільки про відому інформацію, але й про алю
зії (наприклад, використання власної назви як 
загальної). Порівняймо: укр.: “І ніяка Європа 
не допоможе нам її з цієї багнюки витяг
нути” [1, 132] -  нім.: “Undkein Europa werde 
uns helfen, die Ukraine aus diesem Sumpf 
herauszuziehen” [20, 51]).

“Праця перекладача над відтворенням 
своїх чи чужих відносно мови оригіналу реа
лій здебільшого суттєво не відрізняється сту
пенем складності, оскільки в обох випадках 
він має справу з надзвичайно делікатною суб
станцією” [16]. Все ж питання фонових знань 
повинно належати чи не до основних для пе
рекладача. Проблема стосунків “Афганістан- 
Росія” тягнеться із часів тоталітарного режи
му аж до доби української незалежності. По
значаючи радянських солдатів, до яких нале
жало чимало українців, денотат афганці не

має нічого спільного із громадянами Афга
ністану. Оскільки ведення війни не цілком 
відповідало поняттю “миротворчий”, відпо
відно, при відтворенні даної лексеми пере
кладач вдається до дескриптивної перифрази 
(нім.: Afghanistan-Krieger [3]), де носій ознаки 
Krieger означає “войовник”, що є вужчим по
няттям від ознаки Soldat, семантично відда
леним від ознаки Kampfer. Отже, лексема 
Afghanistan-Krieger є максимально набли
женою до оригіналу з огляду сьогоднішнього 
дня, а, отже, й з огляду автора, і віддаленою 
від ідеології доби тоталітарного режиму.

До нівелювання моральних цінностей 
належить невід’ємна риса доби незалежності
-  мафія із її законами та сходинками станов
лення. Звичайно, неможливо номінувати лек
сему “мафія” як українську реалію. Вона має 
свої корені творення та належить до інтер
національної лексики. Проте поняття “вершки 
мафії”, коли мова йде про Україну, територі
ально “звужується” й отримує дещо інше 
забарвлення. Так, при перекладі реалії вершки 
мафії [3; 390] перекладач вдасться до підміни 
лексем вершки на боси (Bossen) - Mafiabossen 
[22, 320], що є носієм семи “шеф”, “прово
дир”, “ватажок” (порівняємо із семою ознаки 
die Sahne “відібраний”, “той, що належить до 
найкращої частки”. Крім того, використання 
лексеми der Boss а не der Anfuhrer с конструк
тивно ближче до слова “мафія” з огляду на 
історію її походження (американська мафія, 
мафія Чикаго і т. д.), що краще вибудовує асо
ціативні ряди читача. Незважаючи на те, що в 
німецькій мові існує ідіома вершки суспіль
ства (Creme der Gesellschaft; Creme de la 
creme, die vornehmste Oherschicht der Gesel
lschaft, запозичений французький вислів, що 
виник близько 1840 p.), вона є носієм пози
тивної ознаки із семою “знатний”, “аристокра
тичний”, у поєднанні із лексемою мафія воно 
мало б інший семантичний спектр “вишукана 
мафія”, яке б не збігалося із новою українсь
кою реалією. Семантично наближені ознаки зі 
спільною семою “належати до верхньої кра
щої частки” сприяють виникненню у реци
пієнта відповідних смислових рядів, матриця 
яких закладена в тексті. Така інтерпретація аж 
ніяк не зменшує експресивності перекладу. 
Відбувається з’ява нових смислів та інтенцій 
у реципієнта, що є позитивом у досягненні 
авторського задуму.

Цитати на позначення моральних засад 
доби незалежності, або ж їх відсутності не
рідко стосуються негативної (мінусової) озна

ки якості, а саме корупції, обкрадання, обду- 3. 
рювання населення. Після отримання Укра
їною незалежності “відкриті кордони” стали 4 
пунктом протягування великої кількості різ
норідної публіки, в першу чергу дрібних 
“торгашів”, які правдами і неправдами доби
ралися до свого заробітку. Митниця перетво
рилася на місце зловживань та корупції. Пред
ставлення ситуації з українськими митниками 
чітко оприявлюється як у тексті, гак і в пе
рекладі, відтвореного за допомогою рівноцін
ного відповідника. Порівняймо, укр..: та 
звична норма стимулювання українських мит
ників [1, 22] -  нім.: der ubliche Obolus fur 
ukrainische Zollner [20, 26]. При семантичному 
аналізі лексем спостерігається текстуальна 
відповідність до оригіналу, подана за допомо
гою лексеми der Obolus (дрібна монета в 
древній Греції, тепер: скромний вклад), за
мість норма + стимулювання {заохочування, 
підтримка). Ознака ublich (звичний, уста
лений) семантично наближена до денотата 
норма (усталена міра). Хоча в українському 
тексті не вказана шкала міри, у німецькому 
перекладі вона спрямована на ознаку “невели
кий” “скромний вклад”, що наближене до 
семи “заохочувати”, “стимулювати”, “підтри
мувати”. Незважаючи на семантичну відпо
відність перекладу, перекладачеві важко від
творити повний емотивно-асоціативний ком
понент ознаки, який потребує коментаря.

Як показує дослідження, відтворення су
спільно-політичних реалій доби української 
незалежності належить до важливих завдань 
перекладознавства. Зацікавленість світової гро
мадськості Україною сприяє також її широкий 
показ у засобах масової інформації та сучасній 
українській літературі. Коли мова йде про 
переклад, слід зауважити, що від перекладача 
вимагається не тільки досконалого знання мов, 
навиків перекладу, вибору вдалих способів 
перекладу, але й володіння фоновими знання
ми. Використання письменниками суспільно- 
політичних реалій не потребує до них узагаль
неного підходу, а аналізу кожної зокрема. Тіль
ки у такий спосіб можна досягнути бажаного і 
потрібного результату перекладу.
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В стаїпье обобщается термин “реалия ” и предлагается его альтернативи о е определение, также 
подаєшся неисследованньш термин “общественно-политическая реалия времен украинской незави- 
симости". Наводятся способи перевода, предложенньїе известньїми лингвистами. В исследовании 
предоставленьї примерьі воспроизведения общественно-политическнх реалий периода украинской 
независимости в немецкоязьічньїх переводах произведений Ю.Андруховича.
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The term "realia" is generalized and its alternative definition is offered in the given article; the term 
“social and political realia o f  the Ukrainian independence period” is given here too. The ways o f translation 
offered by famous linguists are given. Some ways o f representation o f  social and political realias o f the 
Ukrainian independence period in the German translations o f  Yu. Andrukhovych’s works are demonstrated in 
the research.

Keywords: translation, realia, social and political realia o f the Ukrainian independence period, 
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МОТИВ ДВІЙНИЦТВА У ПОЛЬСЬКІЙ ТА УКРАЇНСЬКІЙ НОВЕЛІСТИЦІ 
ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ XIX СТОЛІТТЯ (на прикладі творів Е.Ожешко “Зимового

вечора” та І.Франка “На дн і”)

У запропонованій статті звернено увагу на такий проблемно-тематичний аспект як роздвоєння 
особистості. Крізь призму контрасного творення образів визначено характерологічну схожість 
персонажів двох текстів, у  яких домінантним є мотив двійництва.
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Жанри малих прозових форм ще у
XIX столітті стали дуже популярними, тому 
такі твори часто друкувалися в періодиці, 
оскільки уможливлювали лаконічність ви
кладу матеріалу та швидку художньо досто
вірну рефлексію на події суспільної дійсно
сті. І.Франко у статгі “3 останніх десятиліть
XIX віку” писав: “Новела -  се, можна ска
зати, найбільш універсальний і свобідний 
рід у літературі, найвідповідніший нашому 
нервовому часові, тому поколінню, що віч
но спішиться і не має ані часу, ані спокою 
душевного, щоб читати многотомові пові
сті. У новелі найлегше авторові виявити 
найрізніші сторони свого таланту, блиснути 
іронією, зворушити нас впливом скон
центрованого чуття, очарувати майстерною 
формою” [12, 524].

Для польської письменниці Е.Ожеш
ко та українського художника слова І.Фран- 
ка новелістична форма стала своєрідним 
літературним дзеркалом часу, з допомогою 
якого автори відтворювали не тільки кон
кретні події та явища у художніх полотнах, 
але інтерпретували, аналізували, структу- 
рували культурно-історичну дійсність крізь 
призму творчого експериментування, моде
лювання й реагування на зовнішні суспільні 
катаклізми та власні іманентні імпульси, 
спровоковані латентною письменницькою 
інтуїцією й глибоким баченням митця.

Питання взаємозв’язків Е.Ожешко з 
українською літературою частково порушу
валися у працях М.Возняка, О.Грибовської, 
Г.Вервеса, Ю.Булаховської, Т.Солдатенко. 
У польському літературознавстві контакт
но-літературні зносини польської авторки з 
І.Франком розглядалися М.Жмігродською, 
Е.Янковським, Я.Детком, М.Купльовським. 
Однак в опублікованих матеріалах досі не 
вичерпано й повністю не розкрито типоло
гічні подібності на проблемно-тематичному

рівні. Метою пропонованої статті є спроба 
компаративного аналізу одного із провід
них аспектів творів Е.Ожешко “Зимового 
вечора” та І.Франка “На дні” -  мотиву двій
ництва та його художньої інтерпритації у 
двох текстах.

Новела “Зимового вечора” польської 
авторки подібна до твору “На дні” І.Франка 
насамперед ідейною проекцією висвітлення 
глибоко психічних рефлексів індивіда, по
в’язаних із морально-психологічними пере
твореннями під впливом жорсткої суспіль
ної системи. Проблемно-тематична схо
жість двох творів обумовлена близькістю 
соціально-історичних і культурних чинни
ків кінця XIX століття, коли мистецька 
цікавість фокусувалася на зображенні бі
нарної екзистенції людини, що обумовлю
валася зовнішніми діями та внутрішньою 
психічною активацією. Соціологізм, фраг
ментарність, вирізнення “майже документа- 
лізованих фактів суспільного життя” [2, 41] 
творів “Зимового вечора” й “На дні” 
експонують динаміку внутрішніх пережи
вань героїв, де особлива увага приділена 
індивіду, порухам його душі, відчуттям, 
тобто виокремленню іманентної сфери.

За І.Денисюком, “На дні” -  твір особ
ливого автопсихологічного вольтажу. Це 
документ із тих його (І.Франка. -  І.С.) бурх
ливих літ, коли мрії про особисте щастя 
розвіялись фата-морганою” [3, 50]. Генеза 
твору І.Франка пов’язана з непростим жит
тям письменника. Обставини написання но
вели автор прокоментував так: “Як це ста
лося, що я написав “На дні”? Моя уява 
допомагала мені при цьому дуже мало, а ще 
менше яка-небудь реалістично-натураліс- 
тична доктрина. Я був тут, так сказати, 
редактор з допомогою ножичок супроти 
дійсносте і мусив тільки прикроювати і 
зшивати з матеріялу, який доставив мені
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багатющий досвід в обсязі цього дна” [10, 
492].

Існує версія, що твір І.Франка став 
імпульсом для написання Е.Ожешко “Зимо
вого вечора”. Таке припущення знаходимо 
у Г.Вервеса, який визначив подібність поль
ського твору й української літератури “зо
браженням героя, його поступової дегра
дації як наслідку впливу соціальних обста
вин, нарешті, з постійним намаганням гро
мадської реабілітації “людей дна” [1, 198]. 
На нашу думку, новела письменниці не бу
ла іншомовною художньою версією твору 
“На дні”, а наслідком психологізації (І.Де- 
нисюк) літератури кінця XIX століття, що 
охопила Європу, креативним переходом до 
художнього стеження за внутрішніми про
цесами, які відбуваються з людиною в мо
мент сильного нервового збудження.

Типологічні подібності новел “Зимо
вого вечора” й “На дні” простежуємо на
самперед у концентрації уваги на морально- 
етичних категоріях індивіда; відтворенні 
зовнішньої поведінки та внутрішніх терзань 
героїв, зумовлених впливом соціуму; ідей- 
но-тематичному спектрі з виведенням уні
версальної проблеми, що не була чужою як 
для української та польської, так і євро
пейської літературної традиції, -  зобра
ження дуалістичної концепції існування 
людини, а саме: роздвоєння особистості в 
діалектичній єдності екстравертної діяль
ності та інтровертної реакції на зовнішні дії 
й спосіб поводження середовища. Об’єктом 
спостереження обох письменників є двій- 
ництво як синтеза буття однієї індивідуаль
ності.

Розщеплена цілісність людської екзи
стенції Яся Мікули, головного героя “Зимо
вого вечора”, присутня на зовнішньому 
(подієвому) та внутрішньому (ретроспек
тивному, монологічному) рівнях. Дія від
бувається в білоруському селі, в специфіч
ному патріархальному анклаві, закритому 
від упливів зовнішньої матеріальної цивілі
зації та міської культури. Сільську громаду 
репрезентує родина старого Симона Міку
ли. Вона живе за одвічними народними та 
моральними нормами й відповідно до них 
оцінює людські діяння. Драматичний кон
флікт відтворений реакцією на злодіяння 
Дзиги, за прізвиськом якого ховається син 
старого Мікули -  Ясь. Його вчинки розкри
ваються через діалоги та розповіді в сім’ї 
Мікули, де почули звістку про втечу жор

стокого вбивці, але не знають, що це їхній 
син та брат. Герой сформований під упли- 
вом суспільного зла, знищення якого не 
піддається можливостям однієї людини, 
тому він “грабував крамниці, хвальшував 
гроші і тільки того, що нікого ще не вби
вав... Аж тут і вбивати почав... Аж тут і суд 
над ним учинили, засудили на вічну катор
гу, до Сибіру заслали, а він із в’язниці втік” 
[8, 145]. Дзига вдається до таких дій не в 
результаті сліпої жорстокості, навпаки, че
рез розуміння й захист одвічних моральних 
законів, котрі не можна порушувати: “Тат
ку, я заб’ю того, хто прийде несправедливо 
землю забирати від нас” [8, 163]. Слова 
малого Яся матеріатізувалися незабаром. 
Як наслідок -  забуття родиною і громадою 
сина Мікули. Тому він приречений стра
ждати на самоті й безперервно перехову
ватися від закону та людського осуду. Вте
ча стає сенсом його життя. Дуалістична сут
ність Дзиги-втікача розкривається вже на 
перших сторінках твору: “Боже милосерд
ний! Спаси мою душу!” [8, 142] -  промов
ляє слова каяття людина, яка скоїла най
страшніший злочин. Одностороння безжа
лісна категоричність не стала життєвим 
способом поведінки для головного персо
нажа, а трансформувалася в діалектичну 
роздвоєність учинку та совісті. Два основні 
мотиви твору -  провина і прощення -  уви
разнили ідейну спрямованість із метою 
інтерпретації етичних категорій. На думку 
І.Плонки-Зеллер, “Ожешко побачила склад
ну суть такої проблеми. Тому представила її 
з кількох сторін: у контексті, визначеному 
через релігійні заборони; конфронтацією 
“системи справедливості” суспільної групи 
з рацією індивіда, що вступив у конфлікт із 
законом; роздумами про природу людської 
натури, схильної до зла; а також у екзи- 
стенційному вимірі, коли виводить пи
тання: якою є людина?” [16, 44]. Для з’ясу
вання виокремленого питання Е.Ожешко 
створила синтетично контрастний образ 
героя, що поєднав у собі протилежні пло
щини духовного й антиморального, людсь
кого й тваринного (маємо на увазі вбивство, 
скоєне Дзигою та неодноразове особисте 
порівняння героя із “зацькованим звіром").

Антагоністичний дуалізм персонажів 
“На дні” І.Франка, за Т.Гундоровою, “побу
довано на різкому контрасті [...]. При цьому 
основна увага сконцентрована на поєдинку 
двох крайніх антагоністів: високодуховно-

го, інтелігентного Темери та “людини-зві- 
ра” Бовдура, без імені й роду, істоти, зве
деної до фізіологічного існування” [2, 204]. 
Два персонажі твору “На дні” утворюють 
єдине художньо-образне сплетення. Диси
мілятивна єдність двох контрасних образів 
Темери й Бовдура була здійснена І.Франком 
свідомо3.

У суспільно-психологічній студії (та
ке жанрове визначення новели “На дні” 
здійснене І.Франком. -  7.С.) віддзеркалено 
низку постатей, “типів”, які опинилися у 
в’язниці, на “дні суспільносте”. Акція від
бувається на тлі тюремної камери, в якій 
зіткнулися “розумування і причинковість у 
поступуванні різних людей у різних су
спільних верствах” [11, 399]. Андрій Теме- 
ра, інтелігент, інтелектуал, “дуже вразливий 
на всяку красоту” [9, 115], з духовно бага
тим внутрішнім світом протиставляється 
Бовдурові, від вигляду якого “Андрій аж 
затрясся з жалю і обридження, побачивши 
тоту до крайності занедбану і здичілу люд
ську істоту. Та й не з добра ж вона здичіла!” 
[9, 123]. Бовдур -  людина, яка ніколи не 
чула доброзичливого слова, не знала мате
ринської любові та батьківської ласки, в 
житті не мала щастя, “навіть при стику з 
добром реагувала на нього злом. [...] У душі 
Бовдура запеклась злість на всіх без розбо
ру, його мозок не працював над вищими 
етичними питаннями, давно живлячись 
лише шлунковими ідеями” [3, 55]. Остаточ
не тавро, як фізичне, так і моральне, зали
шила на Бовдурові в’язниця, реанімувала й 
пришвидшила, закладений ще з дитинства 
нелюдський спосіб життя, що “нагадав 
Андрієві тих американських дикарів, що 
їдять землю” [9, 124]. Як відмітив І.Дени- 
сюк, “патологія Бовдура, генезис психології 
злочину -  у його соціальній долі” [3, 55].

Виділення сугестивної ролі соціуму 
як домінантної ознаки формування характе
ру особистості -  провідна теза твору “Зимо
вого вечора” Е.Ожешко. Для юного Дзиги 
згубними стали: люблячі й поблажливі 
батьки (“Дуже він був розумний, але надто 
вже зухвалий і в усьому не такий, як інші 
хлопці. [...] Лаяв я його добре, та найбільше 
потурав” [8, 162], -  слова старого Мікули) 
та дегенераційний уплив в’язниці й суворе 
покарання, що було непропорційне провині. 
Як зазначила І.Плонка-Зеллер: “На питання,

3 Див. лист І. Франка до М. ГІавлика [13, 270] від
20 лютого 1881 року.

чи людина народилася злою, авторка від
повідає, що то обставини та середовище в 
значній мірі вирішують долю індивіда” [16, 
49]. Герой новели “Зимового вечора” Ясь 
Мікула -  це синкретичний образ, що коре- 
люється дифузною боротьбою протилеж
ностей в одній особі. На відміну від героїв 
твору “На дні” І.Франка, Дзига не пере
буває в ув’язненні, йому вдалося втекти. 
Переслідуваний законом та негативним 
ставленням людей, Ясь намагається реабілі
туватися. Він уже не вдається до злочинних 
дій, а працює на різних фабриках. Проте 
молодечий запал Дзиги в боротьбі за спра
ведливість став наслідком непоправного 
вчинку, який табуював для Яся повернення 
до рідних околиць. Е.Ожешко створює по- 
лілогічну сітку висловлювань членів роди
ни Симона Мікули, які розкривають не 
тільки фізичну діяльність злочинця (Олек
са), а й підкреслюють симпатію і жаль до 
їхнього сина та брата (старий Мікула, Нас- 
туля).

У творах “Зимового вечора” (Дзига) 
та “На дні” (Бовдур) зображено людину, 
яка, з одного боку, змальована, як інстанція 
злочинності, що заслуговує найвищої міри 
покарання, а з іншого -  як нещаслива 
особистість (Ясь Мікула, Андрій Темсра, 
Бовдур), яка прагнула правди і справед
ливості, чесності й порядності, однак через 
збіг обставин і трагічний фатум стала жерт
вою подій. Отож, Темера і Бовдур висту
пають розірваними ланками однієї ціліс
ності, яка є нерозривною в образі Дзиги.

Прикметним видається факт, що в 
новелі “Зимового вечора” письменниця зо
бразила героя за допомогою дихотономіч- 
ного виразника: імені й прізвища Ясь Мі
кула та прізвиська Дзига. Перший -  харак
теризує людину як морально-етичну, есте- 
тизовану субстанцію. Семантика поняття 
“син Симона Мікули” обов’язково супрово
джується окресленням Ясь Мікула. Пові
домлення про злочинця виражається вико
ристанням кодованого ймення Дзига. Твір 
“На дні” інтерпретує освіченого інтелігента 
Андрія Темеру, тоді як Бовдур, “людина- 
звір”, подібно до Дзиги, не має ні паспорта, 
ні родини. Ніхто не знає його імені й 
родоводу.

Таким чином, спостерігаємо типоло
гічну схожість Дзиги Е.Ожешко з Темерою 
і Бовдуром І.Франка. Превалююча по
дібність виводиться з контрастного тво



рення образів письменниками: в межах 
однієї особи в новелі “Зимового вечора” та

за допомогою введення двох персонажів 
твору “На дні”.

'‘На дні”
Андрій Темера Бовдур

Ясь Мікула = Дзига 
“Зимового вечора”

Суспільну проблематику творів “Зимо
вого вечора” й “На дні” автори спробували 
відтворити крізь призму психоаналітичного 
заглиблення у внутрішній світ, автооцінки 
героїв та обсервації ними інших персонажів. 
Предметом спостереження є іманентна сфера, 
почуття й психологія людини. Е.Ожешко та 
І.Франко звертаються до висвітлення насам
перед етичних категорій, морального обґрун
тування та внутрішньої реакції щодо вчинків 
героїв. Розмови й діалоги увиразнюють зов
нішній подієвий пласт, у рамках якого зав’я
зується акція творів. Проте найбільш напру
жений момент у монологічних партіях, які 
своєю динамічною структурою близькі до по
току свідомості, що разом із візійним екскур
сом Дзиги та сном Темери варіюють тради
ційний оповідний жанр. Композиція обох 
творів із виразним пуантом та несподіваною 
розв’язкою чітко формує видову віднесеність 
їх до жанру психологічної новели. Архітекто
нічна організація “Зимового вечора” пред
ставлена двома частинами: фіксацією злочину 
та спровокованих розмов, які набирають тем
пу, коли Симон Мікула впізнає в особі Дзиги- 
мандрівника свого сина. Прихід Андрія Теме
ри до в’язниці, знайомство з тамтешніми

Дзига: бунтарська вдача ——
Бовдур: нерозуміння добра -

Гостра сюжетна динаміка новели “Зи
мового вечора” змінюється не менш напру
женим зображенням почуттів (батька і сина, 
їхніх переживань), тоді, як у творі “На дні”

“мешканцями” -  експозиція твору “На дні”, 
розвиток акції розпочинається наростанням 
конфлікту між Темерою і Бовдуром. Наяв
ність подієвого та внутрішнього психологіч
ного відтворення на тлі невеликого часового 
відтинка й неширокого діапазону місця моти
вує вирізнення жанру новели.

Будь-яка прозова форма тісно пов’язана 
з художнім хронотопом. Часова сконденсо
ваність та просторова обмеженість активують 
драматично-трагічну фабульну плинність і 
сприяють зростанню сюжетної напруги. Нове
лістичні події “Зимового вечора” розгорта
ються впродовж одного вечора в хаті Симона 
Мікули. Акція твору “На дні” охоплює два дні 
й дві ночі в межах тюремної камери, що стала 
місцем “поєдинку ворожої демонічної та світ
лої духовної субстанцій” [2, 205]. Ув’язнення 
було джерелом моральної деградації для Дзи
ги. Після втечі з тюрми Ясь ступив на кри
вавий шлях убивства й грабіжництва. Подібна 
ситуація подана у творі “На дні”, коли Бов
дур, змучений голодом і холодом, позбавив 
життя Темеру. В’язниця й суспільство стали 
для обох (Дзиги, Бовдура) персонажів епі
центром “звиродніння” й “озвіріння” та спро
вокували до непоправного, порівняймо:

в язниця1 
в’язниця

злочин 
злочин

інтенсивність наростання емоційної напруги 
веде до подієвового трагізму.

Відмітимо, що Е.Ожешко та І.Франко 
на перший план висувають не фактографічну

описовість, а глибоке психологічне пережи
вання. Тому “акцент переміщується з соціаль
ного аналізу суспільства в особі його пред
ставників на аналіз духовного світу індивіда у 
його ставленні до суспільства, внаслідок чого 
маємо не конкретно-історичне і предметно- 
аналітичне зображення, а глибокий аналіз 
психологічного стану персонажів” [4, 115]. 
Фенотипні властивості індивіда найповніше 
розкривають подвійну сутність людини. Для 
цього Е.Ожешко застосувала контрастну рів
ноправну інтерпретацію Дзиги, образна орга
нізація якого охоплює історію його падіння й 
катарсисного перетворення, а в І.Франка -  це 
образи Темери і Бовдура як “двох крайностей 
одного ряду”. Об’єктивацію внутрішнього 
життя героїв, їх реакції на зовнішній світ 
письменники намагалися “показувати безпо
середньо, надавати слово самим дійовим осо
бам, констатуючи їхні переживання й вражен
ня, а звідси -  подавати дійсність, побут, пей
зажі очима цього персонажа, тобто через його 
сприймання” [4, 135].

Двійництво Яся Мікули виявляється й у 
виборі активної життєвої позиції. З раннього 
дитинства він з енергійним завзяттям допома
гав батькові, пізніше відстоював інтереси ро
дини та громади, які стали причиною ув’яз
нення та поневірянь (матеріальний зріз). 
Однак іригаційний вектор твору спрямований 
на внутрішньо-мисленнєву діяльність, що 
відображається зовнішніми змінами: “Його 
обличчя стало бліде, як у мерця, невимовна 
мука викривила йому уста і ворушила шкіру 
чола” [8, 181] (моральний зріз). Найбільшого 
душевного потрясіння герой зазнає в неверба- 
лізованому діалозі з батьком, який упізнав си
на. Дві пари очей з протилежних кутків хати 
розмовляли мовчки. Динаміка неозвученої бе
сіди пришвидшує загальний ритм нарації, що 
продукує посилену емоційність. Старий Мі
кула “втупив очі в обличчя, що [...] скидалося 
на трагічну маску, худе, виснажене, з вили
цями, які стирчали з-під запалих скроней; це 
обличчя виражало незмірний жаль і наче 
здригалося від внутрішнього ридання” [8, 
177]. Інтенсивність мисленнєвої практики 
персонажів твору “Зимового вечора” супрово
джується здебільшого зовнішніми реакціями 
та словесними мовними потоками. Наприк
лад, висловлюванням Симона Мікули передує 
глибока задума, а його дочка, сини, невістки 
беруть участь у комунікативному акті пара
лельно з виконанням якоїсь роботи чи актив
ного жестикулювання руками. Е.Ожешко

новелою “Зимового вечора” започаткувала 
більш детальне обсервування ще не оформ
леного в її творчості глибокого психологізму. 
Твір став полем художнього експерименту 
фіксування підсвідомих дій та спробою пси
хоаналітичного зображення внутрішнього 
простору. Розгорнутий синтетичний портрет 
Яся Мікули, в силу дії ступеня “дозрівання” 
авторської психологічної майстерності, реду
кується від екстравертного психологізму на 
користь імпліцитно мікроскопічного дослі
дження підсвідомого.

Палітра дихотономічних образів викри
сталізувалася й у творі “На дні”. І.Денисюк 
наголосив на тому, що “персонажі подано по
парно з метою ритмічної врівноваженості” [З, 
54]. Принцип контрасту, який є основним спо
собом вираження внутрішньої експресії, умо
жливив показ психічних процесів діаметраль
но протилежних осіб і одночасно став суб
стратом їх двоєдиносгі: вєаємодоновнення 
моралі (Темера, Митро) й інстинкту (Бовдур), 
емоційності (“плачуща Магдалина”) й раціо
нальності (Темера, Стебельський), розважли
вості (дід ІІанько) й легковажності, навіть 
людськості й тваринного начала. На думку 
Т.Гундорової, “Франко вибудовує ряд героїв, 
накреслює ланцюг конфліктів [...] для того, 
щоб гранично загострити основний антаго
нізм між двома вкрай протилежними персона
жами -  Андрієм Темерою і Бовдуром” [2, 
207]. Вимальовуючи “дві крайності”, І.Фрап- 
ко не ідеалізує Темеру, а зіставляє його духов
ність із звироднінням Бовдура для підкреслен
ня цілісності, яка складається з протилежних 
елементів. Добро і зло, естетичне й потворне 
рівномірно співвіснують в одній особі, а по
рушення їхнього балансу призводить до тра
гічних наслідків.

Проблематика творів Е.Ожешко та 
І.Франка тісно пов’язана з філософськими 
роздумами щодо наявності в людській істоті 
двох начал -  високого гуманізму й схильності 
до зла. Екстремальні умови пришвидшують 
інкубаційний період, загострюють конфлікт
ність взаємодії ідеального й реального. За 
Ф.Ніцше, “воістину, людина -  це потік не
чисті. Треба бути морем, щоб прийняти в себе 
брудний потік і не стати занечищеним” [7, 
11]. Бовдурова реальність була нещадною й 
жорстокою. Суспільсто не було поблажливе 
до нього, як і вся правозахисна система не 
була прихильною до в’язнів (“На дні”) та до 
Яся Мікули (“Зимового вечора”). Бовдур, 
здійснивши злочин, справедливо звинувачує



не лише себе: “Прокляття на вас, посіпаки! -  
сказав він! -  Адіть! -  і він приложив руку до 
зіваючої рани Андрія, переділюючи її до
лонею впівперек на дві половині, -  адіть, отеє 
моя половина, а отеє ваша половина!” [9, 
163]. Згасле життя Темери відбулося момен
том народження нової людини -  іншого Бов
дура, в якого на дні душі дрімала совість і 
людськість: “Здавалося, немов наново людсь
кий дух вступає в те тіло, що досі було меш
канням якогось біса, якоїсь дикої, звірячої ду
ші” [9, 162]. Мотив двійництва, що розглядав
ся вище, як нерозривна сукупність Темери і 
Бовдура чи дуалістичнй симбіоз у моногіред- 
ставленні Яся Мікули, експансивно поши
рився на образ Бовдура. Тепер його очі вже не 
світяться “мертвим скляним блиском якогось 
гнилого порохна”, а “нараз сльози градом 
покотилися з Бовдурових очей. [...] Він лицем 
припав до кровавого Андрійового лиця і важ- 
ко-важко заридав” [9, 162]. Визнання своєї 
провини Бовдуром еманує моральне очищен
ня людини, звіряча подоба якої відсувається 
на дно, де до цього часу “перебувала” людсь
кість. “Хай пропадає людина, хай росте 
людяність!” [9, 163] -  отакою є ціна катарсис- 
ного пробудження Бовдура.

На перший погляд, мотив убивства 
вбачається в зовнішній причині: бажанні заво
лодіти грішми та наїстися й напитися, щоб не 
згадувати про знедолене життя. Але основний 
привід злочину в прагненні до “забуття”, щоб 
затамувати внутрішній біль, який набагато 
важчий, як рани на тілі. Найбільше Бовдур 
страждає від нерозділеного кохання, втраче
ної дружби, страдницьких поневірянь, від
сутності батьківської любові та родинного 
тепла. “Бовдур лежав у своїм гнилім куті, з 
болючим, гниючим тілом, розбитою душею, 
без проблиску надії, потіхи, відради, а в 
голові його вертілися свої думки, проносили
ся неясними картинами свої спомини... Кілько 
раз він уже зарікався, що не згадуватиме про 
них, а вони самі лізуть на гадку. Бо вони обоє 
силою контрасту споріднені з його душею! Бо 
в його серці під грубою льодовою кригою тліє 
ще й досі іскра любові” [9, 150-152]. Душевні 
терзання Бовдура настільки сильні, що він 
зважується на жорстокий вчинок. Але його 
муки ще більше посилюються.

У творі “На дні” застосована інтер
вен та  форма психологічного фіксування, 
тобто пряме відтворення психічних процесів 
при наявності невідповідності між зовнішнім 
та внутрішнім світом персонажа. Натомість

екстравертна форма психологічного відтво
рення вдало використана Е.Ожешко. Пись
менниця реанімувала думки й емоції персо
нажів, підкреслила напругу внутрішніх змін 
через зовнішні вияви -  міміку й жести: “Ста
рий підніс руку до чола і швидко зашепотів: -  
В ім’я отця і сина... Потім рука його почала 
поволі спускатися вниз, пальці, ніби втратив
ши свою силу, розчепірилися, затерпли, аж 
люлька вислизнула з них і впала на землю” [8, 
177]. Психологічна мотивація героїв “Зимо
вого вечора” зумовлена зовнішніми обстави
нами, їхніми індивідуальними характерами й 
темпераментами. Тут варто говорити про 
подієвий та психологічний пласти зображен
ня, де за допомогою першого розвивається 
другий. Кульмінація витримана до кінця 
новели, коли Симон наказує відпустити впіз
наного вбивцю.

Двійництво як нерозривну цілісність 
Е.Ожешко презентувала в спосіб, суголосний
із вченням К.Юнга, який стверджував, що по
двійна свідомість піддається уявненню, бо 
“одна свідомість є контрольною, а друга про
являється спостерігачеві за посередництвом 
кодів та жестикуляції” [14, 13]. І.Франко, на 
думку Т.Гундорової, спирався більше на 
Вундта, “оскільки відтворив двійництво як 
персоніфікованих двійників: відтак дві сві
домості існують не в одному “я”, а паралель
но й автономно, як дві особи” [2, 225].

Для глибшого розкриття внутрішнього 
стану людини автори звернулися до змалю
вання навколишнього середовища. Продук
тивними засобами постають так званий “пси
хологізований пейзаж та інтер’єр” [5, 12]. У 
творі Е.Ожешко краєвид зимового вечора 
тонко і влучно передає важке становище Ясь- 
ка, відтворює драматизм ситуації, в якій опи
нився герой. У даному випадку можна сказа
ти, що пейзаж також виконує подвійну функ
цію -  соціально-громадської та психологічної 
характеристики: “Вітер несамовито гасав, 
вируючими стовпами здіймався вгору, гамою 
шуму, стогону, свисту співав у глибокім яру, 
на дні якого лежав рівний, широкий шлях за
мерзлої річки. Великі моря ночі і самотності 
розливались навколо нього; шумні, бурхливі 
вихори несли його по широкому, дикому, по
нурому лоні природи, проти погроз, сили і 
величі якої він (Ясь. -  І.С.) був краплиною, 
крихтою, піщиною, билиною, що скотилася на 
дно безодні...” [8, 139]. За допомогою при
родної стихії авторка кількома реченнями 
резюмувала трагізм і нелегку долю героя,

адже насправді він намагався подолати не 
складні погодні умови, а тернистий шлях 
життєвої дороги. Е.Ожешко використала 
пейзажне обрамлення, що посилило драма
тизм та напругу, але водночас підкреслило не
скореність людини та силу її духу (останній -  
один із провідних мотивів творчості 
І.Франка), оскільки подорожній Ясь Мікула 
продовжує іти, незважаючи на негоду.

І.Франко у творі “На дні”, використо
вуючи пейзаж та інтер’єр, часто поєднував ці 
художні засоби в одному описі. Письменник 
застосував світлі й теплі відтінки, змальову
ючи погожий день та зіставляючи його з 
жорстокою буденною реальністю. Дія твору 
“На дні”, на відміну від “Зимового вечора”, 
відбувається навесні й символізує надію та 
оптимізм. Картини природи часто контрасту
ють із зовнішнім світом та внутрішнім відчут
тям небезпеки.

Використання письменниками пейзажу 
як змістової і поетикальної сфер також є ви
разником двоєдності як одного цілого людини 
й природи. Зображення “несамовитого гасан
ня вітру” в зимовий вечір з однойменного 
твору Е.Ожешко є аналогічним співвіднесен
ням із емоційним станом Яся Мікули. Пейзаж, 
на тлі якого відбувається регроспекційний 
екскурс персонажа, стає проекцією його май
бутніх внутрішніх переживань. Зіставлення 
словосполучень на кшталт “безмірно малий 
предмет” людини, що пливе “безмірно вели
ким морем” відтворює контраст, дисгармонію 
екзистенції людини й фатуму. У творі “На 
дні” І.Франка пейзаж дисонує з реальною си
туацією, в якій опинився Андрій Темера, й 
відображає особливості сприйняття природи 
героєм. Окрім того в обох творах пейзаж ви
конує функцію одночасної ліризації та 
психологізації обставин і персонажів.

Такми чином, у новелі “Зимового вечо
ра” Е.Ожешко акцентувала на існуванні двох 
свідомостей в одному суб’єкті, І.Франко зма
лював дві свідомості в обох особах як єдину 
цілість (“На дні”). Активність психічної діяль
ності супроводжується динамічністю розгор
тання акції та розвитком драматичного кон
флікту. Семантико-психологічний підхід 
більш виразний у творі “На дні”, натомість 
новела “Зимового вечора” характеризується 
художнім психологізмом, пов’язаним з шир
шим фольклорно-етнографічним струменем. 
Е.Ожешко поєднала інтуїтивий та емоційний 
підходи в художньому зображенні внутріш

нього світу персонажів, а І.Франко синтезував
інтуїтивний і раціональний рівні.
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В статье обраіцено внимание на такоїі проблемно-тематнческий аспект как раздвоенность 
личности. Сквозь призму контрастного создания образов определено характерологическое сходство 
персонажей двух текстов, в которьіх доминантньш єсть мотив двойственности.
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In the article is drawn attention to the such themed aspect as a split personality. Through the prism o f 
contrast creating images, is defined the characteroiogical similarity o f characters from two texts, where the 
dominant motif is duality
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ДРАМАТИЗАЦІЯ ХУДОЖНЬОЇ ОПОВІДІ В.СТЕФАНИКА Й А.ЧЕХОВА

У статті досліджено специфіку родо-жанрових модифікацій малої прози В.Стефаника й 
А.Чехова. Доведено, що синтез різних родових ознак спричиняє виникнення нових жанрових різновидів 
прози. Встановлено, що артикуляція драматичних елементів у  прозі письменників впливає на зміни 
сюжетно-композиційних та наративних схем.

Ключові слова: рід, жанр, наратив, композиція, сюжет.

В українській та російській літературі 
кінець XIX -  початок XX століття оприявле- 
ний як період оновлення змісту та форми ху
дожньої творчості, переосмислення традицій
них способів світозображення. Найбільш при
датною для формально-змістових модифіка
цій виявилася мала проза, в якій спостеріга
ється динаміка в межах жанрових парадигм, 
виникнення нових жанрових різновидів.
В.В.Фащенко вказує, іцо “змішування різних 
елементів людського буття, обмеженість ви
ражальних засобів ведуть до міжродового 
взаємопроникнення, коли автор прагне повно 
і різнобічно відтворити життя” [15, 246].
І.О.Денисюк, також аналізуючи загальні тен
денції розвитку української малої прози зламу 
століть, зазначив, що “...відбувається дифузія 
літературних родів та жанрів -  лірика затоп
лює прозу. Драма братається з новелою...” [1, 
206-207].

Одним з домінуючих аспектів синтезу
вання родових ознак прози В.Стефаника й
А.Чехова є дослідження механізмів жанрових 
модифікацій, спричинених синтезом епічного 
і драматичного начал. “В ряді новел В.Стефа

ника, -  як зазначає М.Грицюта, -  виявилась 
загальна літературна закономірність доби, 
одна з тенденцій розвитку прози -  зближення 
її з драмою” [2, 49]. Важливі висновки щодо 
характеру родо-жанрових модифікацій малої 
прози Стефаника містяться у роботі С.Хороба 
“Драма в новелі” [див.: 16]. Літературозна
вець здійснює ґрунтовний аналіз синтетичної 
природи новел Стефаника та виділяє два типи 
родо-жанрового синтезу: “...новели В.Стефа
ника наскрізь пронизані драматизмом (це -  
новели-драми) і новели Василя Стефаника 
всуціль пройняті ліризмом (це -  новели-спо- 
віді)” [16, 230].

Дослідники творчості А.Чехова також 
неодноразово відзначали синтез родів і жанрів 
як відмінну особливість прози письменника. 
Для ранніх оповідань 80-х років була харак
терна драматургічність, що виражалася у пе
ревазі прямого “представлення” події опису, в 
збільшенні ролі діалогу, в драматизмі сюжету 
(прямо співвідносяться протилежні полюси 
життєвого конфлікту). В.І.Камянов вважає, 
що слід говорити і про особливу, приховану 
драматургічність, що полягає “ ...в поєднанні

лаконізму малої епічної форми і неспішних 
внутрішніх ритмів цієї прози” [5, 8]. З.С.Па- 
перний зазначав: “Чехов відкрив межу між 
жанрами” [9, 275].

Драматизація творів В.Стефаника й
А.Чехова виявляється не лише на рівні худож
ньої умовності, пафосу, але відбивається на 
композиційних особливостях поетики текстів. 
Важливим видається дослідження процесів 
“драматизації”  наративу у новелістиці митців, 
які відбилися на сюжетно-композиційній бу
дові творів.

Захоплення В.Стефаника й А.Чехова 
драматичним мистецтвом почалося ще за їх 
ранньої творчості. Українській новеліст, шу
каючи найкращі форми втілення думок та па
нівних настроїв у художньому творі, неодно
разово звертав увагу саме на технічну май
стерність драматургів. Захоплювався чиган
ням п’єс Г.Ібсена, М.Метерлінка, А.Стрінд- 
берга. Напевно, не випадково Стефаник пізні
ше звернеться до написання драматичних сце
нок “Санчата” і “Вогнище”, а також драми 
“Палій”, яка з невідомих причин буде зни
щена автором. “Написати драму Стефаник 
мріяв все життя, -  зазначає В.Костащук, -  і, 
може, тому, що ставив до неї дуже великі ви
моги, вона не дочекалася свого народження. 
Ця драма мала перевищувати все, що він на
писав. Треба було ще одного життя, молодого 
та сильного організму, який зміг би перетопи
ти той дуже тяжкий матеріал, з якого мала бу
ти збудована драма” [6, 120]. Проте незапе
речним є той факт, що письменник активно 
послуговувався формальними засадами дра
матичної техніки, що ставало причиною нова
торських видозмін сюжетно-композиційної 
структури його прози.

Як відомо, першим завершеним твором
A.Чехова було не гумористичне оповідання, а 
драма “Безбатьківщина” (1878), яку молодий 
автор планував поставити на сцені Малого те
атру. Перший драматургічний досвід залишив 
виразний слід у ранній творчості Чехова і мав 
велике значення для його письменницького 
розвитку. Суть полягає в тому, що Чехов-про- 
заїк і Чехов-драматург розвивались одночас
но. Чехов оновив жанровий зміст прози на
самперед драматизацією оповіді. Його опові
дання несуть в собі деякі родові ознаки драми, 
хоча не є творами власне драматичними.

Звісно, складно класифікувати прозу
B.Стефаника й А.Чехова лише за принципом 
виявлення у тексті різних родових ознак. Од
нак, можливо відзначити твори, у яких більш

яскраво проявились елементи драматизації 
тексту у Стефаника (“Побожна”, “Злодій”, 
“Лесева фамілія”, “У корчмі”, “Вона-Земля”, 
“Засідання”, “ІІІкільник”, “Святий вечір”, 
“Суд”, “Воєнні шкоди”, “Дурні баби” та ін.) 
та Чехова (“Папаша” , “У вагоні”, “Салон де 
Вар’єте”, “Суд”, “Забув”, Добрий знайомий”, 
“Смерть чиновника”, “Товстий і тонкий”, “З 
жінкою посварився”, “Коняче прізвище” та ін.).

Однією з важливих ознак драматизації 
художнього тексту В.Стефаника й А.Чехова є 
домінування в їх творчості саме “образка- 
сценки” чи “оповідання-сценки”. Як зауважує
І.М.Сухіх: “Оповідання-сценка -  найпошире
ніший та, безумовно, найбільш відомий жанр 
Чехова” [12, 47]. На думку С.Микуша, який 
характеризує драматизовані твори Стефаника, 
образок-сценка також є превалюючим жанро
вим різновидом в прозі новеліста [див.: 8]. 
Адже “прозові сценки” набули особливої по
пулярності у літературі перехідної доби, що 
виникає внаслідок змін літературно-худож
нього зображення. Основний їх зміст -  діалог. 
Саме тому, експозиція таких творів зведена до 
мінімуму, вони -  найкоротший перехід до 
основного, до діалогу [див.: З, 54]. Справді, 
більшості творів українського та російського 
письменників притаманна особлива інтенси
фікація, концентрація сюжетно-композиційної 
структури і стилю, локальність часопросторо- 
вого відображення, зосередженість на певно
му мінливому моменті у житті героя.

Дійсно, “на зламі століть, коли оповідь 
без “видимої” участі нарагора ставала цінніс
но-естетичною ознакою прозових творів, мала 
проза все більше починає нагадувати сценки, 
драматичні картинки, але при цьому не 
втрачає домінантних рис прозових жанрів” [З, 
56]. Тому неможливо не відзначити, що 
однією з характеристик стефаниківської та 
чеховської прози стало слово “відсутність”: 
відсутність докладних авторських вступів і 
роз’яснень, передісторії героїв, описів, що 
припиняють дію, обрив дії “на середині” і, 
звичайно, відсутність “кінця”, знамениті “від
криті” фінали. Саме абруптивність початків та 
відкритість фіналів стало превалюючою кон
цептуальною засадою прози письменників, 
адже, за Ю.М.Лотманом, однією з основних 
ознак художнього тексту “ ...є наявність спе
цифічної іманентної структури, що тягне за 
собою високу значимість категорії межі (“по
чатку”, “кінця”, “рами” і т. п.) [...]. У відно
шенні до іманентно організованого і замкну
того тексту буде активізуватися ознака його



незавершеності і відкритості” [7, 150]. Як вка
зує В.І.Тюпа, “ ...співвідношення початкового 
та кінцевого епізодів наративного тексту є 
неминуче значимим” [14, 26]. Абруптивність, 
неочікуваність початку художнього тексту, 
відсутність будь-якої експозиції, введення чи
тача одразу в дію твору є неодмінними ри
сами драматизації прози В.Стефаника і
А.Чехова:

Стефаник: “Не міг сісти, так його щось 
гнало від стіни до стіни. Ходив та ходив по 
хаті” [11, 108] (“Вечірня година”); “В громад
ській канцелярії купа неспокійних, крикливих 
жінок” [11, 224] (“Шкільник”); “Марія сиділа 
на приспі й шептала” [11, 184] (“Марія”); “То- 
ма Басараб хотів повіситися у кошниці в саме 
полуднє...” [11, 150] (“Басараби”).

Чехов: “В одному з найдешевших но
мерків мебльованих кімнат “Ліссабон” з кутка 
в куток ходив студенг-медик третього курсу 
Степан Клочков...” [18, т. 1, 148] (“Анюта”); 
“У залі окружного суду йде засідання” [18, 
т.1, 124] (“Сонний одур”); “Управитель сказав 
мені...” [18, т.2, 437] (“Моє життя”); “Андрій 
Васильович Коврін, магістр, стомився і роз
строїв собі нерви” [18, т.2, 223] (“Чорний 
чернець”).

Поширеним явищем в прозі українсько
го та російського письменників є так звані 
“діалогічні початки”, коли твір одразу почи
нається реплікою персонажа:

Стефаник: “-  Лишень самого полотна зо 
п’ятдесят звоїв по смерті лишилоси” [11, 88] 
(“З міста йдучи); Васильку, бери Настю та 
веди до вуйка; отуди, стежкою попід ліс, ти 
знаєш” [11, 192] (“Діточа пригода”); “-Гос
поди боже, іззамолоду то ти рідше до мене 
приступав із моїм гріхом, а тепер ні на годину 
не відступаєш. А я тобі кажу, що ніц не жа
лую” [11, 214] (“Межа”).

Чехов: “-Г ей  ти, фігуро! -  крикнув 
товстий, білотілий пан, побачивши серед ту
ману високого й худого чоловіка з ріденькою 
борідкою та з великом мідним хрестом на 
грудях” [18, т.1, 95] (“У бані”); “-  Що писати?
-  спитав Crop і вмокнув перо” [18, т.З, 153] 
(“На святках”); “-  Приходили від Григор’євих 
за якоюсь книжкою, але я сказала, що вас не
ма дома” [18, т. 1, 260] (“Дома”).

Так, авторське мовлення в прозових 
сценках В.Стефаника й А.Чехова майже від
сутнє: діалоги та монологи героїв вбирають 
функції традиційної оповіді. Саме через діа
лог та монолог героїв в прозових сценках і 
відтворюються головні події, втілюється

основний зміст творів. Діалог стає засобом 
об’єктивного зображення подій, що майже не 
позначено авторською оцінкою.

Механізми жанрових модифікацій, 
спричинених синтезом епічного і драматич
ного начал, яскраво експліковані в оповідан- 
нях-сценках “Побожна” В.Стефаника та 
“Товстий і тонкий” А.Чехова. Діалог героїв 
“вводиться” у текст експозиційним описом 
ситуації, яка стає передумовою подальшої 
розмови. У короткому вступі умовно визна
чено місце та час подій. Окреслено образи 
персонажів і певною мірою розкриваються 
мотиви та причини виникнення подальшої по
дії у творі:

Стефаник: “Семен та Семениха при
йшли з церкви та обідали — мачали студену 
кулешу в сметану. Чоловік їв, аж очі вилази
ли, а жінка почтиво їла. Раз по раз втиралася 
рукавом, бо чоловік кидав на неї цяточками 
слини. Таку мав натуру, що цьмакав і пускав 
слиною, як піском, в очі” [11, 49].

Чехов: “На вокзалі Миколаївської заліз
ниці зустрілися два приятеля: один товстий, 
другий тонкий. Товстий щойно пообідав на 
вокзалі, і його губи в маслі лисніли, мов стиг
лі вишні. Пахло від нього хересом і флер- 
д’оранжем. А тонкий щойно зійшов з вагона і 
був нав’ючений чемоданами і картонками” 
[18, т.1, 50].

Вже в перших реченнях творів оповіда
чем окреслено сценічну локалізацію зображе
ної ситуації. Все “дійство” відбувається у ме
жах певного простору (хати селянина у Сте
фаника та вокзалу у Чехова) і, очевидно, за 
короткий проміжок часу. У сценічному зоб
раженні важливим є повідомлення про місце 
та час дії, що дає можливість читачу, “зорієн
туватися” у епізодах.

Далі у творах розгортається діалогічна 
сценка -  сварка (“Побожна”) та розмова 
(“Товстий і тонкий”) між героями, завершаль
ним акордом якої також є “авторська ремар
ка”, що виражає певну оцінку зображеного. 
Виникає конструкт “рамкової композиції” , 
завдяки чому здійснюється структурна й сми
слова централізація діалогічної ситуації. Такі 
наративні особливості оповідання-сценки схо
жі за структурою до організації тексту одно
актних п’єс, для яких, за спостереженнями
С.Хороба, “ ... характерним є авторський 
опис подій, поданий у ремарці, що змінюється 
описом діалогу, який, стрімко розгортаючись, 
підводить нас до ідейно-психологічної верши
ни -  кульмінації, після чого наступає ретарда-

ційний спад” [17, 71]. Такий тип наративу, за 
М.П.Ткачуком, називається “ ...квазідраматур- 
гічним, тобто майже драматургічним, наб
лиженим до драми; важливу функцію у струк
турі такого наративу відіграють діалоги, мо
нологи, невласне пряме мовлення, за допомо
гою яких “показується” сюжетний час і про
стір. Текст фіксує розмову персонажів, їх жес
ти, деталі. Ця розмова героїв становить собою 
основний зміст сегменту тексту, демонструю
чи пряме мовлення, як це здійснюється у 
драмі” [13, 17-19].

Обрана письменниками форма побудо
ви прозової сценки (діалог) відповідає пред
мету зображення. Діалог в обох випадках має 
антитетичний характер, оскільки передає різні 
позиції мовців. “Він виявляється найкращою 
формою безпосереднього зображення склад
них суперечок, сутички протилежних погля
дів героїв на життя, що об’єктивізує драма
тичний модус субстанціальних переживань 
людей, які не розуміють один одного” [3, 58].
В.Стефаник і А.Чехов майстерно послуго
вуються ефектом драматичної невідповідно
сті, різноплановості внутрішніх прагнень та 
поведінки персонажів. Засіб контрасту в осно
ві “Побожної” та “ Товстого і тонкого” макси
мально увиразнює експресивне й смислове 
навантаження істотних функцій діалогу. Реп
ліки персонажів мають іронічну тональність, 
визначають напружений психологічний стан 
героїв-протагоністів:

Стефаник: “ -  Стоїть у церкві, як баран 
недорізаний. Інші газди як газди, а він такий 
зателепаний, як колєра. Мені аж лице лупаєси 
за такого газду.

-  Ого, бідна головко, та й втратю царст- 
ве небесне! Нагаруйси цілий тиждень, та ще й 
у церкві гаптах стій! Стій уже ти за мене, а я 
так божого слова вислухаю” [11, 49].

Чехов: “ -  Я, ваше превосходитель- 
ство... Дуже приємно! Друг, можна сказати, 
дитинства і раптом вийшли в такі вельможі! 
Хи-хи.

-Н у, годі! -  поморщився товстий. -  На
віщо цей тон? Ми з тобою друзі дитинства -  і 
до чого тут це чинопочитання!” [18, т.1, 51].

Так, оповідання-сценки “Побожна”
В.Стефаника та “Товстий і тонкий” А.Чехова
-  твори-епізоди, де спостерігається одномо- 
ментність дії, що збігається з відтворенням 
кульмінаційного моменту з життя героїв. 
“Письменники повинні були зуміти вибрати 
якийсь окремий, напружений момент, внут
рішній конфлікт, котрий би найяскравіше

виявив суть даного персонажа чи події. Закон 
концентрації та напруженості дії -  один із 
специфічних законів драматургії [...] Кон
флікт -  основна рушійна сила сюжету драми. 
Всі ці особливості драми письменники почат
ку XX ст. своєрідно переносять у прозу, дра
матизуючи її, даючи характер героїв у дії... ” 
[4, 386-387],--зауважує Н.Калениченко.

У прозових сценках В.Стефаник та
А.Чехов майстерно поєднують пряме мовлен
ня персонажів та “авторські ремарки”, які не 
впливають на конструювання та розгортання 
дії, а реалізуються як миттєві вказівки на міс
це, час подій; доповнюють психологічні реф
лексії героїв, акцентують увагу читача на 
певних деталях, вчинках, жестах діючих осіб, 
відкривають можливість більш глибокого ро
зуміння контексту твору. Здебільшого пись
менники уникають безпосередньої експлікації 
авторської оцінки зображуваних подій. Автор 
виступає в ролі стороннього оповідача, який 
фіксує та доповнює події.

При цьому розв’язки у прозових сцен
ках “Побожна” В.Стефаника та “ Товстий і 
тонкий” А.Чехова немає. Фінал відповідає ка
нонам “новелістичного жанроутворення” -  
залишається “відкритим”. Остання замальовка 
у творі -  “авторська ремарка” (“Всі троє були 
приємно вражені” [18, т.1, 51] (“Товстий і 
тонкий”); “Семениха втікала надвір, але чоло
вік імив у сінях і бив. Мусив бити” [11, 50] 
(“Побожна”). Так, діє конструкт “рамкової 
композиції-”. І слід зауважити, що фінал в 
поетиці українського та російського митців 
ніколи не буває простим композиційним 
обрамленням, сюжетним завершенням, його 
“сильна позиція” концентуалізована та дуже 
важлива для розуміння художнього тексту. 
Кожна з цих сильних семантичних фраз є не 
лише підсумком фабульної дії, а глибинним 
екзистенційним висновком про задану в тексті 
структуру світу. Неочікуваність початків і від
критість фіналів творів письменників гово
рить про безперевний потік буття, відкритість 
“меж” художнього тексту. “Світ заснований 
на неоднозначності, -  а це, як вважає У.Еко, -  
етико-філософська основа поетики “відкрито
го твору” XX століття” [19, 38].

Таким чином, домінантним чинником 
модифікації жанрів малої прози В.Стефаника 
й А.Чехова стає процес драматизації епічних 
текстів, який був пов’язаний не лише зі змі
ною ідейно-художніх орієнтирів, конфліктно
го та сюжетного розвитку, а також виявився у 
видозмінах структурно-композиційного рівня



тексту, специфіки оповіді, способах виражен
ня авторської свідомості. Досліджуючи поети- 
кальні особливості художньої прози В.Сте
фаника й А.Чехова, виділяємо типологічно 
спільний жанровий різновид -  “оповідання- 
сценку” чи “образок-сценку”. Доведено, що 
текстовий корпус прозових сценок створений 
за певними закономірностями. Основний 
зміст текстів такого типу представлений у діа
лозі, і переплітається з короткими авторськи
ми висловлюваннями, що нагадують драма
тичні “ремарки”. Виникає конструкт “рамко
вої композиції”, завдяки чому здійснюється 
структурна й смислова централізація діалогіч
ної ситуації. Вирішальна роль належить 
утвердженню “квазідраматургічного” типу 
наративу: саме через діалог та монолог героїв 
в оповіданнях-сценках і відтворюються голов
ні події, втілюється основний зміст творів. 
Діалог стає засобом об’єктивного зображення 
подій, яке майже не позначено авторською 
оцінкою. Крім того, саме у діалогах окреслю
ється особливість конфліктів, що здебільшого 
активізуються через антитетичний характер 
оповіді. Події передані крізь призму суб’єк
тивного бачення і усвідомлення їх героями. 
Тому техніка “сценічного” відтворення подій 
полягала у підвищеному прагненні до “пока
зу” зображеного.
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В статье исследована специфика родо-жанровьіх модификаций малой прозьі В.Стефаника и 
А. Чехова. Доказано, что синтез различньїх родовьіх признаков влечегп возникновение новьіх жанровьіх 
разновидностей прозьі. Установлено, что артикуляция драматических злементов в прозе писателей 
влияет на изменения сюжетно-композиционньїх и нарративньїх схем.
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The article examines specific modifications o f the genus and genre in short prose Stefanik and Chekhov. 
It is shown that the synthesis o f  various generic causes the emergence o f new types o f genre fiction. Established 
that the articulation o f  dramatic elements in prose writers affect changes plot composition and narrative 
schemes.
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МОДЕЛЬ ФУТУРИСТИЧНОЇ ПОВЕДІНКИ (ТИПОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ)

У статті виводиться поняття “футуристична модель ”, а також на типологічному рівні 
здійснено аналіз футуристичної моделі поведінки італійських, російських, а також польських 
футуристів.

Ключові слова: футуризм, модель, поведінка, типологія.

Задля того, щоб розкрити питання спе
цифіки, а також типології моделі футуристич
ної поведінки необхідно звернутися до самих 
понять “авангардизм” і “футуристична мо
дель”. Власне ці два терміни є взаємозалеж
ними, адже авангардизм як сукупна назва 
“лівих течій” у мистецтві, радикальніших, ніж 
модернізм і поводує сутність “фугуристичної 
моделі”. Стосовно взаємозалежності та вза- 
ємофункціонування футуризму в єдиній аван
гардистській системі XX ст., то погодимося із 
словами Л. Рейні, які знаходимо у статті 
“Ф.Т.Марінетті та розвиток фугуризму”: “По
няття “авангард” було ключовим в історії ми
стецтва та культури XX століття. Ніщо не 
зробило більше для формування цього понят
тя, ніж футуризм...” [13, 1]

Футуризм за своєю природою є не
від’ємною складовою авангардизму, який хоч і 
є категорією підрядною до модернізму, все ж 
не менш автономний із своїми відмінностями, 
які дозволяють говорити про його особливос
ті, а конкретніше -  про існування саме пое
тичної авангардної моделі. Про неї веде мову 
російський філософ Ольга Безпала, яка виді
ляє ще три, а саме: модель доби Відродження, 
модель періоду Просвітництва, а також роман
тичну модель [2, 12]. Виокремлення авангар
дистської моделі, на відміну від модерніст
ської, не тільки доводить її існування, а й те, 
що варто вести мову про певні моделі та мо
дуси, які можуть функціонувати у системі 
авангардизму, а відтак в усіх її радикальних 

^течіях. Якщо згадана дослідниця ставила собі 
за мету “дати цілісний аналіз взаємовідносин

суспільства і митця у сучасному світі, шляхів 
осмислення художньої творчості як соціально
го явища” і при цьому виокремила авангар
дистську модель художньої творчості як со
ціального явища, то цілком виправданим буде 
говорити саме про моделі як складові певного 
авангардистського напряму.

На думку філософа В.Штоффа, у про
цесі розширення поняття “модель” і його 
інтерпретування, і вживання у математичних, 
а також природознавчих науках виникає його 
подвійне трактування, коли з цим словом 
пов’язані два близьких, але у той самий час 
відмінних поняття. Під моделлю у широкому 
значенні, як пише В.Штофф, розуміють мис- 
леннєву або практично створену структуру, 
яка відтворює частину дійсності в спрощеній і 
наочній формі... У більш вузькому сенсі 
термін “модель” застосовують тоді, коли хо
чуть зобразити певну ділянку явищ за допо
могою іншої, більш краще вивченої, зрозумі- 
лішої... Таким чином... під моделлю розумі
ється або конкретний образ досліджуваного 
об’єкта, в якому відображаються реальні або 
передбачувані властивості, будова і т. д., або 
інший об’єкт, реально існуючий поряд з 
досліджуваним і схожий з ним у відношенні 
деяких певних властивостей або структурних 
особливостей [9, 8].

При подальшому аналізі побутування 
поняття моделі у різних царинах життя
В.Штофф доходить висновку, що “під модел
лю розуміється така уявна або матеріально 
реалізована система, яка, відображаючи або 
відтворюючи об’єкт дослідження, здатна замі



щати його так, що її вивчення дає нам нову 
інформацію про цей об’єкт” [19, 19].

З вніценаведеного видно, що “модель” 
пояснюється також і як взірець, який несе в 
собі пояснювальну функцію оригіналу. Якщо 
більш розширити це визначення, то, як зазна
чає С.Радіонова, “модель це об’єкт-замінник, 
який у певних умовах може заміняти об’єкт- 
оригінал, відтворюючи певні властивості та 
характеристики оригіналу. Відтворення здійс
нюється як у предметній (макет, пристрій, зра
зок), так і в знаковій формах (графік, схема, 
програма, теорія)” [7]. У філософському слов
нику за редакцією О.Мельничука читаємо, що 
“модель — речова, знакова або уявна система, 
що відтворює, імітує чи відображає принципи 
внутрішньої організації або функціонування, 
ті чи інші властивості досліджуваного об’єкта 
(оригіналу)” [8, 304]. Як бачимо, вона має 
здатність відтворювати певні властивості та 
характеристики оригіналу, показувати прин
ципи його внутрішньої організації.

У мистецтвознавстві “модель” означає 
реальний предмет чи явище, що є джерелом 
зображення. У літературознавстві поняття 
“модель” з’явилося із розвитком структураліз
му, який використовував цей термін для ана
лізу художнього тексту. Сам твір мистецтва 
розглядався, до прикладу Ю.Лотманом, як ху
дожня модель дійсності, яка моделює реалії, 
певні його фрагменти, а також дослідження 
“поведінки” моделі, що дозволяє передбачити 
майбутні стани дійсності [6, 678]. Зіставляючи 
наукові моделі з художньою, погодимося із 
твердженням Ю.Лотмана, що художня модель, 
на відміну від усіх інших, “розширює самий 
простір можливого” [6, 678]. Взагалі поняття 
“модель”, як зазначає Н.Астрахан, є досить 
гнучким і багатофункціональним [1, 176].

У словниках за редакціями М.Банько та
С.Дубіша знаходимо такі пояснення моделі: 
“модель чогось, напр. якогось об’єкта, явища 
чи процесу, це опис або пояснювальна схема, 
як вона побудована, як функціонує або що з 
ним діється” або “модель чогось, напр. життя 
чи вбрання” [15, 869]. “Модель -  “взірець, за 
яким щось є чи повинно бути виконане”, “ти
пова для якогось періоду, місця чи якоїсь 
групи, спосіб наслідування реалізації чогось” 
[14, 696]. Якщо за таке вихідне положення 
взяти футуризм як літературний напрям, то 
крізь призму діяльності його учасників можна 
виокремити й розглядати саме моделі, які 
відображають і відтворюють принципи внут

рішньої організації, їхнє функціонування, а 
також ознаки футуризму.

Можна говорити про те, що футурис
тична модель -  це складова певного конструк- 
та, який є складовим елементом футуристич
ного світогляду й який передбачає його на
слідування і втілення не тільки в мистецтві, 
але й у повсякденному житті.

У дослідженні “Художня творчість мит
ця як соціальне явище: історія і сучасний стан 
проблеми” О.Безпала стверджує, що “у межах 
загальномодерністської культури мистецтво 
цього проекту пред’явило художникам основ
ну вимогу -  безперервних новацій. Як і у ви
падку з попередніми проектами, виділяється й 
акцентується одна зі складових складного 
комплексу функціональних взаємозалежнос- 
тей художника і суспільства. Авангардна мо
дель породила (досі не втрачаючого чарів
ності) образ проклятого художника, який не 
може бути прийнятим і зрозумілим при житті, 
але після смерті стає кумиром і навіть святим 
нового мистецтва. ІІри цьому художник квалі
фікується і легітимізується у цій якості і ста
тусі” [2, 13]. Новації, які були невід’ємними 
складовими авангардистського напряму, а та
кож інші характерні особливості, зважаючи на 
стиль життя, який пропагували футуристи, 
дають змогу говорити про таке поняття, як 
“футуристична модель”, а також досліджувати 
різноманітні моделі у типологічному аспекті.

Одним із важливих елементів футури
стичного світогляду, а відтак основною його 
моделлю була “футуристична модель поведін
ки”. Вона була продиктована самою сутністю 
цього напряму, адже той епатаж, задерикува
тість, грубість і відкидання будь-яких автори
тетів провокувало прихильників футуризму до 
того, щоб жити футуристично, відповідати 
обраному статусу. Суть полягала в тому, що 
учасники цього авангардного напряму не тіль
ки на словах, а й на ділі дотримувалися прин
ципів, які були закладені у численних націо
нальних маніфестах різних країн світу.

Чи не єдиним типологічно спільним 
елементом усіх національних варіантів футу
ризму була саме “футуристична модель пове
дінки”. Вона чи не єдина, яка не зазнала 
значних трансформацій у процесі рецепції ге
нетично першого футуризму — італійського. 
Для типологічного зіставлення вищезгаданої 
моделі нами будуть взяті для порівняння іта
лійський футуризм, а також російський і поль
ський його національні варіанти.

Саме італійський футуризм дав старт на 
те, щоб пропагувати “нахабність” у всьому: 
починаючи від самої з’яви напряму, закінчу
ючи висловленими думками та методами їх 
презентації. Про способи оприявлення футу
ристами своїх ідей можна сказати, що без на
хабства немає шедеврів, тому не дарма, де б 
він не був виявлений, практично кожна його 
презентація закінчувалася бійками й арешта
ми. Це було невід’ємною частиною життя фу
туристів. Вони очікували такого сприйняття, 
адже саме така реакція означала те, що по
ставлену мету прихильники футуризму досяг- 
ли -  показати суспільству сутність футуризму.

Така модель поведінки, як зазначає
С.Бобринська, “неодноразово демонструвала
ся футуристами і в сутичках із поліцією, і в 
різного роду ідейних бійках, і в дуелях. Він не 
був суто побутовим фактом, але входив посут
нім компонентом футуристичної естетики” [4, 
21]. Справді, на тлі не завжди зрозумілих пуб
ліці закликів, а також безпосередньої виклич
ної поведінки самих організаторів дійств, ре
зультат був очікуваний, адже чим більше під
німалося галасу щодо футуризму, тим краще 
було для його учасників. Такі методи фу
туристичних виступів, а саме: гротескні обра
зи, буфонада, елементи гри, певні атракціонні 
елементи, на думку дослідниці С.Бобринської, 
продиктована тодішньою моделлю нової інду
стріальної і міської “кічової культури” [4, 47]. 
Така модель, на наше переконання, формува
лася під впливом тогочасної специфіки місь
кого життя, де міські ярмарки та луна-парки 
ставали чи не найголовнішими центрами 
перетину ледь не всіх сфер людського буття, а 
відтак формується модель нового міста, футу
ристичного мегаполіса, з великою кількістю 
техніки й футуристичним образом мислення, а 
також відповідною культурою.

Російські та польські футуристи, як і 
їхні італійські колеги, проводили вечори, на 
яких зачитувалися маніфести. Зазвичай, ці ве
чори закінчувалися гарячими суперечками з 
публікою, що переходили в бійки. Таким не
традиційним способом футуристи отримували 
хоч і скандальну, проте дуже широку популяр
ність. Бачимо, що епатаж, який присутній тут, 
генетично пов’язаний із іншим варіантом, 
адже саме епатування як один із способів 
оприявлення футуризму був чи не найдієві
шим засобом його вияву. Більше того, гене
тично, для всіх проявів футуризму в націо
нальних культурах скандал був невід’ємим 
елементом його популяризації. Байдужість до

нього, а також атмосфера літературного скан
далу, апріорі, були для його представників 
абсолютно неприйнятними, навпаки -  не
обхідною умовою його існування. Крайнощі, 
до яких вдавалися футуристи, провокували 
агресивне неприйняття і яскраво виражений 
протест соціуму. Наведемо спогади лідера 
польського футуризму Бруно Ясенського про 
один із таких творчих вечорів: “Пам’ятаю 
один із наших перших вечорів, що відбувався 
у Варшавській філармонії 9 лютого 1921 року, 
на який прийшло 2000 осіб. Люди скупчува
лися біля виходів та коло сцени... Варшава 
почала футуризуватися. Читали якісь вірші. 
Люди залізали на крісла і кричали аби ми спи
нилися. Вірші були погані... Іншим разом, па 
вечорі в Закопане, та сама публіка хотіла злін- 
чувати Александра Вага, який читав перед 
нею свої віршики -  вірші, які були позбавлені 
будь-якого логічного сприймання ” [12, 11].

Генетичною спільністю цих трьох ва
ріантів була, власне, модель поведінки, яку во
ни пропагували не тільки під час виступів, а й 
у повсякденному житті. Можна говорити на
віть про певну підкреслену “стильність” своєї 
поведінки. їм притаманна театральність, агре
сивний стиль, епатаж, скандал. О. Білецький 
так писав про зовнішній вигляд російських 
футуристів: “Було їх багато — в жовтих і 
строкатих кофтах, з начесаними на лоб волос
сям, з намальованими на щоках карточними 
мастями, з книжками, де на шпалерному па
пері були зумисне карлючками виведені не
зрозумілі слова, які іноді супроводились та
кими ж незрозумілими малюнками” [3, 487]. 
Як бачимо, російські футуристи, як і італійці, 
епатували публіку не лише своїми творами, 
але і зовнішнім виглядом, манерою триматися 
перед публікою. Кожний вечір футуристів був 
не схожим на попередній, адже “ефект неспо
діваності” та епатаж були його невід’ємними 
атрибутами. Так, В.Маяковський полюбляв 
виступати у жовтій кофті, чорній краватці, з 
квіткою в петлиці, Д.Бурлюк -  у брудно-сіро- 
му сюртуку, а його щоки і чоло були завжди 
чимось розписані.

Футуристи епатували своїм зовнішнім 
виглядом, носячи багатоколірні, асиметричні 
та яскраві костюми, що мали здатність світи
тися, при цьому поєднуючи це з обмальовани
ми обличчями. У 1914 р. італійський пред
ставник футуризму Дж. Балла, який і розроб
ляв модель футуристичного одягу, видає мані
фест “Футуристичний одяг”, в якому знахо
димо 11 тез про те, яким повинен бути футу



ристичний одяг. Він мусить мати такі особ
ливості: динамічність, асиметричність, про
стоту та комфорт, гігієнічність, яскравість (ви
кликати радість та усмішку), ілюмінативність, 
змінність (певні частини одягу можуть бути 
піддані заміні). Заперечували ж футуристи 
темний одяг, тканини у смужку, пунктир і 
клітку, симетричність ліній, гудзики, комір і 
манжети. Лейтмотивом усіх цих змін може 
слугувати вислів із маніфесту про бажання 
“звільнити людство від повільної романтичної 
ностальгії і важкості життя” [10, 194]. Як 
бачимо, футуристи намагалися протиставити 
усталеній тодішінй моді власну модель, як 
один із важливих атрибутів філософії футу
ризму.

Що ж до польського оприявлення футу
ристичного стилю життя, а саме такого його 
елементу, як одяг, то погодимося із тверджен
ням дослідника творчості Б.Ясенського 
К.Яворського про те, що польський поет був 
справжнім денді. На нашу думку, таке озна
чення можна надати всім тим представникам 
національних футуризмів, які свідомо наслі
дували принципи футуризму й жили футу
ристично.

Ось, як згадують сучасники Б.Ясенсь
кого про його образ (наводимо цитату за 
К.Яворським): “[Ясенський] носив сорочку 
бронзового кольору, до неї -  чорну краватку 
або сорочку голубого кольору, краватка -  
яскраво червона” [11, 69]. Як зазначає далі 
К.Яворський: “Ясенський утримував свій его
їстичний дендизм упродовж усього часу існу
вання фугуризму...” [11, 71]. Про дендизм 
згадує у своїх спогадах і один із учасників 
футуристичного руху Росії Б. Лівшиць. Ось як 
він згадує про В.Маяковського, з яким йому 
довелося одного разу зустрітися: “Горохове в 
іскру пальто, очевидно, куплене лише напере
додні, і блискучий циліндр різко змінили його 
звичний вигляд. Особливо дивне враження 
робили в поєднанні з цим нарядом гола шия і 
світло-оранжева сорочка, яка скидалася на 
кофту годувальниці. Маяковський був по- 
дитячому гордий зміною своєї зовнішності, 
але явно ще не освоївся ні з новими речами, ні 
з новою роллю, до якої зобов’язували його ці 
речі. По суті, все це було більш ніж скромно: 
дешевий із занадто довгим ворсом циліндр із 
застарілого крою, вузьке пальто, ймовірно, 
придбане в якомусь магазині готового одягу; 
але Володі його наряд здавався вершиною 
дендизму -  головним чином помаранчева

кофта, якою він підкреслював свою 
незалежність від вульгарної моди” [5, 100].

Отже, можна говорити про те, що 
типологічно спільною моделлю для всіх 
національних футуризмів була “футуристична 
модель поведінки”, яка декларувала одне з 
основних принципів світогляду цього 
авангардного напряму, а саме — прагнення до 
футуризації житгя.
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ПРОБЛЕМА САМОУСВІДОМЛЕННЯ ОСОБИСТОСТІ 
В НОВЕЛІ “КОЛОМБА” II. МЕР!ME ТА В ОПОВІДАННІ 

“В ДОРОЗІ” М.КОЦЮБИНСЬКОГО

У статті у  ракурсі типологічного зіставлення (на прикладі новели П.Меріме “Коломба ” та 
оповідання М.Коцюбинського “В дорозі”)  досліджується проблема самоусвідомлення особистості крізь 
призму психологічного двійництва.

Ключові слова: типологія, самоусвідомлення особистості, психологічне двійництво, новела,
літературний герой.

Упродовж XIX -  першій половині XX 
століття психологізм упевнено торує собі 
шлях у світовій літературі. Творцями його у 
французькому та українському письменстві, 
відповідно, були П.Меріме і М.Коцюбинсь- 
кий. Обидва письменники намагаються збаг
нути незвідані таємниці людської душі, дослі
дити психологічні явища та процеси, які ви
никають у свідомості людини у “межових” 
ситуаціях. Одним із проявів незвичайного 
психічного стану людини є феномен двій
ництва, процес “розщеплення” індивідуаль
ності на дві антогоністичні частини.

Новелістика П.Меріме неодноразово 
була предметом досліджень літературознав
ців, проте такому її аспекту, як психологізм, 
увага приділялась лише частково чи опосеред
ковано. Про це свідчать дослідження Ю.Віп- 
пера, В.Лукова, Ю.Янковського [3, 10, 15]. 
Особливості внутрішнього світу людини, 
множинність її психічних станів у творчості 
М. Коцюбинського досліджували В.Агеєва,
Н.Калениченко, П.Колесник, Ю.Кузнецов, 
Ф.ГІриходько [1, 4, 5, 8, 13]. Однак вони, зде
більшого зосереджуючись на психології ге

роїв, не надто приділяли уваги проблемі 
двоїстістості людської сутності, яка у творчос
ті М.Коцюбинського тим часом займає важ
ливе місце і репрезентована такими творами як 
“Цвіт яблуні”, “Дебют”, “Невідомий”, “Пода
рунок на іменини”, “В дорозі”, “Лялечка”.

Явище дуалізму свідомості особистості 
у творчості П.Меріме та М.Коцюбинського 
залишається малодослідженим. Одночасно 
цілковито відсутнє компаративне вивчення 
творчих здобутків цих письменників у психо
логічному аспекті. Відомо, що феномен “двій
ництва” -  це внутрішня динаміка героя, яви
ще, яке дає змогу глибше зрозуміти психічну 
організацію особистості. Зацікавлення цією 
категорією було зумовлене історичним роз
витком суспільства. Адже процес поглибле
ного уявлення щодо душевної організації 
людини та двоїстості людської природи, роз
початий у добу романтизму, продовжується у 
літературі реалізму XIX -  поч. XX століття, 
який висуває нові вимоги до характеру літера
турного героя. Людина сприймається у по
стійному русі та розвитку, вона сповнена
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діалектикою душевної боротьби та здатністю 
протирічити собі.

Для прикладу розглянемо новели П.Ме- 
ріме “Коломба” та оповідання М.Коцюбинсь- 
кого “В дорозі”. В образах Орсо та Кирила 
(головних героїв означених творів) автори вті
лили концепцію психологічного двійництва 
особистості. Так, у новелі “Коломба” П.Мері- 
ме порушує проблему “роздвоєння” людини 
між двома типами світогляду -  “цивілізова
ним” та “диким”. М.Півінська у своїй класи
фікації визначає цей тип двійництва як “ге
рой, який живе на межі двох світів” [12, 159]. 
М.Коцюбинський в оповіданні “В дорозі” зо
бражує героя, який також знаходиться у стані 
двійництва, але вже між соціальним та при
родним аспектами життя. Обидва персонажі 
сповнені внутрішніх суперечностей, взаємо- 
виключних, полярних почуттів. Як зауважує
В.Агеєва, саме на “зіткненні відмінних оці
нок, полярних точок зору й виникає могутній 
емоційний ефект новел та повістей Коцюбин
ського” [1, 11]. У певних ситуаціях протилеж
ні погляди належать різним персонажам, а 
іноді, як в аналізованому творі, відмінні оцін
ки містяться у свідомості одного героя.

У мисленні Орсо виникнення двох різ
них поглядів спровоковане різкою відмінністю 
моралі “світів”, у яких він жив і перебуває досі. 
Перший світ -  це “цивілізоване” суспільство, в 
якому герой навчається та відбуває військову 
службу. Тут живуть згідно з правилами, вста
новленими законом європейців. Проте пись
менник одразу акцентує увагу на цинізмі, вла
стивому цьому середовищу. Наприклад, міс 
Лідія тільки для того, щоб хоч якось вирізня
тися серед інших мандрівників, звинувачує 
Італію у відсутності особливого колориту. Твір 
мистецтва “Перетворення Рафаеля” здається їй 
посередністю, а Везувій під час виверження 
нагадує труби бірмінгемських фабрик.

Другий світ -  Корсика, дика країна, в 
якій дотримуються “первісних” звичаїв. Міс
цевим мешканцям притаманна щирість та 
простота, гордість та волелюбство. Живуть 
корсиканці за народними уявленнями про 
справедливість та честь. Кожен з цих світів 
несе свій тип світогляду. Проте корсикансь
кий світ знайомий Орсо з дитинства, що ві
діграє важливу роль, адже саме тоді форму
ються моральні цінності та уявлення про світ.
І вони, можливо, й підсвідомо впливають на 
вчинки вже дорослої людини. Г.Косиков від
значив: “Меріме намагається зіштовхнути не 
епохи й не культури як такі, але перш за все -

психологічно осмислені людські характери” 
[6, 45]. Це стосується й аналізованої новели. 
Письменник, змальовуючи дві різні культури, 
прагне показати не їхню відмінність, вищість 
однієї над іншою, а діалог двох характерів, 
сформованих цими культурами. Важлива 
особливість твору в тому, що носієм цих ха
рактерів є одна людина.

В оповіданні М.Коцюбинського “В до
розі” роздвоєність особистості Кирила викли
кана іншою причиною: прагненням знайти 
себе, свою дорогу в цьому житті. Зауважимо, 
що мотив дороги є надто важливим у творі, 
оскільки він символізує душевний шлях, який 
повинен здолати герой. Але вся складність у 
тому, що ця путь розгалужується, і Кирило 
сам повинен вирішити, куди йому йти, яка 
дорога відповідає його внутрішній суті. Тіль
ки розв'язавши це питання, персонаж зможе 
знайти гармонію із собою.

Необхідно відзначити, що двійництво 
як у новелі “Коломба” П.Меріме, так і в опо
віданні “В дорозі” М.Коцюбинського має до
волі специфічну форму: в обох творах не від
бувається повного відокремлення героя і його 
двійника. Існує одна особистість, яка, як маят
ник, розгойдується між двома полюсами. Тут, 
на наш погляд, доречною є пропозиція К.Кеи- 
плера, згідно з якою він пропонує замість 
терміна “двійник” використовувати терміни 
“Second Self’ і “First SelP’ [14, 50], оскільки 
при використанні понять “герой” і “двійник” 
відчувається певна підкореність цих понять. 
Герой -  це основний діючий персонаж, а двій
ник -  уже додатковий, який виник внаслідок 
певних впливів, вражень, навіювань. Деколи 
таке розмежування дається легко, деколи на
впаки -  важко, а трапляються твори, у яких це 
зробити неможливо, бо “герой” і “двійник” 
займають рівноцінні позиції. Саме в таких 
випадках зручно використовувати поняття 
“Second Self’ і “First Self’.

Особливу увагу письменники приділя
ють моментам переходу своїх героїв з одного 
стану в інший. Як влучно підкреслює Ю.Куз- 
нєцов, М.Коцюбинський, вивчивши психоло
гічну літературу та провівши низку власних 
спостережень, уявляє психіку людини “як без
перервний процес, який має свої періоди, спа
ди і підйоми” [8, 30]

Такі зміни позначаються на внутріш
ньому світі і Орсо, і Кирила. Так, у новелі 
П.Меріме “Коломба” перед читачем постає 
герой, у душі якого борються два світи. З 
одного боку, це -  високоосвічений молодий

чоловік, галантний “кавалер” та цікавий спів
розмовник, наділений найкращими моральни
ми якостями, з іншого -  людина, яка виросла 
у суспільстві, де керуються жорстокими міс
цевими нормами поведінки. Події, які сталися 
вдома за відсутності Орсо, вимагають від 
нього рішучих дій. Він, згідно з цивілізацій- 
ною мораллю, вирішує покластися на офіцій
не розслідування вбивства батька. Його сест
ра, вихована у корсиканському дусі, інтуїтив
но вказує брату на злочинців і вимагає право
суддя за місцевим законом.

Персонаж знаходиться у постійній бо
ротьбі з собою. Орсо всіми можливими спосо
бами намагається відмежуватися від нав’язу
ваної йому “корсиканської” версії вбивства 
його батька. Хоча у глибині душі, десь на під
свідомому рівні, Орсо припускає, що звинува
чення можуть бути правдивими. Двійник-пе- 
реслідувач не відступає, адже неможливо 
втекти від самого себе. І варто було Орсо ли
ше опинитись на батьківщині, як його друга 
сутність, здавалося б, знівельована цивіліза
цією, виривається на волю. Сам він відчуває, 
що знову стає дикуном. Коли настав час, Орсо 
проймається корсиканською рішучістю, що 
дає йому можливість не тільки залишитися 
живим, а й покарати вбивць батька.

У творі М.Коцюбинського “В дорозі” 
відбувається роздвоєння особистості між 
“я”-соціальним та “я”-природнім. Кирило при
їжджає у чуже місто для виконання небез
печного завдання. Він залишається спокійним, 
врівноваженим та повністю налаштованим на 
виконання своєї нелегкої справи. Але 
обставини складаються так, що у героя ви
никає вимушена перерва, проте всі його думки 
спрямовані на очікування листа, який і має 
вирішити напрямок подальших його дій. 
Вільний час дає Кирилу можливість усвідоми
ти сенс свого життя. Герой розуміє, що існує у 
середовищі, якому притаманна атмосфера по
стійної небезпеки, стан вічної боротьби. Буття 
тут побудоване на контрастах: “вічний упад і 
підйом, розквіт надії і розпука, почуття сили й 
знесилля і безконечно довга дорога...” [7, 300].

Пробудження героя відбувається неспо
дівано: у “темне”, “чорне” життя раптово ври
вається щось “живе, веселе, і безтурботне” [7, 
302]. 1 Кирило, який до цього часу усвідомлю
вав себе лише гвинтиком у машині соціальної 
боротьби, раптом побачив навколо себе інший 
світ: “сріблястий регіт мокрих листочків, шеп
тання крапель поміж галузок, обійми тіней з 
зеленим світлом і синє глибоке небо...” [7,

185]. Друге “я” героя надає перевагу іншому 
життю та вбачає в існуванні іншу мету, зо
крема буття як таке, без боротьби за будь-які 
ідеали та моральні цілі, життя заради “краси 
природи, принадності жінки, чар музики і 
слова” [7, 301]. Відчувши себе частиною цьо
го тихого та спокійного існування, герой по
збавляється разом з тим атмосфери небезпеки 
та тривоги. Але “те друге, що жило в ньому, 
те справжнє і невгомовне “я” ... нагадує про 
себе. Воно змагалось, боролось, хотіло жити, 
кричало про своє право й тягло до себе” [7, 
310].

Ю.Кузнєцов вказує, що відбувається 
“роздвоєння “я” ліричного героя між ‘̂ ’’-гро
мадянським обов’язком та “я”-особистими по
требами” [8, 32]. Містком, який їх поєднує, є 
лист. Він набуває значення окремого худож
нього мікрообразу. Знаковою є зустріч Кири
ла зі своїми “однодумцями”, Іваном та “това
ришем” Марією. Кирило раптом побачив у 
цих людях таку ж подвійність, яка притаман
на і йому. Але якщо для нього це боротьба 
двох частин його “я” між свідомим сприйнят
тям обов’язку та підсвідомою насолодою жит
тям, то у них ця двоїстість полягає у праг
ненні здаватися оточуючим важливою лапкою 
у революційному русі, тоді як насправді їхні 
вчинки видають в них пересічних людей. Для 
Кирила “розщеплення” особистості -  це його 
єство. Для Івана та Марії -  це гра, прики
дання. Спілкування з ними змушує героя 
почути своє друге “я”: “Заклав руку в кишеню
і витяг листа. Потертий, пом’ятий і сірий. 
Знайшов, нарешті, що мусить зробити!” [7, 
316].

Орсо і Кирила споріднює роздвоєність 
їхньої свідомості на два начала, кожне з яких 
належить до різних систем цінностей. Якщо у 
П.Меріме це різні “світи”: цивілізований та 
дикий, то у М.Коцюбинського -  різні способи 
життя: соціальний та природний. Проте в 
обох випадках перше має ознаки цивіліза- 
ційності, суспільності, тоді як друге належить 
до “первісності”, “природності”. Персонажі, 
вибираючи між однаковими величинами, у 
кінцевому результаті приходять до різних 
рішень. Орсо, герой новели П.Меріме, надає 
перевагу “дикому”, можна сказати, тварин
ному інстинкту, коли у жилах запалюється 
кров, а розум нівелюється. До цього його за
кликає обов’язок: жити за законом предків. 
Зовсім інакше діє герой М.Коцюбинського 
Кирило, зваблений “інстинктом життя”, дося
гає піку душевної дисгармонії і лише тоді ро
зуміє, що у цьому світі, крім насолоди та за



доволення, для нього є і щось інше. Соціальне 
виявляється важливішим за життєстверджу- 
ючі сили, воно і домінує.

Обидва письменники розуміють не
однозначність людини, плинність її внутріш
нього світу. Тому їх цікавить не так етична 
сторона даних ситуацій, як перебіг, зміна ста
нів, що відбуваються у душах героїв. Ство
рена літераторами концепція людина містить 
елементи дихотомічності. Водночас велике 
значення надається проблемі внутрішньої 
гармонії особистості. У кінцевому підсумку 
обидва герої досягають певної цілісності, хоча 
для цього їм довелося пройти нелегкий шлях 
боротьби самих із собою.

Отже, французький та український 
письменники у власних творах основну увагу 
зосередили на дослідженні складності психіч
ної організації людини, зокрема феномену 
“двійництва”. Незважаючи на те, що обидва 
прозаїки звертаються до розкриття одного й 
того ж явища, кожен з них робить це по-своє
му оригінально. Меріме розкриває внутрішній 
стан Орсо за допомогою зовнішніх чинників, 
зокрема рухів, учинків, дій, діалогів та роз
мов, що дає змогу простежити процес виник
нення стану двійництва героя. Зовсім інакше 
змальовує свого героя М.Коцюбинський. Ки
рило думає, мислить, аналізує. Він залиша
ється спокійним, але в його душі клекоче буря 
емоцій, які можна збагнути завдяки внутріш
ньому монологу героя. Звичайно, присутні і 
зовнішні дії, але вони виникають уже як на
слідок внутрішніх станів героя. Тому й кон
флікт можна розглядати як внутрішній.

Таким чином, художній доробок фран
цузького й українського класиків, спорідне
ний й близький у художньому та філософсь
кому планах, вирізняється своєю оригіналь
ністю та вивершеністю.
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В статье в ракурсе типологического сопоставления исследуется (на примере новелльї П. Мериме 
"Коломба” ирассказа М. Коцюбинского “В дороге") проблема самоосознания личности через призму 
психологической двойственности.
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In the article one can retrace the dynamics o f  "duality” in different periods o f  the development o f  
literature. A theme o f the character’s is psychological twin nature in works o f  the Ukrainian and French classics 
o f  literature -  Prosper Merime and Mykhailo Kotsubynsky -  is raised in the Ukrainian Study o f  Literature for 
the first time.
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ЛІТЕРАТУРНИЙ ЕКЗИСТЕНЦІАЛІЗМ СІМОНИ ДЕ БОВУАР

Криворучко С. К. Літературна 
творчість Сімони де Бовуар: еволюція 
художніх образів : монографія /
С. К. Криворучко. -  Харків, 2012. -  406 с.

Сучасні дослідники приділяють особли
ву увагу аналізу тенденцій історико-літера- 
турного процесу XX ст. Актуальним виявля
ється осмислення горизонту типологічних 
відповідностей загалом і явища екзистенціа
лізму XX ст., зокрема.

Монографія української дослідниці
С.К.Криворучко “Літературна творчість Сімо
ни де Бовуар: еволюція художніх образів”, 
видана 2012 p., привертає увагу безумовною 
актуальністю і науковою новизною. Уперше в 
Україні представлено літературознавчий ана
ліз художньої спадщини французької пись
менниці Сімони де Бовуар, яка й досі зали
шалася в тіні своїх сучасників Жан-Поля 
Саргра і Альбера Камю. Однак цс досліджен
ня дуже важливе не лише для української 
науки. У американському, англійському і 
французькому науковому просторі досягнен
ня С. де Бовуар тлумачаться перш за все з 
точки зору феміністського впливу книги 
“Друга стать” на формування сучасного “за
хідного” мислення суспільства і спільноти.
С.К.Криворучко виокремлює гідне місце в 
історико-літературному розвитку для худож
ніх творів С. де Бовуар, що є перспективним 
для українського, російського і зарубіжного 
літературознавства.

Окрім аналізу літературних творів
С.де Бовуар, у монографії представлено ґрун
товний теоретичний розділ, у якому вирішу
ється наукова проблема інтерпретації літера
турного екзистенціалізму. У розділі “Літера
турний екзистенціалізм як специфічний фе
номен мистецтва” авторка корелює синтагму 
в аспекті семантичного наповнення терміна, 
вважаючи, що його центральним стрижнем є 
проблема вибору особистості. С.К.Криворуч
ко виявляє функціонування художнього обра
зу, що є своєрідним акцентом сучасного літе
ратурознавства, формує наукову проблему в 
осмисленні літературного екзистенціалізму, 
який досліджує у діахронії, де його іманентна 
суть не залежить від контексту, і синхронії, де

проблема вибору загострюється на рівні 
суб’єкта / об’єкта водночас у творах ряду 
письменників. Парадигма літературного екзи
стенціалізму, на думку С.К.Криворучко, скла
дається із системи елементів внутрішньої 
форми: специфічної сюжетики, типу роз
в’язки, типу героя, екзистенції, моральності.
С.К.Криворучко переосмислює досі відомі і 
визнані формулювання щодо екзистенціаліз
му (“поняття”, “течія”, “напрям”, “умона
стрій”) і доходить до власних висновків, в 
яких дає зовсім інше -  “нове”, раніше ніде не 
зафіксоване, визначення суті цього терміну. 
Дослідниця у своїй монографії вводить в 
літературознавство новий термін -  літератур
ний екзистенціалізм, переконливо доводячи, 
що це феномен проблеми вибору героя у ху
дожньому тексті, який переводить колізію у 
конфлікт. Раніше вченими (у підручниках, 
енциклопедіях, статтях) використовувався 
термін екзистенціалізм. С.К.Криворучко вво
дить диференціацію: філософський екзистен
ціалізм і літературний екзистенціалізм, відтак 
розмежовує ці поняття. Таким чином, від
бувається звуження термінології, де загост
рюється акцент на відображенні філософської 
ідеї у художньому тексті, що притаманно 
літературному екзистенціалізму.

Після розмежування літератури і філо
софії С.К.Криворучко аргументує неадекват
ність попередніх формулювань щодо визна
чення літературного екзистенціалізму (“те
чія”, “напрям”, “умонастрій”, “поняття”), і 
пропонує логічний критерій для розуміння 
цього феномену -  “проблема вибору героя, 
що переводить колізію у конфлікт”. У діахро
нії і синхронії С.К.Криворучко доводить, що 
літературний екзистенціалізм сформувався 
навколо проблеми вибору, яка ставилася ще у 
давньогрецькій літературі Софоклом і Еври- 
підом. Дослідниця стверджує, що літератур
ний екзистенціалізм ширше, ніж філософія, 
саме тому вивчає його як феномен, у син
хронії і діахронії, коли аналізує контексту
ально творчість С. де Бовуар.

У монографії С.К.Криворучко виводить 
концепт літературного екзистенціалізму, який 
формується в еволюції художніх образів ге
роїв і художнього образу почуття. Парадигма



літературного екзистенціалізму, на думку до
слідниці, має специфічну сюжетику, на яку 
впливає вибір героїв, незавершений тип роз
в’язки, лірико-драматичного страждаючого 
героя, екзистенцію і моральність.

Дуже важливий висновок, до якого до
ходить авторка: літературний екзистенціалізм
-  це феномен проблеми вибору героя, який 
притаманний не лише літературі другої поло
вини XX ст., а всьому історико-літературному 
процесу. С.К.Криворучко аналізує конфлікт 
відповідно до модерністської концепції, де 
гострота напруження протікає у психологіч
них внутрішніх відчуттях: свідомості і несві
домості персонажів, їхніх асоціаціях, спо
гадах, настроях. Дослідниця доводить, що, 
крім персонажів, проблема вибору героя 
виявляється на рівні художньо-образного 
почуття в літературі С. де Бовуар.

С.К.Криворучко визначає конфлікт між 
чоловіком / жінкою і матір’ю / дочкою як суб
станціональний. На субстанціональний кон
флікт впливає проблема вибору, яка утворю
ється із своєрідної системи рис: “тиск вибо
ру”, "‘проблема вибору героя як відсутність 
свободи”, “сенс житгя -  пристрасть”, “пізнан
ня себе”, “інтелектуальний вибір”, “активна 
життєва позиція”, “соціальна спрямованість”, 
субстанція “долі”, “внутрішній конфлікт -  
екзистенція і трансценденція”.

У розділі “Сімона де Бовуар як знакова 
особистість літературного екзистенціалізму”
С.К.Криворучко доводить значущість худож
ніх творів письменниці, де аналізує своєрід
ність їх образів у недостатньою мірою висвіт
лених літературознавством творах письмен
ниці “Мандарини”, “Сила обставин”, “Дуже 
солодка смерть”, “Чарівні картинки”, “Зла
мана жінка”, “Трансатлантичне кохання”. 
Специфіка розкривається у субстанціональ
них конфліктах, аналіз яких підводить до ро
зуміння чуттєвості героїв, кращого уявлення 
про прозу XX ст. і місця людини у сучасному 
світі. Аналізуючи художні образи, дослідни
ця звертає увагу на поєднання в них специ
фічної чуїтєвосгі та своєрідної ідеї “існуван
ня”, яка сформувалася під впливом феномену 
літературного екзистенціалізму. Метою
С.К.Криворучко є перекодування творчості

С. де Бовуар: 1) привернення уваги до її ху
дожніх текстів, у яких створена багата гама 
психологічних відчуттів героїнь, що сформу
вало лірико-епічний горизонт поєднання віч
ного і злободенного у гармонійному просторі 
притчового і публіцистичного пластів; 2) змі
щення акцентів із феміністських досягнень 
письменниці, результатом яких став вплив 
знакової книги “Друга стать” в емансипації 
західних жінок, на літературні твори; 3) виве
дення С. де Бовуар із тіні Ж.-П.Сартра.

Досліджуючи літературні твори С. де 
Бовуар, С.К.Криворучко враховує фемініст
ські досягнення письменниці, які допомага
ють проясненню стосунків чоловіка і жінки. 
Спираючись на критерії феміністської крити
ки, авторка використовує досвід американсь
кої школи, яка зосереджується на аналізі ху
дожніх чоловічих і жіночих образів. У ба
гатьох жіночих образах С.К.Криворучко вио
кремлює “жіночий”, “феміністський” і “фе- 
мінний” концепти, в яких розкрилися археги- 
пи давньогрецьких богинь.

Однак у монографії не все враховано.
С.К.Криворучко досліджує вибрані твори, а 
слід проаналізувати весь літературний корпус
С. де Бовуар. Використовуючи феміністський 
підхід, авторка спирається лише на амери
канську традицію -  аналіз художніх образів із 
точки зору умовності і соціалізації, при цьому 
не враховує французькі досягнення -  інтер
претація своєрідності “жіночого письма” С. де 
Бовуар.

Безумовно, що ці зауваження -  радше 
побажання, які не впливають на визнання ви
сокого наукового рівня монографії, яка запов
нює прогалини у сучасному літературознав
стві. Концептуальність книги, її зміст, пере
конливі висновки, в яких логічно підсумову
ється аналіз, глибоке знання обраного мате
ріалу свідчить про високий науковий рівень 
дослідниці.

Монографія заповнює прогалини у ро
сійському, українському і зарубіжному літе
ратурознавстві щодо інтерпретації культур
ного діалогу, поглиблення уявлень про модер
ністську добу XX ст., і зокрема літературний 
екзистенціалізм.

м. Санкт-Петербург

Наталія Мочернюк

СЕМІОТИЧНА РЕКОНСТРУКЦІЯ ТЕКСТУ: 
ЛІТЕРАТУРОЗНАВЧИЙ ДОСВІД ОЛЬГИ ДЕРКАЧОВОЇ

Деркачова О. С. Світ у тексті (ево
люція стильових систем в українській 
ліриці другої половини XX століття) / 
О. Деркачова. -  Івано-Франківськ : 
Тіповіт, 2013. -  300 с.

Монографія Ольги Деркачової, написа
на а рамках реалізації докторського проекту. 
Ця літературознавча розвідка актуалізує по
няття стильової системи у художній семан
тиці літературного процесу другої половини
XX століття. Концепція роботи побудована на 
основі семіотичної методології, до розробки 
якої, можемо вважати, долучилася і сама 
дослідниця. Основою для розгортання науко
вого сюжету у “Світі як тексті” були дослі
дження Олександра Астаф’єва, який запропо
нував власне поділ лірики на референтну 
(адресно-комунікативну), немімезисну та не- 
референтну (безадресно-некомунікативну). 
Власне, “Світ у тексті” Ольги Декачової вибу- 
дуваний як теоретико-методологічний діалог- 
доповнення з книгою згаданого автора. Гака 
наукова “інтертекстуальність” простежується 
на рівні структурування матеріалу, а також у 
теоретичних викладах першого розділу, у яко
му, крім того, авторка характеризує функціо
нування термінів “напрям”, “течія”, “школа”, 
“стиль” у сучасному літературознавстві. По
мітний перегук назви книжки з назвами 
підрозділів у Астаф’єва: “текст як світ”, “світ 
як текст”, “текст як текст”.

Як свідчить бібліографія, дослідниця 
спирається у розвитку семіотичної методо
логії на праці багатьох відомих зарубіжних 
учених. Читання досліджень, присвячених се
міотиці, переважно в російських чи польських 
виданнях, для українського літературознавця 
асоціюється з певною складністю і трудно
щами у розумінні, адже семіотика є міжгалу
зевою наукою, що розвивалася на стику 
різних дисциплін. Очевидно, саме тому так 
мало вітчизняних дослідників обирають цю 
методологію за магістральну для своїх дослі
джень. Ольга Деркачова продемонструвала її 
дієвість і продуктивність. Вирізнивши алго
ритм моделювання семіотичного квадрата для 
поетичного тексту, вона “пропускає” через 
нього величезну кількість текстів (немає сум
ніву, що таких поезій у квадратах залишилося

безліч у первинних матеріалах дослідження). 
Таким чином, праця Ольги Деркачової пре
зентує передовсім цікаве прочитання тексту 
крізь призму семіотичних досліджень, зумів
ши на практиці довести, що “семіотика -  спо
сіб говорити просто про складне” (с.56), як 
висловився Володимир Фещенко, один із 
авторів антології “Семіотика і Авангард”1. До
слідження оперує чітким термінологічним 
інструментарієм, у якому всі дефініції узго
джені в межах методологічної системи. Нова
торський підхід, рентабельність обраної мето
дології у практиці аналізу, термінологічна 
адекватність і ясність викладу, прогнозую, в 
майбутньому забезпечать високий індекс ци- 
тації цього видання.

Одночасно, дослідниця показала і не
спроможність квадрата в нереферентній ліри
ці, простеживши ті випадки, коли його мо
делювання не допомагає тлумаченню текстів, 
а навпаки -  ускладнює їхнє розуміння (с. 183). 
Фактично квадрати закінчуються на сторінці 
182 її 300-сторінкового видання, найповніше 
втілившись у теоретичному розділі та розді
лах, присвячених референтній ліриці й особ
ливостям немімезисної лірики. Таким є ре
зультат дослідження, який вимагає методо
логічної гнучкості від літературознавця. І 
Деркачова демонструє її цікавим науковим 
наративом далі. Гак, її увага у четвертому роз
ділі “Моделювання світу у системі нерефе- 
рентної лірики” зосереджується на проблемах 
агресії і болю, проявах девіантної поведінки 
ліричного героя, що виражається у мазохізмі і 
суїциді, які авторка намагається проаналі
зувати крізь призму семіотичних еквівалентів, 
а також ретельному вивченні типів автора 
(автор-трікстер, автор-художник, автор-зви- 
чайна людина). Заакцентую, що і в аналізі по
передніх стильових систем дослідниця врахо
вує, окрім характеру текстів та основних 
принципів світотворення у них, і тип автора, 
що теж визначає цікаві висновки.

' Фещенко В. Autopoetica как опьіт и метод, или О 
новьіх горизонтах семиотики / В. Фещенко // 
Семиотика и Авангард: Антология / под общ. ред. 
Ю. С. Степанова. -  М. : Академический проект; 
Культура, 2006.



Загалом слід відзначити, що складність 
роботи, особливо останнього розділу, зумов
лена складністю самого художнього матері
алу, яким є творчість поетів київської школи. 
Дослідниця означує її “своєрідним пере
хідним етапом між знаком-індексом та зна- 
ком-символом”: “Поезія Київської школи ста
новить собою синтез немімезисності та нере- 
ференції і є перехідним етапом від лірики з 
обмеженою референтністю до безадресно- 
некомунікативної лірики" (с.152). Нагадаю, 
що у 2011 році з’явилася фундаментальна мо
нографія Тараса Пастуха, тож було важливо 
для Деркачової запропонувати своє оригі
нальне прочитання цих авторів. Видається, 
дослідниця зуміла знайти результативні стра
тегії аналізу творчості М.Григоріва, В.Голо- 
бородька, В.Кордуна, М.Воробйова, Стані
слава Вишенського та інших. На мою думку, 
варто було більше загострити увагу на психо
аналітичному методі, зокрема прописавши

його у вступі до монографії, оскільки йому 
належить друга за важливістю роль після 
семіотики у методології цієї праці. Це засвід
чує і науковий виклад, і бібліографія, доволі 
щедра власне на психоаналітичні розвідки.

Шкода, що авторка не спорядила моно
графію іменним покажчиком, який би вигідно 
вирізнив роботу. Зрештою, бачиться можли
вим і термінологічний покажчик, адже дослі
дження постало на розгалуженому терміноло
гічному апараті. Не можу втриматися від 
зауваження авторці щодо Фрейда (має бути, 
звичайно, Фройд).

Припускаю, що новаторський потенціал 
дослідження викличе наукову полеміку. Впев
нена: Ольга Деркачова аргументовано і пере
конливо захистить свої позиції, адже її робота 
свідчить про неї як таланови того й ретельного 
літературознавця. Тож бажаю цікавої науко
вої дискусії про цей текст та світ у тексті.

м. Коломия

Лариса Горболіс

МОЗАЇКА ОБРАЗУ МИРОСЛАВИ МЕДИЦЬКОЇ

Медицька М. С. Мирослава. Літе
ратурознавчі статті, спогади, матеріали / 
М. С. Медицька. -  Івано-Франківськ : 
Нова Зоря, 2012. -  352 с.

Ця книга прикметна обкладинкою, наз
вою, структурою, змістовим наповненням, фо
томатеріалом і ... смутком та болем. її читати 
складно. Архітектонічні пазли цього видання 
формують образ талановитої дослідниці, доб
рої мами, уважної доньки, спостережливої 
викладачки М.Медицької. Це книга-пам'ять 
про людину, з якою доля не встигла мене по
знайомити, але яка лишила помітний слід у 
житті багатьох людей, і про яку в книзі мов
лено щиро і щемно.

Один із розділів праці “Дослідження з 
польської літератури” присвячений різно- 
аспектним питанням творчості польських 
письменників: стильовим особливостям, своє
рідності художнього мислення модерніста
С.Виспянського, гротескному театру С.-І.Віт- 
кевича, конфліктам і характерам драматургії 
Є.ІІІанявського, національним кодам в аван
гардистській творчості Б.Шульца. Обрані для

студіювання проблеми висвітлюються в ши
рокому науковому діапазоні. Означаючи век
тори дослідження М.Медицької польського 
письменства, окреслюють перспективи ви
вчення національної літератури. У компарати
вістських студіях автор постає, як залюблена 
у польську літературу дослідниця й реципі
єнт; по-друге, як глибока у своїй суті укра
їнка, яка вміє відчувати-помічати-вирізняти 
національне на тлі європейської культури. До 
вибору об’єктів порівняльних студій вона під
ходить вимогливо. Так, скажімо, вивчаючи 
проблему типологічної характеристики твор
чості І.Франка і С.Виспянського, М.Медицька 
говорить про несхожість авторської ідейно- 
естетичної свідомості цих двох митців, заува
жує точки дотику в їх художньому мисленні, 
акцентує на проблемі поєднання народно- 
історичних і міфологічних компонентів та 
оніричних елементів у творчості І.Франка і
С.Виспянського. Український і польський 
письменники потрактовуються у студії М.Ме
дицької як органічні складові вітчизняного і 
європейського літературних процесів. І.Фран- 
ко представлений як неординарний і самобут
ній письменник, творчість якого виходить із

традиційних каменярських меж. Дослідниця 
аргументовано і небезпідставно (позаяк апе
люючи до тексту) висловлює риси сюрреаліз
му у творах І.Франка. Такі і подібного роду 
висновки пояснюються глибокими й різнобіч
ними знаннями М.Медицької не лише літера
турного процесу, а й корпусу літературно-ми- 
стецьких питань, провідних стильових тен
денцій різних видів мистецтва. Дослідниця 
вміє бачити добу письменника з віддалі, з 
позицій сучасності, осмислювати його твор
чість на тлі культурно-мистецького життя.

Цікавими у книзі є студії, у яких дослі
джуються художня концепція і трансформація 
античної “мойри”, біблійні мотиви і образи в 
драматургії С.Виспянського і Лесі Українки. 
Численні посилання на українські й польські 
видання, а також ерудиція дослідниці й прита
манне сформованому філологу вчування в 
тексти, в енергетику культури, а почасти, ма
буть, й інтуїція ефективно працюють на реалі
зацію загальної концепції статті. Порівняль
но-типологічний аналіз драм С.Виспянського 
“Визволення” і В.Пачовського “Золоті воро
та” сприяє поглибленому вивченню їхніх сю
жетів, часопросторових та композиційних 
особливостей.

У різнотематичних студіях М.Медиць
кої простежується її глибока (можливо, скла
дена зусиллями не одного покоління її Роду) 
пошана до Українського Слова й угішеність 
від наданої долею можливості бути до нього 
причетною, що позначується на її спілкуванні 
з читачами-дослідниками різної міри підго
товленості і є підставою для високого порогу 
довіри до неї як дослідниці.

Внутрішня переконаність літературо
знавця в слушності порівнювати ті чи інші 
твори -  засада успішності її студій. До обран
ня творів М.Медицька підходить виважено, 
ретельно, шукаючи логіку. Так, скажімо, до
сліджуючи фольклорно-міфологічну основу 
драм “Легенда” С.Виспянського й “Лісова піс
ня” Лесі Українки, М.Медицька виходить із 
того, що “Лісова пісня” -  це вершинний твір 
Лесі Українки, який був написаний а останній 
період її творчості. У ньому відповідно до 
мистецької зрілості поетеси представлено гли
бинний філософський сенс людського буття. 
На відміну від “Лісової пісні”, п’єса С.Вис
пянського належить до перших спроб пера, 
коли митець тільки починав формуватися як 
драматург. Відтак, підкреслює М.Медицька, 
не логічно було б типологічно зіставляти ран
ній твір польського письменника і одну з най-

талановитіших драм української поетеси. То
му для аналізу літературознавець обирає дру
гу редакцію драми “Легенда”, що була оста
точно викінчена в останні роки життя і в якій 
уже спостерігається ггомітний життєвий і 
творчий досвід митця-трагіка. Подібні аргу
менти засвідчують, що для М.Медицької в 
літературознавстві немає дрібниць, вона вміє 
простежити логіку з’яви певних образів у 
творах різних літератур, тому закономірно, 
що, студіюючи фольклорні і міфологічні дже
рела у творах С.Виспянського і Лесі Укра
їнки, дослідниця виявляє їх співзвучність із 
цілим рядом найкращих зразків світової літе
ратури (див: 124).

Працюючи над компаративістськими 
студіями, вона переконується, що одним із 
актуальних літературознавчих завдань у роз
витку сучасної української компаративістики, 
крім наукового виявлення й аналізу ліге- 
ратурно-художніх взаємозв’язків і рецеггцій із 
одного й іншого боку, є типологічне дослі
дження системи явищ і принципів авторської 
ідейно-естетичної свідомості, змістових та 
формотворчих чинників, образно-стильових 
моделей і архетипних та композиційних 
структур, інших засобів та прийомів поетики 
нашого національного письменства (чи то на 
зрізі загального культурно-історичного рівггя, 
чи то у творчості окремо взятого художника 
слова) в координатах світового або європейсь
кого літературно-мистецького процесу (див: 
155). Кожне її зіставлення багаторівневе, бо 
сформульовані ідеї М.Медицької -  результат 
ретельної роботи над життєписом письмен
ника, добою, численними літературознавчими 
джерелами, літературним процесом тощо. 
Часто ідеї подаються у виразному дискусій
ному ключі, як продовження раніше заявле
них проблем.

Уміння розкодовувати тексти, заглиб
леність в енергетику національних культур 
допомагають авторці виявити головне, сут- 
нісне у творах письменників. Вона апелює до 
різних, часто популярних думок літературо
знавців, що сприяє різнобічному вивченню 
порушеної проблеми й виформуванню власної 
об’єктивної думки, яка оприявнюється на різ
них етапах подачі викладеного матеріалу. 'Гак, 
скажімо, генеральна ідея у студії про топос 
маски у творах Л.Піранделло, Г.Гессе, В.Гом- 
бровича, Юкіо Місіми, Г.Тютюнника утвер
джується послідовно. З приводу такої манери 
подачі наукового матеріалу реакція журналу 
“Зарубіжна література в школах України”



зауважує: “Дивує величезний потенціал моло
дого вченого... високий науковий рівень по
дачі матеріалу, широка ерудиція, уміння роз
повісти читачу про складні філософські проб
леми зрозумілою мовою, що далеко не кож
ному науковцю вдається, і в першу чергу ви
сока духовність і глибини особистості автора” 
(с.327).

У цій статті виразніше, ніж у поперед
ніх студіях, що містяться у книзі, відчувається 
життєва позиція М.Медицької -  громадянина, 
людини, яка чутливо реагує на суспільні не
гаразди, наприклад, на хворобу самотності 
людини серед людей. Вона переймається 
проблемами взаємин сильної духовної осо
бистості й слабкого “дегуманізованого” світу. 
Стаття містить цінні життєві сентенції, як-от: 
“За свою незалежність, щирість...людина має 
боротися, щоб над нею ніхто не брав верх” 
(с.222) та ін. Вірогідно, вони постали не лише 
у результаті аналізу творів, а як свідчення 
небайдужості М.Медицької до життя і його 
проблем, бо, як зауважує її студентка у спо
гадах, вона “так тонко розуміє літературу, гак 
щедро вчуває життя” (с.251). Стаття засвід
чує, що М.Медицькій болить проблема люд
ської ідентичності, штучності міжособисгіс- 
них стосунків. Спостережливість, життєвий 
досвід, хист літературознавця надають працям 
М.Медицької особливого шарму: думка до
слідниці не траферизується, а її життєва пози
ція є складовою загальної концепції статті. 
Таку манеру подачі наукового матеріалу до- 
слідниця-викладач успішно освоює і на прак
тиці. “Невимушено і щиро навчала нас по- 
справжньому любити літературу та говорити 
про неї”, -  згадує У.Шарпе (с.314), бо плекала 
в собі “непереборне прагнення досліджувати 
найскладніші проблеми” (с.264).

Ще одним змістовим фрагментом, що 
посутньо доповнює образ молодої дослідниці, 
є підрозділ, у якому представлена літерату

рознавча оцінка (Р.Радишевського, М.Хме- 
люк) наукових здобутків М.Медицької. У цих 
матеріалах зауважено, що її монографія 
“Творчість Станіслава Виспянського й укра
їнська література кінця XIX -  початку XX ст.: 
рецепція й типологія” (2008) стала першим в 
українському літературознавстві ґрунтовним 
дослідженням, яке не лише системно розкри
ває контактно-генетичні та порівняльно-типо- 
логічні взаємозв’язки С.Виспянського з укра
їнськими письменниками, а й загалом усе
бічно досліджує проблему рецепції цього не- 
перевершеного майстра слова в українському 
духовно-культурному просторі.

Щемливим і болючим є розділ “Те, що 
збереглося в пам’яті”, де зібрані спогади 
друзів, знайомих, колег, студентів. Ця частина 
книги не піддається загальноприйнятим вимо
гам рецензії, позаяк відлунює непідробний 
біль тих, хто утратив дорогу їм людину. Із 
рядків спогадів постають (хоча й фрагмен
тарно) умови формування і становлення 
М.Медицької-дослідниці, коло її захоплень, а 
почасти й відкривається доволі яскрава кар
тина життя української інтелігентної родини 
70-80-х pp., у якій виховувалася Мирослава.

Як засвідчують спогади, М.Медицька 
мала власну концепцію викладання літерату
ри й намагалася цю концепція поступово 
освоювати на практиці. Вона любила свою 
сім’ю, батьків, професію, студентів, прагнула 
зацікавити майбутніх філологів мистецтвом 
слова, гуманізувати процес вивчення літера
тури, щоб опгимізувати й інтелектуалізувати 
читачів; дбала про душу юних, була “така 
гуманно-приступна, така людинолюбна, така 
справжня” (с.251), що останнім часом є рід
кістю серед молодих викладачів.

Мирослава Степанівна Медицька бачи
ла ціль у житті і впевнено рухалась до неї... 
“Як любила вона життя!...” (с.252).

м. Суми

Світлана Луцак

ІСТОРИКО-ЛІТЕРАТУРНІ ТРАНСФОРМАЦІЇ ФАУСТІВСЬКОГО МОТИВУ

Степанова А. А. Позтология фаус- 
товской культурьі. “Закат Европьі” 
Освальда Шпенглера и литературньїй 
процесе 1920-1930-х гг. : монография /
А. А. Степанова. -  Дніпропетровськ : 
Дніпропетровський університет імені 
Альфреда Нобеля, 2013. -  496 с.

Монографія Г.Степанової присвячена 
малодослідженому й актуальному питанню: 
аналізові поетологічних трансформацій клю
чової ідеї книги О.Шпенглера “Присмерк 
Європи” в дискурсі т.зв. “фаустівської куль
тури”. Перший розділ рецензованого дослі
дження розкриває основні поняття й положен
ня філософсько-критичних рефлексій з назва
ної проблеми. Дослідниця простежує зв’язок 
концепції О.Шпенглера з різними сферами 
наукового знання: філософією, культуроло
гією, естетикою тощо. Доводить необхідність 
визначення концепції фаустівської культури 
як дефініції поряд із такими архетипними 
образами, як Дон Кіхот, Дон Жуан, Гамлет й 
ін., що породили галерею “вічних образів”. За 
словами дослідниці, вибір О.Шпенглером 
Фауста як духовної домінанти західноєвро
пейської культури не випадковий, адже ви
значає її (культурну. -  G.JT.) “фізіогноміку” й 
пояснює трактування трагедії И.В.Гете. Г.Сте- 
панова саме через осмислення образу “фаус
тівської душі” (с. 37) аналізує сутність фаус
тівської культури за О.Шпенглером.

Явище присмерку, заходу сонця завдяки 
О.Шпенглеру стало феноменом, певним сим
волом духовних традицій Європи XX ст., про
ектованим на фаустівську культуру. На думку 
деяких критиків, концепція “присмерку” була 
сприйнята як невідворотна загибель Європи. 
Однак у О.Шпенглера явище присмерку коре
лювало з його уявленням “долі культури” 
(с. 45). “Фаустівський дух” дослідниця пов’я
зує з ідеєю протиріччя й постійної внутріш
ньої боротьби (с. 47). Г.Степанова простежує 
функціонування концепції О.Шпенглера і в 
літературознавстві, оскільки образ “фаустів
ської культури” та її розвитку в “Присмерку 
Європи” набув рис літературної тенденцій
ності. У цьому контексті найбільшою науко
во-аналітичною цінністю, на думку дослід

ниці, відзначаються роботи Л.Андреєва та 
М.Тростнікова.

Варто зазначити, що серед літературо
знавчих праць “Присмерк Європи” справді 
посідає особливе місце, оскільки саме цей 
період позначений яскравим спалахом відчут
тя “заходу” фаустівської культури. Образ 
Фауста набуває рис культурної ментальності 
й починає сприйматися як художня реаль
ність.

Дослідниця простежує функціонування 
“фаустіанства” у світовій літературі, у зв’язку 
з чим акцентує на західноєвропейських ідеях 
фаустівської культури в різних мистецьких 
епохах (Відродження, романтизму загалом і 
німецької романтичної літератури зокрема, 
російської культури й літератури), а також у 
20-30-х pp. Саме епоха Відродження дала 
життя образу доктора Фауста, чим і відобра
зила протиріччя Ренесансу. Художньо-есте
тичне становлення Фауста як культурного й 
літературного архегипу відбувається у п’єсі 
К.Марло “Трагічна історія доктора Фауста”, 
яка, на думку дослідниці, відображає внут
рішню конфліктність головного героя, значен
ня договору з Мефістофелем тощо. Романтич
не світосприйняття суголосне з фаустівською 
свідомістю, що сприяє особливо плідному 
його розвитку в німецькій романтичній літе
ратурі (Ф.Клінґер, Й.-В.Гете, Н.Ленау) та ро
сійській, у якій уперше фаустівська тема 
зринула у творчості О.Пушкіна.

Витоки нового зацікавлення індивідуа
лістичним характером як стрижневою рисою 
образу Фауста репрезентує XX ст., що відби
лось у праці Ф. Ніцше “Так казав Заратустра”, 
де відбувається утвердження “фаустівського 
начала як початку надлюдського” (с. 120). 
Вихід у цей період книги О.Шпенглера знаме
нував собою факт переходу образу Фауста від 
художнього персонажа на рівень культурної 
реалії літературно-історичного процесу. Це 
стосується не лише дійсності творів, а й нау
кового пізнання, яке зазнало проблеми “де
маркації знання”.

Література 1920-1930-их pp. відобра
зила момент спалаху фаустівської культури 
(с. 133) з акцентацією на її цивілізаційній 
проблематиці загалом й образі міста зокрема. 
Місто ж стало культурно-естетичним симво



лом фаустіанства та простором для функціо
нування “фаустівської людини”.

Фаустівську модель міста дослідниця 
розглядає крізь призму первісних архетипів та 
міфологем культури. Серед них виділено мі- 
фологему сонця як просторового топосу й 
виміру людського буття та міста як ідеї куль
турного простору. Названі архетипи часто 
становлять концептуальну цілісність, що про
аналізовано на прикладі роману І.Шмельова 
“Сонце мертвих” і А.Камю “Сторонній”. Міс
то сонця символізує “кінцеву точку шляху 
фаустівської людини” (с. 209). Натомість бу
дівництво міста у творах В. Маяковського та 
О.Довженка символізує життєствердні ідеї. 
Відтак Г.Степанова концептуальні положення 
свого дослідження виводить від сиівдії аполо- 
нівського та діонісівського начал як основних 
засад розвитку європейської культури, що по
слідовно простежується у розділах моно
графії.

Особливу увагу в рецензованій праці 
приділено характеристиці культурно-естетич
ного ідеалу образу міста в контексті фаустів
ської культури. Так, дослідниця говорить про 
місто-сад, місто-печеру (з платонівським на
чалом), місто-лабіринт, місто-свято, місго- 
діву й діву-місто.

Образ місга-саду часто переходить у 
певну індустріальну утопію або набуває ознак 
ідеологеми урбаністичної культури. Рівнева 
структура поетологічних модифікацій місто
будівництва засвідчує ексгіліцитний та імплі- 
цитний її вияв у художніх творах. У модер
ністській літературі виникає образ міста-пече- 
ри, чи лабіринту, що продемонстровано на 
прикладі однойменного роману Марка Алда- 
нова. Г.Степанова наголошує, що в процесі 
діяння й прогресу людина руйнує гармонію 
аполонівського та діонісівського начал 
(с. 227). Фаустівська ж культура, яка базува
лась на домінуванні аполонівського, виявила 
свою приреченість у 1920-х pp., на іцо вказує і
В.Топоров.

Ключовою ідеєю міста-лабіринту рома
ну Дж. Дос Пассоса “Манхегген” є монтаж як 
організовуючий принцип наративної структу
ри твору. Монтаж допомагає відобразити 
місто в ракурсі різностороннього поєднання 
будинків, вулиць, рекламних білбордів, кон
трастних епізодів, живої й неживої природи -  
усе це забезпечує відкритість форми роману.

Ідея перетворення світу з метою досяг
нення ідеального ладу відображена у культур
ному архетипі міста-свята, проаналізованого

на прикладі трансформації образу Парижа в 
творах “Фієста” Е.Хемінгуея та “Перед дзер
калом” В.Каверіна. У першому випадку 
Г.Степанова простежує двоплановість міста- 
свята: насамперед впадає у вічі поверховість 
зображення Парижа з його вічною круго
вертю, танцями, шаленим богемним відпочин
ком, з іншого боку, -  за цією поверховістю 
криється спроба втечі від самого себе, забутгя 
з відчуттям внутрішньої тривоги. Натомість 
роман “Перед дзеркалом” репрезентує “проб
лему становлення особистості художника” 
крізь призму “пізнання міста як “зображаль
ного” простору” (с. 261).

Зіставлення фаустівського та екзисген- 
ційного типів свідомості охарактеризовано у 
контексті образу міста-діви й діви-міста (ро
ман В. Вульф “Місіс Деллоуей” та А.Плато- 
нова “Щаслива Москва”). У першому творі в 
образах усіх головних героїв домінує фаус- 
тівське начало, яке породжує мотиви безмеж
них людських можливостей і цивілізаційних 
благ, “буття-в-країні” (с. 270) й ін. Наступний 
роман, написаний усього на 10 років пізніше, 
уже знаменує “захід фаустівської ідеї"” й “бут- 
тя-в-країні”, репрезентуючи повернення до 
природних витоків через “розпад фаустівської 
свідомості" (с. 271). Тема ж “бутгя-в-світі ви
будовується за принципом опозиції фаус- 
гівському буттю” (с. 273). У зв’язку з цим ви
никає мотив відчуження, який є ключовим в 
екзистенційній прозі наступного десятиліття.

Г.Степанова акцентує і на особливостях 
людського характеру й особистості у кон
тексті фаустівської культури. Увагу дослідни
ці насамперед привертає образ людини- 
артиста в ракурсі осмислення деградації арти
стизму й фаустіанства (роман К.Манна “Ме- 
фістофель. Буття однієї кар’єри”). У зв’язку з 
темою визначено і художній сценічний прос
тір роману, втілений у образі міста-театру. 
Він об’єднує різні прошарки суспільства, які 
через любов до мистецтва стають єдиним ці
лим. У тісному переплетенні знаходяться й 
образи людини-артиста та Фауста, однак гар
монійна єдність аполонівського та діонісів
ського начал у людини-артиста втрачається.

Метаморфози аполонівського начала 
відображені, за словами Г.Степанової, і в ро
мані В. Підмогильного “Місто”. Дослідниця 
зазначає, що “роман, мабуть, був першою 
спробою осмислення урбаністичних процесів 
в українській модерністській літературі” 
(с. 320). Аполонівське начало у творі репре
зентоване в образах Києва (“ідеальне уяв

лення про працю людського духу” (с. 323)) та 
головного героя Степана Радченка. Основним 
у поетиці образу Києва є “принцип тілес
ності”: сприйняття міста органами чуття, пе
реживання міста в собі та олюднення міста. 
Образ Степана Радченка побудований на 
антитезі внутрішнього й зовнішнього, кон
флікту міста й особистості, що переходить у 
мотив “ресентименту аполонівського” 
(с. 329). Внаслідок розпаду аполонівського 
начала відбувається гіпертрофована актив
ність діонісівського. А мотив Вічного міста, 
зруйнованого варварами, передбачає усвідом
лення не лише його присмеркової пори, а й 
свідчить про крах цивілізації.

Характеристику масовості фаустівської 
свідомості здійснено в романі В.Сержа “Заво
ювання міста”. Назва твору відображає сумну 
сіру дійсність образу Петрограда, хронотоп 
якого розділений на два світи: минуле й су
часне. У мотивах руйнації виникає образ 
міста-печери, що одночасно знаменує й захід 
культури, а фаустівська свідомість осмислю
ється як “буття «я-для-себе»” (с. 351). Пере
родження фаустівської ідеї свідчить про вті
лення концепції перетворення світу.

Десакралізація фаустівської ідеї пізнан
ня знаходить своє втілення в розлученні з 
ілюзією (роман М.Алданова “Печера”) та кон
цепції фаустіанства в необароковій естетиці 
Г.Гессе. Твір М.Алданова репрезентує підсум
ковий етап трансформації образу Фауста,

який повинен споглядати плоди своїх діянь. 
Так відбувається переосмислення міфологеми 
“печери” в новому ракурсі. Необарокова есте
тика формує й образ нової фаустівської сві
домості, а відповідно й подальших шляхів 
розвитку літературного процесу.

Як засвідчує монографія Г.Степанової, 
1920-1930-і pp. стали періодом розвитку 
антиутопій (с. 411), оскільки фаустівський 
проект перетворення світу був зреалізований, 
а утопія набувала рис реальності. Конфлікт 
людського й фаустівського відображається як 
протистояння діонісівського й аполонівсько
го. Автор монографії влучно простежує кон
флікт двох названих начал як фаустівських 
антиномій у романі Є.Замятіна “Ми”. Крізь 
антитезу аполонівського й діонісівського реа
лізується фаустівська тема у творі О.Хакслі 
“О дивний новий світ”, а в драмі Л.Лунца 
“Місто правди” й романі Г.Уеллса “Люди як 
боги” помітна повна деградація діонісівського 
начала.

Рецензована робота Г.Степанової акту
альна передовсім із погляду різностороннього 
дослідження історико-літературних трансфор
мацій фаустівського мотиву. Відрадним є і 
той факт, що дослідниця грунтовно осмислює 
чинники становлення названої концепції як 
загальної культурної тенденції, а також де
монструє її могутній поетологічний потен
ціал.

м. Івано-Франківськ

Майя Хмелюк

ІНТЕРЕС, ОСЯГНЕННЯ, АРГУМЕН ГОВАНІСТЬ

Хороб М. Грані художнього буття: 
нариси з української літератури XX 
століття (дослідження, статті, критичні 
етюди) / Марта Хороб. -  Івано-Фран
ківськ : Місто НВ, 2013. -  428 с.

Літературознавча книга Марти Хороб 
увібрала в себе наукові дослідження про укра
їнських прозаїків і відображає об’єктивну кар
тину стану літературознавства кінця XX -  
поч. XXI ст. Це книга, в якій автор високо 
поставила науковий досвід вітчизняних і зару
біжних дослідників словесного мистецтва, 
заявила про наукову школу іванофранківців,

утвердила важливість порівняльного аналізу, 
незастарілість міфологічних студій, широту 
авторського світогляду. Підгрунтям для нау
кових розвідок, нових інтелектуальних ідей, 
власновиплеканої естетичної парадигми, 
інтерпретаційної свідомості Марти Хороб по
служили основні засади системи мислення 
Г.Сковороди, О.Потебні, І.Франка, Д.Чижев- 
ського, О.Білецького, М.Зерова та ін., кон
цепція неоромантичної особистості Лесі 
Українки, новаторські й дискусійні літерату
рознавчі міркування С.Павличко, Н.Зборов- 
ської, дефініція поетики М.Кодака чи інших 
теоретиків вітчизняного літературознавства 
(Ю.Ковалів, В.Пахаренко, Л.Скупейко) та за



рубіжної гуманітаристики (А.Анікст, М.Бах- 
тін, А.Лосєв, Ф.Ніцше, П.Рікер, В.Пропп,
З.Фройд, А.Шопенгауер та багато ін.)., праці 
етнопсихологів О.Кульчицького, В.Яніва, 
оригінальні фольклористичні гіпотези С.Пу- 
шика тощо. Статті у книзі згруповані в цикли 
відповідно до того, як літературознавець ба
чить надбання українських літераторів і гума
нітарної науки.

Марту Хороб як науковця, літературно
го критика формувала духовна та інтелекту
альна атмосфера Прикарпаття. Вона вчилась у 
вчених: В.Полєка, І.Ковалика, Л.Кіліченко, 
Ю.Кочерган, П.Нісонського, Е. й О.Лисенків. 
Літературна активність Івано-Франківщини, 
звідки походять видатні письменники -
В.Стефаник, Лесь Мартович, Мирослав Ірчан, 
Р.Іваничук, Д.Павличко, С.Пушик, не могла 
не позначитись на рецептивній естетиці до
слідниці. Невипадково усі названі імена краян 
стали об’єктом досліджень Марти Хороб і 
для популяризації цих письменників зроблено 
нею чимало. Літературознавець не обминула 
своєю увагою призабутих і менш відомих 
уродженців Прикарпаття С. ["ординського, 
Р.Єндика, М.Козоріса, Ю.Шкрумеляка, чия 
творчість збагатила українську літературу, 
надаючи їй особливого колориту і неповтор
ного звучання. Індивідуальний досвід прочи
тання художніх текстів названих авторів є 
імпульсом сучасним науковцям для ґрунтов
ніших студій їх творчості. Можна спостеріга
ти, якими певними і багатими на Івано-Фран- 
ківщині є традиції та колективна пам’ять.

Марта Хороб брала уроки у київських 
літературознавців П. Волинського, П.Хропка, 
О.Гнідан, Ф. і В.Погребенників та львівської 
школи науковців (насамперед І.Денисюка, 
М.Ільницького, Т.Салиги, Л.Сеника ). їй, як і 
багатьом іншим, довелось міняти традиційний 
для радянського літературознавства аналіз 
текстів і шукати нові шляхи освоєння словес
ного мистецтва, осмислення світу і людини. 
Визначальною рисою дослідниці стало вмін
ня глибоко відчувати світогляд і своєрідність 
художнього мислення творчої індивідуаль
ності та віднаходити подібності й відмінності 
в літературному процесі. Так з’явились кри
тичні статті про В.Стефаника і Г.Косинку,
В.Стефаника і В.Мастерову, І.Франка і Д.Пав- 
личка. Авторка, уважно перепрочитуючи 
тексти, зосереджує увагу на деталях-підтекс- 
тах, подробицях-натяках, предметних штри
хах і не розглядає ідейну схожість між автора
ми виявом простого збігу.

Дослідниця з того покоління, що пам’я
тає відголоски дискусії між фізиками і ліри
ками, час літературного пробудження і замов
чування про літературу окремих шістдесят
ників. Вона була однією з перших, хто сер
йозно досліджував прозу Григора Тютюн
ника, Є.Гуцала. Стаття “Людина й природа у 
просторі малих епічних форм Євгена Гуцала” 
засвідчила наукову зрілість авторки. Її студїі, 
в яких розглядається майстерність новеліста і 
повістяра Григора Тютюнника, суголосні з 
філософськими поглядами на літературу 
Л.Тарнашинської, чиї наукові розвідки висту
пають одним із аспектів та першооснов в 
осягненні “граней художнього буття” прикар
патською дослідницею. Як і в Л.Тарнашин
ської, аналіз прози здійснюється на “вистоя
них враженнях, спостереженнях, неспішному 
філософуванні”: це передусім не шаблонний, 
а естетичний аналіз текстів.

Вагоме місце в науковому доробку 
М.Хороб посідає оглядова стаття “Від тради
цій до постмодерну: рух героя української ма
лої прози 60-х -  90-х років XX столітгя”, в 
основу якої ліг її виступ на Міжнародній нау
ковій конференції в Іллінойському універси
теті (США) 1996 року. Дослідниця окреслила 
видозміни стилю і жанрів малої прози, про
стежила трансформацію характеру і мінли
вість настроїв героя, еволюційні процеси в лі
тературі, прикметні риси творчості письмен
ницьких груп різних поколінь.

Як глибокий знавець техніки прозового 
письма, мистецтва творення оповідань постає 
М.Хороб у прочитанні й тлумаченні прозо- 
пису Вал. Шевчука. Вона вміло провадить 
читача крізь змістові центри, перипетії подій 
від початку і до фіналу творів, характеро
логію, образність. Літературознавець високо 
оцінює рівень творчості В.Шевчука, тракту
ючи його як письменника “філософського та 
психологічного скерування насамперед, який 
творчо розкошує у різних часових вимірах на
ціональної історії, культури, красного пись
менства, релігії, у художньо-стильових креа- 
ціях від готики й бароко до неореалізму, 
різноманітних виявів модерного й елементів 
постмодерного мислення, неодновимірно 
переплітаючи оповідну традицію, що започат
ковується в міфах, різновидах фольклору з 
найсучаснішими формами вираження людини 
й світу”.

Валерій Шевчук і Марта Хороб -  люди 
уже й нового тисячоліття. Письменник і до
слідниця його творчості часто виступають

однодумцями, вони зосереджують увагу на 
боротьбі в людині й довкола людини, бороть
бі зл^ й добра, Диявола і Господа Бога. 
Прозаїк як майстер слова в оповіданні “Сота 
відьма” створює вражаючі картини середньо
вічної Європи; дослідниця як ерудит показує 
глибокий рівень знань про Середньовіччя 
загалом і вміння розшифровувати концепту
альні смисли, стильові особливості, естетичні 
ознаки окремого твору зокрема.

Цикл критичних статей про малу прозу
В.Шевчука об’єднаний особливою авторсь
кою симпатією до великого письменника су
часності, метра української прози 60-90-тих 
років XX ст. -  поч. XXI ст., який чи не най
повніше серед шістдесятників усвідомив пот
ребу звільнення від зужитих стереотипів. 
Прозова спадщина такого високого естетич
ного рівня спонукала М.Хороб виплекати себе 
як глибокодумного літературознавця, до чого, 
до речі, зобов’язувала ще й викладацька 
діяльність.

Творчість письменників з діаспори до
слідниця розглядає як державно-масштабне 
явище, вільне від тиску чужих інтелектуаль
них сил. Новизною сповнене дослідження про 
письменника, художника-маляра, переклада
ча, літературознавця, кульгоролога С.Гордин- 
ського. В аналітичній студії “Естетичний син
тез мистецтв у поезії Святослава Гординсь- 
кого” здійснено ідейно-естетичний аналіз збі
рок “Барви і лінії” , “Італійські вірші”, який 
засвідчує органічний синтез живописного та 
словесного насамперед (рідше музичного) 
мистецтв, що функціонують як цілісне худож
нє явище. Будучи спеціалістом інтерпретації 
художніх текстів, М.Хороб опановує суміжні 
галузі науки, щоб побачити досліджувану 
проблему з точки зору кожного із мистецтв, 
що бере участь у продуктивному синтезі.

Автор не раз розмірковує над можливи
ми шляхами повернення письменників на 
батьківщину. Вміння по-справжньому відда
вати належне, оцінювати рідкісну і малознану 
творчість, як наприклад, всебічно обдарова
ного письменника-самородка, поліглота, му
зиканта, поета, казкаря, літератора виняткової 
долі В.Єрошенка, наближає літературу до 
широкого кола читачів. Зокрема, стаття 
“Поетика прози Василя Єрошенка” подає як 
історіографію досліджуваної проблеми, так і 
тамує цікавість найвибагливіших поціновува- 
чів красного письменства, дещо поквапливо 
заповнюючи лакуну, відсутність інформації в 
штучно створюваних еталонах естетичних

цінностей. Те, що дослідниця казки і легенди
В.Єрошенка розглядає винятково дитячим 
читанням, відшукуючи дидактичні прийоми у 
текстах, не позбавляє статті ні теоретичного, 
ні філософського сенсів.

Властивість помічати, бачити і пізнава
ти глибини літературних творів, ділитись 
естетичними переживаннями -  це ті риси, які 
характеризують літературознавчі праці М.Хо- 
роб. Науковий стиль її досліджень тісно зв’я
заний з літературними стилями часу. Методом 
глибинного занурення в тексти малої (най
більше) і середньої (рідше романної) прози 
вона вміло відкриває нові смисли і рівні їх ви
раження. Кожна стаття -  це епізодична, іноді 
принагідна наукова студія, що несе заверше
ність у собі, самотинність, а в комплексі з 
і н ш и м и  доповнюється, розгортається і вира
жає літературно-критичні думки і висновки 
стосовно чималого проміжку часу.

У розділі “Критичні етюди: літературні 
особистості” знайшли оцінки книги сучасних 
популярних письменників і літературознавців: 
Г.Гусейнова, С.ГІроцюка, М.Босака, Т.Салиги, 
Є.Барана, Н.Мафтин, О.Нахлік, Л.Тарнашин
ської. Про їхню творчу діяльність М.Хороб 
пише захоплено і водночас мотивовано. Через 
науковий чи есеїстичний стиль роздумів вона 
привертає увагу до злободенних суспільних 
проблем (“ідея української державності, мо
рального оздоровлення та гуманізація 
суспільства”).

На прикладі активної літературознавчої 
діяльності Є.Барана дослідниця обґрунтовує 
важливість фахової своєчасної толерантної 
критики, щоб в інформаційному просторі не 
загубився жоден вартісний текст, щоб пись
менник в Україні не почувався “лісорубом у 
пустелі” (вислів В. Даниленка) і тим більше 
не впав під тягарем прискіпливої критики. 
Цикл статей розділу цікавий тим, що автор
ські міркування виражені так аргументовано, 
що спонукають інших до літературознавчого 
осмислення кожної сторінки і слова прочи
таного і тим самим можуть знадобитися філо
логам у їх не консервативній, а динамічно- 
новаторській освіті.

Літературознавець Марта Хороб уміє 
зацікавлювати. Характеризуючи книжку спо
гадів про своє дитинство Г.Гусейнова “Стан
ційні пасторалі”, вдається до цілого розмаїття 
засобів для повноцінного аналізу тексту. У 
комплексі автобіографічних романів і пові
стей твір бачиться як інакшість, як індивіду
альна самобутність. У художню мапу світу



письменник вніс залізничну станцію-присілок 
в одному із степових куточків України, Кіро- 
воградщині, неподалік від Піщаного Броду, 
через який курсують швидкі поїзди на Одесу, 
Москву..., а дослідниця обвела контуром, при
вернула увагу, запрошуючи зацікавлених до 
співрозмови, співпереживання.

До наукового видання вибрані найбільш 
характерні статті автора. Воно не містить пов
ного переліку праць, але є всеохопним у 
виявленні літературознавчих інтересів і нау
кової біографії прикарпатської дослідниці. 
Тематика праць може видатися розпороше
ною, але не дозволяє відкинути неперебутню 
ерудицію вченої. Історико-літературознавчу 
книгу М.Хороб можна описати трьома сло
вами: інтерес, осмислення, аргументованість.

Вона змістовна і узагальнює літературознав
чий і естетичний досвід.

Книга досліджень, критичних статей, 
етюдів написана жінкою. Для сучасного укра
їнського літературознавства це звичне і поши
рене явище. Та Марта Хороб ще й жінка-мати, 
яка своїм інтересом до літератури полонила 
не тільки студентів, а й свою дочку, відому в 
літературознавстві як Мирослава Медицька 
(автор ґрунтовної, новаторської монографії 
“Творчість Станіслава Виспянського й укра
їнська література кінця XIX -  початку XX 
століття”, наукових праць з компаративісти
ки), світлій пам’яті якої книга присвячена. 
Усвідомлюємо, якими можуть бути сила не- 
руйнівних спогадів, справжньої самовіддачі 
та відданості, праці без фальші, значно біль
шими за різні абстрактні схеми і моделі.

м. Луцьк

Тамара Ткачук

ЛАБІРИНТАМИ МИСЛЕННЯ “HOMO EXCAPPANS” -  ГЕРОЯ 
СУЧАСНОЇ ПОЛЬСЬКОЇ ТА УКРАЇНСЬКОЇ “МОЛОДОЇ” ПРОЗИ

Шевчук Я. Homo excappans: Герой 
сучасної польської та української “мо
лодої” прози : монографія / Ярослава 
Шевчук. -  Житомир : Вид-во ЖДУ 
ім. І. Франка, 2012. -  350 с.

В українському літературознавстві досі 
не було окремого дослідження, яке б не ви
бірково, а системно розкривало найновіші 
явища в польській та українській “молодій” 
прозі в компаративній площині. Можемо 
стверджувати, що праця Ярослави Шевчук 
“Homo excappans: Герой сучасної польської та 
української “молодої-” прози” значною мірою 
заповнює цю прогалину вітчизняної компа
ративістики.

За допомогою типологічного інструмен
тарію грунтовно інтерпретовано художні тво
ри сучасних польських та українських пись
менників з окресленням проблем “автор”, “ге
рой”, “літературне покоління” тощо, не зва
жаючи на те, що автором аналізуються явища 
ще недостатньо актуалізовані в дискурсі на
ціональних літератур. З метою виявлення 
існування певної “можливої спільноти” моло
дих польських та українських літераторів

1970-х -  початку 1980-х років не лише в істо
рично-соціологічному розумінні, а й спільно
ти, яка б проявлялася через подібності спосо
бів художнього осмислення й зображення су
спільної реальності періоду кінця XX сто
ліття, автор проводить паралелі між подібни
ми явищами літературного процесу в Польщі 
й Україні.

Чітко визначеним і вмотивованим є ви
бір методів дослідження і методики їхньої 
реалізації: від плюралістичних тенденцій в 
науковій літературознавчій методології автор 
сміливо сягає сфери інтердисциплінарних сту
дій, сфери культурології та антропології в 
дусі американської школи компаративістики 
Р.Веллека, Г.Ремака.

Літературознавча студія Ярослави Шев
чук складається із трьох логічно взаємопов’я
заних розділів: “Поколіннєвий дискурс як 
спосіб (само)окреслення в українській і поль
ській літературі зламу ХХ-ХХІ сторіч”, 
“Молода” українська і польська проза кінця
XX -  початку XXI століття: автор і герой у 
світлі поколіннєвих (само)репрезентацій», 
“Homo excappans ” -  герой-утікач у польській 
та українській “молодій” прозі”. До кожного 
розділу входить по чотири підрозділи, які

демонструють відповідний тип порівняльних 
студій, а кожен з аспектів дослідження, ви
світлених у межах певного підрозділу, ілюст
рується художніми творами, у яких він най
більшою мірою виявлений.

У дослідницькому об’єктиві Ярослави 
Шевчук -  і категорія покоління та множин
ність її інтерпретацій у літературознавстві й 
соціології, і поколіннєві (само)репрезентації в 
польській та українській прозі, і наратологічні 
інстанції “автор” -  “наратор” -  “персонаж”, і 
постмодерні моделі особистості, і види прота
гоністів: “аутсайдер”, “лузер”, “невдаха”. У 
ході аналізу художніх текстів застосовано 
теоретичну парадигму типології постсучасних 
моделей особистості З.Баумана. Різновиди 
внутрішно-психологіної втечі молодої лю
дини у сучасному їй світі досліджено із залу
ченням психоаналітичної теорії З.Фройда і 
його доньки А.Фройд, а також із використан
ням психодинамічного підходу в психології. 
Прикметно, що застосування психоаналітич
ного аспекту вмотивовано його використан
ням у працях літературознавця Г.Блума: 
“Страх впливу: Теорія поезії” (1973) і “Карта 
неправильного прочитання” (1975). Вдалою 
знахідкою дослідниці стало визначення при
чин ескапізму героїв творів письменників іно
національних літератур: загубленість, непев
ність, страх перед житгям.

Ключовою категорією в процесі інтер
претації художніх творів не випадково обрано 
протагоніста -  носія і виразника свідомості 
свого покоління, якого автор характеризує як 
“людину-втікача” {“homo excappans”). Відсте- 
ження поколіннєвої ідентифікації типового 
протагоніста “молодої” прози як виразника 
світоглядних проблем, які хвилюють персона
жів польського й українського історико-літе- 
ратурних контекстів кінця XX -  початку XXI 
століття здійснено у другому і третьому розді
лах праць.

Аналізуючи поведінкові моделі еска
пізму героїв творів польських й українських 
письменників, Ярослава Шевчук простежує 
низку подібностей між сучасним польським і 
українським континуумом. Майстерно, на 
прикладі конкретних художніх текстів, від
значено спільності у способах втечі молодих 
людей від складної дійсності. Зокрема, відмо
ва персонажів творів Й.Вілєнґовської, П.Ґуль- 
ди, М.Дзідо, С.Згути, Ґ.Копачевського, М.Сє- 
нєвича, С.Жадана, І.Карпи, С.Лучака, С.Пова- 
ляєвої, С.Ушкалова та ін. від участі у нав’я
зуваної їм суспільної гри. Обираючи свободу

буття, протиставляючи себе світові, заперечу
ючи існуючі норми, штампи поведінки, відки- 
даючи міщанську споживацьку екзистенцію, 
діючі особи творів демонструють втечу, від- 
стороненість від суспільних кліше. Наскріз
ною рисою, що об’єднує героїв, є незакоріне- 
ність їхнього бутгя, екстериторіальність, звід
си спільність топосів блукання, мандрів, вок
залу, що підтверджують їхню безпритульність
і беззахисність. Цілком логічним видається 
досліджений Ярославою Шевчук складний 
спектр віртуального (внутрішньо-психологіч
ного) ескапізму молодих людей сучасної 
польської й української прози: втеча у спога
ди (ностальгія за дитинством), втеча від до
рослого життя, самозахист байдужістю, зану
рення у самотність, у безладне статеве життя, 
у “відчужене дозвілля”: телебаченя, кіно, 
інтернег, ретритивна поведінка: втеча в алко
голь і наркотики та ін.

Широке поле студії української авторки 
уможливило розкриття психологічних, філо
софських проблем епохи кінця XX століття, 
болючих гем, що хвилюють молоде покоління 
різних соціумів. Здійснений у монографії 
вправний типологічний аналіз на основі уваж
ного вчитування у тексти переконує, що для 
зіставлення вдало вибрано відповідні твори й 
саме порівняння їх зроблено в таких аспектах, 
що дають змогу виявити вражаючі збіжності 
між ними й водночас їхні своєрідні риси.

Науково позитивною рисою праці Яро
слави Шевчук є не тільки її вміння аргумен
тувати свої висновки і положення у зіставлен
ні поколінь української й польської дійсності, 
відштовхуючись від літературних текстів і 
реалій досліджуваного періоду, а й залучення 
широкої сфери взаємного розуміння українсь
кої і польської спільнот. Сміливо формулю
ючи проблемні питання, які виникали перед 
автором у процесі дослідження, вона вміло 
спонукає реципієнта до дискусії і приходить 
до висновку, що саме польський критично- 
літературний контекст дозволяє краще зрозу
міти твори українських молодих авторів.

Не тільки ці осмислені аспекти є науко
вою цінністю видання, а насамперед чітко 
окреслена автором концепція, побудована на 
типології найновіших явищ у польській та 
українській “молодій” прозі. Впевнена, що 
багата художня та літературно-критична база 
дослідження, найновіші методологічні прин
ципи і прийоми компаративного аналізу спри
ятимуть значному інтересу серед фахівців і 
широкого кола читачів, студентської молоді,



яка, вочевидь, і постає героєм-протагоністом. ню українсько-польської культурно-духовних
Праця також слугуватиме глибшому розумій- спільнот.

м. Івано-Франківськ

Степан Хороб

ЕСТЕТИЧНИЙ ФЕНОМЕН УКРАЇНСЬКОГО ЕКСПРЕСІОНІЗМ У

Яструбецька Г. І. Динаміка укра
їнського літературного експресіонізму : 
монографія / Г. І. Яструбецька. -  Луцьк : 
ПВД “Твердиня”, 2013. -  380 с.

Ім’я Галини Яструбецької добре знане 
не тільки в колі наукової, а й художньої 
інтелігенції сучасної України. Тож її моногра
фічне дослідження присвячене генезі, засадам
і функціонуванню такого типу ідейно-есте
тичної свідомості в українському національ
ному літпроцесі, як експресіонізм, викликає 
неабиякий інтерес у середовищі вчених, тих, 
хто вивчає стильові форми і структури худож
нього мислення. У своїй літературознавчій 
праці Галина Яструбецька простежує розви
ток і творче побутування вітчизняного екс
пресіонізму, що виявляється передовсім утво
рах українських прозаїків і поетів -  І.Франка, 
Ольги Кобилянської, Лесі Українки, А.Тес- 
ленка, В.Стефаника, Г.Михайличенка, А.Го
ловка, М.Хвильового, Т.Осмачки, В.Дрозда,
В.Стуса, І.Римарука. Вона не тільки оприяв- 
нює на багатому національному літературно- 
художньому матеріалі функціонування екс
пресіоністського типу авторської ідейно-есте- 
тичної свідомості, а й доводить його само
достатність як української моделі стильового 
самовияву.

Власне, Галина Яструбецька відповідно 
до епічного й поетичного матеріалу структу- 
рує своє літературознавче дослідження. Ціл
ком логічно й мотивовано починає вона з то
го, що його перший розділ містить у собі 
синтезовані рефлексії історико-теоретичних 
засад експресіонізму та визначення його 
української модифікації. Тим часом другий 
(“Протоекспресіонізм в історії української лі
тератури”), третій (“Національний варіант 
експресіонізму кінця XIX -  першої половини
XX століття”) і четвертий розділ (“Експресіо
ністична меритократія другої половини XX -  
початку XXI століття”) дослідниця свідомо

спрямовує в історико-літературне русло ви
вчення.

У результаті такого підходу до струк- 
турування теоретичного та художнього мате
ріалу, його взаємопоєднання й аналізу Галина 
Яструбецька приходить до доволі оригіналь
них і новаторських висновків, які мають неза
перечну наукову цінність. Перше, на що спра
ведливо вона звертає увагу -  розширення ра
мок ідейно-естетичного функціонування в 
нашому національному письменстві експре
сіонізму, навіть більше; доводить положення 
про те, що деякі його ідеї народжувалися 
раніше або ж синхронно із західноєвропейсь
кими філософсько-теоретичними постулата
ми, котрі вмотивовували появу абсолютно но
вого типу художнього мислення.

Друге, на чому акцентує обгрунтова
ність своїх поглядів і позицій авторка моно
графії, це те, що український експресіонізм, 
усамостійнюючи свою поетику, “абсорбував 
найбільш сутнісне з елітної літературної пара
дигми. Йдеться про середньовічні ідеї Бога й 
літературно-акафістні модуляції слова; про
сторово-антропологічні зміщення в бік мі
стичного, ірраціонального, концепт духовного 
мандрівництва барокової епохи; емоційно 
почуттєвий масштаб екстазу, надміру з кон
цепції особистості романтизму; переосмисле
ний дарвінізм як можливість внутрішньої пе
реміни трансформації свідомості з теорії 
реалістичного мистецтва; увиразнений сим
волістський монізм; логіка мікроскопа й приз
ми імпресіонізму, що експресіонізмом транс
формована у фокусування на суті речей” 
(с.302).

Зрозуміла річ, щоб побачити, аналітич
но виокремити, відповідно поцінувати ці 
складові українського літературно-художньо
го експресіонізму, врешті, відповідно окрес
лити перспективну його тенденцію в нашому 
національному письменстві, необхідно якомо
га ширше знати цей процес народження, утво
рення та ідейно-естетичного функціонування

цього типу авторської свідомості. Причому не 
тільки в межах української літератури, а й у 
масштабах західноєвропейських. Тому й пра
гнення Галини Яструбецької впродовж усього 
викладу літературознавчого матеріалу моно
графії до конкретики експресіонізму як літе
ратурного явища не лише в національних ко
ординатах, а й європейських, до виявлення не 
тільки спільної проблематики, загальних тен
денцій та ідей, а й художніх відмінностей, 
оригінальних характеристик різнонаціональ- 
них моделей експресіоністського мислення.

Прагнення до такого підходу і до такого 
способу осмислення явищ експресіонізму в 
динаміці його розвитку не лише повсюдно 
проглядається в дослідженні Галини Ястру
бецької, а і в ряді місць доволі успішно автор
кою монографії реалізується (зосібна в її роз
ділах “Національний варіант експресіонізму 
кінця XIX — першої половини XX століття” 
та “Експресіоністична меритократія другої 
половини XX — початку XXI століття”). Хо
ча, на наш погляд, вони, ці розділи спри
ймалися б більш об'ємніше, якби дослідниця 
додала до них (бодай пунктирно) динаміку 
творчого функціонування драматургічного 
експресіонізму в українській та зарубіжній 
літературах.

Безумовно, Галина Яструбецька просте
жує не лише генеологію української форми 
експресіонізму на матеріалі обраного нею 
об’єкта дослідження, а передовсім визначає 
еволюцію його розвитку на національному 
ґрунті, точно вказуючи періоди як його під
несення, так і спаду в літературно-худож
ньому процесі. Доказовими є її положення 
про те, що саме український експресіонізм як 
автономна стильова струкстура чи не напо- 
тужніше позначився на різних родах літера
тури на межі XIX -  початку XX століття. А в 
інші часи навіть маргінесне перебування 
цього типу художнього мислення в координа
тах літературознавчої свідомості, спостерегла 
Галина Яструбецька, зумовлювали його моди
фікацію на (за всієї умовності понятійно- 
термінологічного рівня) містичний експресіо
нізм (І.Франко, В.Стус); автентичний експре
сіонізм (О.Кобилянська, В.Дрозд); радикаль
ний експресіонізм (С.Тудор, І.Римарук); кла
сичний експресіонізм (В.Стефаник, О.Турян- 
ський), іпресіоністичний експресіонізм 
(М.Хвильовий); песимістичний експресіонізм 
(А.Тесленко, Леся Українка); комм’юніонізм 
(М.Куліш); активізм (А.Головко, М.Бажан); 
трансцендентний натуралізм (Г.Махай-

личенко); трансцендентний еротизм (Т.Ось- 
мачка) і т. п.

Український експресіонізм як самодо
статня форма ідейно-естетичної свідомості 
письменника репрезентує, по суті, всі заявлені 
в теоретичному дискурсі модифікації внут- 
рішньо-стильових парадигм. 1 за нашими на
уковими переконаннями, все це аж ніяк не 
надумане схематичне розмаїття відгалужень 
експресіонізму авторської монографії, а рад
ше свідчення того, що саме цей тин худож
ньої свідомості демонструє, з одного боку, 
естетичну стійкість і потужність (навіть у ча
си не надто продуктивні для нього), а з іншого 
боку -  незаперечність його кореляції в уста
новленні критеріїв оцінки відповідних творів 
українського письменства, що є доконаним 
фактом не тільки національної, а й європейсь
кої культури.

У рецензованій монографії Галини 
Яструбецької чи не вперше в нашому літера
турознавстві так чітко окреслено динамічні 
процеси українського літературного експре
сіонізму. І справедливо починає вона з фоль
клорно-міфологічних джерел (ритуальні текс
ти, прислів'я, казки, зосібна фантастичні), до
даючи сюди джерела релігійного характеру, 
надто ж апокрифічного змісту. Згодом при
множилися експресіоністські начала у твор
чості Т.Шевченка, І.Франка, Лесі Українки, 
Ольги Кобилянської, В. Стефаника. І, як до
водить дослідниця, чи не найпотужніший 
“вибух” експресіоністської ідейно-естетичної 
свідомості на теренах нашого національного 
письменства спостерігався на порубіжжі XIX
-  XX століть (тут експресіоністські зразки 
того ж В.Стефаника, Ольги Кобилянської, 
М.Яцківа, А.Крушельницького, О.Турянсько- 
го, експресіоністичні модифікації групи 
“Дванадцягка” та “Вікон”, творчість Б.-І.Ан- 
тонича, М.Хвильового, А.Хомика, А.Головка,
В.ГІідмогильного, Г.Михайличенка, Гео Шко- 
рупія, І.Дніпровського, М.Бажана, М.Куліша, 
Я.Мамонтова, П.Тичини, Т.Осьмачки.

Динаміка українського літературного 
експресіонізму, на переконання Галини 
Яструбецької, особливо активізувалася у 
другій половині XX -  початку XXI століття, 
свідченням чого є творчість В.Стуса, В.Дроз
да, І.Римарука, Б.Бойчука та ін. Як справед
ливо зауважує дослідниця, “цей ряд може 
бути продовжений, він демонструє, що 
експресіонізм в українській літературі -  
естетичний факт, який встановлює критерії, а 
український літературний експресіонізм -



незаперечна даність в історії й сучасності 
європейської культури, яка сьогодні потребує 
рецептивної корекції” [с. 305].

Цікавими й важливими є міркування 
Галини Яструбецької щодо хронологічних 
уточнень народження експресіонізму в євро
пейській та українській літературі. Якщо 
шведський драматург А.Стріндберґ започат
кував його у 80-х роках XIX ст., а десяти
літтям пізніше польський драматург і прозаїк
С.Пшибишевський поглибив і розширив цей 
тип модерністського мислення, то в українсь
кому письменстві ця форма авторської ідейно- 
образної свідомості (“як психокультурний фе
номен”) також заявляє про себе у 80-х роках 
позаминулого століття (І.Франко, О.Кобилян- 
ська, В.Стефаник, Леся Українка, А.Тесленко 
та ін). Відтак дослідниця робить цілковите 
аргументований висновок такого зіставного 
змісту: “Часові параметри європейського і 
вітчизняного експресіонізму співпадають, що 
вказує на явище художньої конвергенції і ні
велює стереотипну схему запозичень, насліду
вань, а відтак другорядності, постпозиціону- 
вання. Слід зосередити увагу й на тому, що 
загальноприйнята еталонна для експресіоніст
ської поетики творчість німецьких драматур
гів (І .Кайзера, Е.Толлера, Й.Бехера) постала 
після того, як В.Стефаник явив досі не відому 
на європейських літературних теренах манеру 
письма, котра не була ідентифікована як 
експресіоністська тому, що термін з’явився

кількома роками пізніше, а публічності набув 
з 1914 року. Новелістика В.Стефаника — 
зразки вже структурованої за законами 
експресіонізму стильової системи” (с.306).

І все ж як підсумок своїх літературо
знавчих спостережень Галина Яструбецька 
актуалізує і водночас постулює в рецензова
ному рукописі монографії тезу про те, “міра 
присутності, динаміка, художні показники 
українського літературного експресіонізму” є 
не чим іншим, як свідчення того, що в історії 
європейського письменства “об’єктивізувався 
творчий феномен, який переріс синтетичний 
масштаб стилю, реалізовуючись як метафі
зична естетична субстанція”. Власне українсь
ка форма експресіонізму та її модифіковані 
типи посутньо заперечують уявлення багатьох 
літературознавців про певну спорідненість і 
наступність дійсності, осутнюють 
надмірність як можливість отямлювати 

людство”, стверджують “першоважливість і 
постійність архетипового образу комплексу”, 
доводить, “що креативізм — правдиве вчення 
про походження людини розумної і духовне 
мандрівництво — шанс на повернення до 
власних витоків” (с.306).

Загалом у монографії 1'алини Ястру
бецької таких чи подібних положень і позицій 
є немало, що переконливо засвідчує важли
вість і необхідність її літературознавчої праці 
для сучасної української науки.

м. Івано-Франківськ
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