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сучасного мовознавства і літературознавства. Вміщені у ньому статті розкривають різні аспекти 
теоретичних, методологічних та історико-літературних досліджень науки про слово. Крім того, 
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компаративістських явищ української і зарубіжної словесності, а в рубриці “Трибуна молодих” 
вперше публікуються розвідки з сучасного мовознавства та літературознавства. Традиційною є 
рубрика ' “критика, бібліографія", де представлено рецензії праць з філологічної науки.
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ІНСТИТУТУ ФІЛОЛОГИ -  70

л ю б о в  К іліченко

Серед професорсько-викладацького складу Інституту ф ілології (філологічного 
факультету), 70-річчя з  дня заснування якого відзначаємо нинішнього року, помітною 
постаттю була довгот ривалий завідувач кафедри української літератури, професор  
Л ю бов М иколаївна Кіліченко (1935-1994). Прекрасний педагог, глибокий вчений-літера- 
тор, щирої і щ едрої душ і людина, вона залишила помітний слід в іст орії розвит ку філо
логічної науки на Прикарпатті, за га ю м  в українському літ ературознавст ві.

Ц ьогоріч Л ю бові М иколаївні виповнилося б 75 літ. Колеги по робот і, її колишні 
студенти й учні, вшановуючи світлу пам 'ять про свого Вчителя, гот ую т ь з цієї нагоди 
збірник матеріалів. Серед них є  такі, кот рі збереглися в родинном у архіві професора  
Кіліченко, зокрем а її праця про Івана Франка. З л ю б ’язн о ї згоди її дочки  -  доцента
О. І. Кіліченко публікуємо це дослідження, а також  спогад про неї доцента кафедри  
української літератури, письменника Степана Процюка.

“ІВА Н  Ф РА Н К О , Я К О ГО  ЗН А ЄМ О  М А Л О ”

“Велика доба для наш ої нації почнеться з хвилею, коли в Росії упаде абсолю
тизм”, -  писав свого часу Іван Франко. Відчуваючи її наближення, він звертався не ли
ше до сучасної йому молоді, але й до грядущих поколінь: “Та поки що вона не наді
йшла... Здобувайте знання, теоретичне і практичне, гартуйте свою волю, виробляйте 
себе на серйозних, свідомих і статечних мужів, повних любові до свого народу і 
здібних виявляти ту любов не потоками шумних справ, а невтомною, тихою працею. 
Таких мужів потребує кожна нація і кожна історична доба, а вдвоє сильніше буде їх 
потребувати велика історична доба, коли всій нашій Україні перший раз у її  історичнім 
житті всміхнеться хоч трохи повна горожанська і політична свобода” .

Мало вчилися, ще менш е працювали. По діагоналі читали Франкові твори, тільки 
на слух сприймали його девіз життя: “Яко син селянина, вигодуваний твердим мужиць
ким хлібом, я почував себе до  обов’язку віддати працю свойого життя тому простому 
народові. Вихований у твердій школі, я відмалку засвоїв собі дві заповіді. Перша, то бу
ло власне почуття того обов’язку, а друга, то потреба нестанної праці”. Ще юнаком, 
випросивши у матері -  землі “Силу рукам”, “щоб пута ламати”, “Ясність думкам -  в 
серце кривди влучать”, благословення “працювать, працювать, працювати. В праці 
сконать!”, він не розтратив нічого з цих дарів: коли боліли очі, писав у темній кімнаті, 
орав цілину літератури і науки й тоді, коли паралізовані руки відмовлялись тримати 
перо.

Не можемо тому оправдатися чи відкупитися за свою  вину: ні тим, що його твори 
(пройшовши ідеологічне сито) видаватися мільйонними тиражами (держава мала добрі 
прибутки), побачило світ навіть п’ятдесятитомне академічне виданння (чому б не 
стотомне? чи не тому, що немає у нас аналога?), ні тим, що сотні франкознавців ви
вчали його життя і творчість, на жаль, не раз тільки припасовуючи їх до  ідеологічних 
догм і постулатів. Якщо Франко як майстер поетичного слова все ж має цікаву літе
ратуру, то як науковець, історик і філософ передовсім, громадський діяч, нарешті як со
вість нації потребує пильного осмислення. Крім надмогильного пам’ятника, монумен-

* “Одвертай лист до галицької української молодежі”, 1905.
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тальне мистецтво не дало нічого гідного цього Велетня духу. Ні, не часто йшли ми по 
житті, як сподівався він, з його “духа печаттю”.

У безмежному Космосі (повідають і поважні вчені, і письменники-фантасти) жи
вуть мислячі істоти набагато вищого інтелекту, ніж земляни. Дивляться вони з висо
кості і дивуються примітивності нашого життя. Хотіла б знати, що рухає їхніми внут
рішніми світами, в чому бачать смисл свого існування, чи мучаться, мабуть, вічними 
для людської суспільності питаннями: “Хто винен?”, “Щ о робити?”. Чи здатні вони 
піднятися до висот духовності і віддати все, що мають найціннішого, заради щастя інших, 
чи можуть, як сущі на Землі жити і творити поза межами можливого? Хотіла б знати. Бо 
наш людський (а чи ж бо примітивний?) критерій великості виходить саме з того.

Сучасники Івана Франка, організовуючи комітет для “ювілейного дару” письмен
никові, у своєму заклику до громадськості 1 січня 1913 р. писали: “Нам, синам ниніш
нього дня, нелегко уявити собі всю велич заслуг Івана Франка в національнім житті 
нашого народу; лише в історичній перспективі можемо доглянути і зрозуміти, яка 
величезна частина теперішнього нашого національного світогляду, нашої національної 
культури і сили прийшли до нас від Івана Франка” .

Сьогодні бачимо його як Велета духу, Титана праці, митця світового, а може, і 
космічного масштабу. Верстаючи тяжкі дороги, обіч яких його чекали тюрми, зустрі
чали презирство, а чи байдужість саме тої частини еліти галицької інтелігенції, що зав
дяки освіченості могла бути значно кориснішою своєму народові, затятість “патенто
ваних патріотів”, він приносив “з вершин і низин” життя висоти духовності і засівав 
нею поля Вітчизни (Франко любив це слово). Був великим дбайливцем: сорок років 
трудився на ниві рідної культури, написав біля шести тисяч худож ніх і публіцистичних 
творів, наукових досліджень. Мав повне право дати одній із своїх збірок красномовну 
назву -  “В поті чола”.

Оповідання про селян і робітників, дітей-малят і школярів, молодь; прозові і вір
шовані казки, повісті (романи), що зображали побут і мораль усіх верств суспільства; 
поезії з широкою амплітудою думок і почуттів -  від таких, що трони хиталися під царя
ми, народ прозрівав: хто ми? -  до найглибшого інтиму: поеми, драми, переклади з бага
тьох мов, починаючи з польської, російської, німецької і закінчуючи гінді, іспанською. 
Чи це не титанічна праця?

Маючи універсальні знання з філософії, історії, літератури, політекономії, соціо
логії, фольклористики, етнографії, вчений не міг відсторонитися від них, сідаючи за 
роботу над художнім твором. Синтез мистецтва і науки, як на мене, -  одна із питомих 
рис Франка-письменника. Але, щ об професійно оцінити цю особливість творчості, тре
ба принаймні знати не менше, ніж знав він. Прочитати не лише його твори, але й хоча б 
проглянути все те різними мовами, що читав він, над чим задумувався. Д уж е не просто 
осягнути глибину і висоту, панорамність, передбачливість і передсторогу, які до сьо
годнішнього дня живуть у його творах. Приспані не так роками, як запопадливими 
чиновниками від ідеології, рядки Франкових книжок стоять на чатах, готові прислужи
тися спадкоємцям його ідей. Тільки не перекручених, а істинних ідей. Бо хоча франко
знавство стало окремою галуззю науки, має свої досягнення, подвижників у цій галузі 
не багато, більше поденників, які навчилися вправно виривати з контексту живі Фран
кові думки.

Наші науковці на противагу дослідникам з діаспори переважно обходили Франка 
як національного генія України, створюючи думку, що про справи українські він менше 
всього думав: найголовніше для нього було вселюдське братерство нове. Так, Франко 
завжди стояв на інтернаціональних позиціях, чужою йому була національна обмеже
ність, але він ніколи не дозволив би собі почуватися господарем у хаті сусіда. У перед
мові до збірки “Із літ моєї молодості” (1914) читаємо: “...скрізь і завжди у мене була 
одна провідна думка -  служити інтересам мойого рідного народу та загальнолюдським
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поступовим, гуманним ідеям. Тим двом провідним зорям , здається, не споневірився до
сі ніколи і не споневірюся, доки мойого життя”.

Україні Франко присв’ятив низку віршів у першій своїй збірці “3 вершин і низин” 
(1887). Лякаючись обвинувачення в націоналізмі, про них, за винятком поезії “Моя 
любов”, не згадували ні упорядники Франкових видань в радянський час, ні інтерпре
татори його спадщини. А  поезію  “Не пора, не пора...” навіть прписували фальсифі
каторам творчості письменника. Якщо ж хтось у період відлиги і насмілився її назвати, 
то навздогін мусив посилати о б ’ємні пояснення стосовно лексикону, щоб ніхто, не дай 
Боже, не подумав, що рядками “Не пора... в рідну хату вносити роздор” він закликав до 
національного примирення. Поезія “Розвивайся ти, високий дубе...” сама про себе каже:

Встане славна мати України,
Щ аслива і вільна,
Від Кубані аж  до Сяна-річки 
Одна не роздільна.
Щ езнуть межі, що помеж ували 
Чужі м іж  собою,
Згорне мати до себе всі діти  
Теплою рукою.

Франкові виступи під кінець XIX -  на початку X X  ст. про необхідність боротьби 
за національні ідеали, свободу і незалежність України вважалися дослідниками його 
творчості глибоко помилковими. Обминалися хоч недовгі (бо життя зупинилося), але 
тривкі зв’язки письменника з січовим стрілецтвом. Коли в 1906 р. організатор січового 
руху Кирило Трильовський видав “Збірник пісень патріотичних і січових”, Франко від
гукнувся прихильною рецензією (“Збірки патріотичних пісень... підбадьорюють людей, 
піддержують у них надію на кращу будучину...”). Він був почесним членом “Січі”. 
Саме у “Приюті для хворих і виздоровців УСС”, що був на той час і своєрідним  
центром інтелектуального життя у Львові, Франко знайшов в останні місяці життя 
захисток і порятунок від голодної смерті. Страшно подумати, сини пішли на фронт, 
тяжко хвора дружина в психіатричній лікарні.

Весняні подуви революційних вітрів з Росії, визвольні змагання Сербії, Чорно
горії, Болгарії супроти турецького поневолення, катаклізми П ершої світової війни, все
ляли в письменника сподівання на національне відродження України. Хоча можна тіль
ки здогадуватися, як важко було вже немічному Франкові дивитися на зламаний цвіт 
народу -  18-20-річних юнаків-стрільців. А пройде небагато часу, і надовго буде опап- 
люжена їхня честь і могилки осквернені заліззям бульдозерів.

Франко, виразник найкращих людських ідеалів, був завжди проти кровопролиття, 
терору, визнання пріоритетного становища якогось класу суспільства. Він як ми- 
слитель-гуманіст вважав, що справедливого ладу можна досягти “правдою, трудом і на
укою ”, а не “зброєю , не силою вогню, заліза і війни”.

Ще вважалося, що у 80-х рр. XIX ст. на нього надто вплинули ідеї європейської 
соціал-демократії, яка переоцінювала значення реформ. Ох, як ми ще в недалекому ми
нулому боялися цього слова “реформа”, було воно за страхопуда. Але часи міняються, 
воно стає шанованим словом, бо передбачає перехід до  кращих форм життя мирним 
шляхом. Офіційна радянська історична “наука” хотіла переробити Франка на свій 
кшталт, а де  не вдалося, милостиво пробачала йому “помилки”, бе “не доріс”, “не зро
зумів”, “не осягнув до кінця”.

Якби багатьом з нас хоч трохи Франкового історизму! Його допитливий розум 
весь час знаходився в далеких і близьких мандрівках, заглядав у часи Спартака, фран
цузької революції, осягав учення соціалістів-утопістів, Чернишевського і Герцена, 
Маркса і Енгельса. Захоплювався соціалістичними теоріями, брав участь у складанні 
“Програми польських і українських соціалістів С хідної Галичини”, був заарештований
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за пропаганду соціалістичних ідей. Але одна справа ідеї, інша -  їхнє практичне здій
снення. Сьогодні ми дозволяємо собі говорити навіть про шведську модель соціалізму 
(о жах, капіталістична країна!). У написаній 1903 року праці “Що таке поступ?” Франко 
робить спробу проаналізувати всі суспільні рухи, політичні течії, спрямовані на пошуки 
справедливого ладу. Ставиться він до них лояльно і компетентно висвітлює як сутність 
їхню, так і перспективи розвитку. “Вони бентежать людей, ворушать їх думки і 
змушують їх шукати нових доріг, і в тім їх велика вартість, їх історична заслуга”. Якби 
нам хоч трохи Франкової компетентності і цивілізованості...

Досить грунтовним є нарис Франка про комуністичні ідеї, які “не були нічим но
вим у XIX віці”. їх  висловлювано не раз... Ще в старину, за 400 літ перед Христом, їх 
виголошував грецький мудрець Платон. Сліди комунізму бачимо і в нашім Святім 
Письмі Нового завіту. Аналізуючи спроби Маркса і Енгельса поставити їх на науковий 
грунт. Франко навіть роздумує під впливом прочитаних праць, “як заводити комунізм”. 
І приходить до висновку про не можливість практичного здійснення комуністичних 
ідей в тих формах, що досі пропонувалися. Логіці Франка можна позаздрити. Він не 
був антикомуністом, вважав, що комуністичні ідеї були плодючим зерном, “із якого 
виросли пізніші парості -  різні напрями соціалізму”.

У праці “Що таке поступ?” Франко дає глибоку характеристику майбутній дер
жаві, побудованій на принципах комунізму: “...будуща народна держава -  мала статися 
всевладною панею над життям усіх горожан. Держава опікується чоловіком від колис
ки до гробової дошки. Вона виховує його на такого горожанина, якого їй потрібно, за- 
певнює йому заробіток і удержання, відповідно до його праці і заслуги. Вона, знаючи 
потреби всіх своїх горожан, регулює кілько і чого треба робити в фабриках, кілько вся 
суспільність потребує хліба і живності, кілько кождий чоловік має працювати, кілько 
спочивати...”

Життя в Енгельсовій народній державі було би правильне, рівне, як добре заведе
ний годинник. Але є у тім погляді деякі гачки, що будять поважні сумніви.

Поперед усього та всеможна сила держави налягла би страшенним тягарем на 
житгя кожного поодинокого чоловіка. Власна воля і власна думка кождого чоловіка 
мусила би щезнути, занидіти, бо ану ж держава признає її шкідливою, непотрібною. 
Виховання, маючи на меті виховувати не свобідних людей, але лише пожиточних чле
нів держави, зробилась би мертвою духовною  муштрою, казенною. Люди виростали б і 
жили в такій залежності, під таким доглядом держави, про який тепер у найабсолютні- 
ших поліційних державах нема й мови. Народна держава сталась би величезною народ
ною тюрмою”. Прошу вибачення за надто об ’ємну цитату, але хто не читав праці Фран
ка, то не повірить, що він міг бути таким передбачливим. Після того як широка публіка 
дістала можливість прочитати романи “Ми” Замятіна і “ 1984” Оруелла, Франкові про
роцтва звучать особливо переконано. Ось чому хотілося б, щоб праця “Що таке по
ступ?” якомога швидше була перекладена і російською мовою. Щ об її могли прочитати 
і високі діячі, економісти, політики, які на жаль, ще й сьогодні більше думають, як пе
ребудувати старе суспільство, ніж над тим, як побудувати нове. У Франковій праці є 
все, до чого ми дійшли.

Франка ми справді не знаємо, а його гострий розум, залізна логіка, побудована на 
глйбоких знаннях і аналізі всесвітньої історії суспільних рухів, нам сьогодні вкрай 
потрібні. Його передбачення небезпечних прикмет, які перебере наступник російського 
самодержавства, зокрема доктринерства (“Доктрина -  се формула, супроти якої усту
пають на задній план живі люди і живі інтереси... Доктрина -  се зроду централіст...”), 
що задля абстрактних понять “не пощадить конкретних людей і конкретного добро
буту”, йа жаль, збулося. У революційний 1905 рік Франко марно сподівався, що трісне 
крига російського абсолютизму, озброєна трьома доктринами -  православієм, само- 
державієм і обрусенієм, трісне самодержавна ідея “нероздільності і єдності Росії”, “ви
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зискування та отуплю вання окраїн для “добра центра”, автократизму, який система
тично плекала і підготувала вся дотеперішня чиновницько-автократична школа...”. Ба
гато з того, без чого Вічний революціонер не бачив майбутнього не тільки свого, але й 
інших народів, ми почали розуміти тільки сьогодні, в дні відродження. Відкидаючи все, 
що дістали в спадок від російського самодержавства, ми, українці, і сьогодні повторю
ємо за Франком : “Ми лю бимо великоруський народ і бажаємо йому всякого добра, 
любимо і виучуємо його мову, і російських письменників, великих св. отчів у духовнім  
царстві, ми знаємо і лю бимо”. І сподіваємось на повну взаємність, як годиться цивілізо
ваним націям. Хотілося б, щоб нікого не вражали Франкові, сказані в буремний 1905-й, 
слова: “Ми мусимо навчитися чути себе українцями -  не галицькими, не буковин
ськими...” Почуття національної гідності властиве не тільки росіянам: вільна Росія -  
вільна Україна!

Франко якось признався, що його любов до України, може, дивна, що не любить 
він її “з надмірної лю бові”. Любив. Дуже любив, але не пробачав тим, хто претендував 
на проводирів народу, навіть дрібних хиб, бо, обростаючими подібними до себе, вони 
ставали доленосними, зокрема такі, як “неточність, балакучість та пустомельство, брак 
характерності, індеферентність та моратьна грубошкірість, байдужість до важних за
гальних справ, а завзятість -  у дрібницях, пуста амбітність та брак самокритики, 
парадування європейськими формами при основній малоосвітності та некультурності”. 
Правда, як мало знаємо Франка, який думає про нас, пристрасно бажає нам, нарешті, 
стати “зрілими мужами!”

Сьогодні можна почути не раз, як люди невисокого польоту (а ерудиції “дасть 
Бог”) повчають письменників: пишіть кращі книги, то й мова українська буде розвива
тися, а то зайнялися політикою, до якої професійно неготові. На щастя, є у нас видатні 
митці слова, що, перейнявши естафету від свого Учителя -  Франка, самовіддано спри
яють поступу. А дж е ми знаходимося саме на такому повороті, коли слово письменника 
мусить звучати через гучномовці, коли він мусить бути трибуном.

26 серпня 1990 р.
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Ст епан П роию к

ІС Т О РІЯ  О ДН О ГО  Д О Н  К ІХ О ТС ТВА  

1
Все починалося із людської симпатії. Я був студентом першого курсу філологічного 

факультету, вкрай непрестижного тоді українського відділення. Вона була доцентом 
(здається, професорське звання отримала пізніше) кафедри української літератури. Я був 
слухачем, вона -  лектором однієї із обов’язкових дисциплін для першокурсників-філологів 
- “Усна народна творчість”. А бо фольклор. Її звали Любов Миколаївна Кіліченко.

Одразу прошу вибачення за те, що зможу створити лише мозаїчний портрет цієї 
непересічної жінки. Лише суб’єктивний синопсис. Тільки розрізнені і хаотичні уламки її 
життя, що залишилися гостювати в моїй пам’яті. Заспокоюю себе тим, що кожен наш 
портрет, живих чи мертвих, для різних людей є завжди різним, але однаково суб’єктивним.

Мені були цікавими ці лекції. Особливо незвичним, навіть кумедним, було те, як 
докладно та емоційно Любов Миколаївна зупинялася на деяких епізодах із казок, від
шукуючи там цілі шари алегорій і прошарки символіки. Мені тоді здавалося, що це 
хтось, подібен до матері, колихає і заколісує мене, сімнадцятирічного урвителя... Пані 
Кіліченко, до речі, якось одразу звернула увагу на мої занадто експресивні асоціації, 
всіляко заохочуючи до глибших наукових студій. Але я тоді не надто переймався 
такими аспектами свого подальшого життя. Зрештою, саме ця викладачка, із нахилом 
до дон-кіхотства, відіграла вирішальну роль у моїй успішній спробі вступу до аспіран
тури. Але я дещ о забігаю вперед...

Вже не пам’ятаю, чи була вона завкафедрою під час моїх спудейських літ. Але те, 
що керувала моєю педпрактикою і навіть захищала мене від окремих, занадто безапеля
ційних, звинувачень деяких педагогів, тямлю добре. Любов Миколаївна, окрім науково- 
есеїстичного хисту, мала ще і тонку педагогічну інтуїцію. Окрім того, вона володіла 
даром... пророчиці. Вдруге зроблю “забіг” за десяток років уперед.

Коли я писав вірш за віршем, і навіть вже назрівала ідея літгурту “Нова дегенерація”, 
(одного разу я вже підпрацьовував асистентом кафедри) Любов Миколаївна сказала:

-  Степане, а ви колись перестанете писати вірші...
-  Не може бути! Цього ніколи не трапиться! -  заперечував я із пристрасним ком

сомольським пафосом.
-  Трапиться, Степане, трапиться...
-  А ви звідки знаєте?
-  Знаю... Ви будете писати прозу.
-  Я? Прозу?
-  Саме так...
Шкода, що Любов Миколаївна не дочекалася виходу моєї першої прозової збірки. 

Через якийсь час я повністю перестав віршувати. Хоч, як полюбляє казати тепер вже 
нью-йоркський поет Василь Махно, “Господь стихи простить”... Але вона єдина пе
редбачила це із стовідсотковою точністю. Як? Не знаю донині...

І знову ретро. Я навчався у важкий час початку 80-их. Зміни радянських генсеків- 
геронтократів, нестерпна атмосфера партійного підлабузництва, доносів і моторошного 
фальшу. Пізніше Любов Миколаївна признавалась мені, що її не раз пропонували писа
ти розгромні рецензії про різні твори, які компетентні органи  признавали націоналіс
тичними. Вона, звісно, не була героїнею національного опору. Та й я не задумав змалю
вати її агіографію або елегійний панегірик. Але доцент Кіліченко дипломатично відні- 
кувалась, роблячи так, щоб і кози були ситі, і сіно ціле. І її облишили в спокої. Адже  
завжди знайдуться більш хвацькі “рецензенти”. Протистояти системі, навіть “тихою  
сапою” було не так легко. Потрібно було мати хоч дрібку особистої мужності. А  пані
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Любов мала приватної мужності більш, ніж дрібку. Вона протистояла Монстру вже 
своєю людською порядністю та моральною охайністю.

І»
Коли я закінчував інститут, почало поставати питання аспірантури. Я нікому не 

дорікаю, але з усіх моїх педагогів — подумаєш, якийсь там хлопчисько-ексцентрик, ще 
невідомо, чи з нього щось вийде, а у вузі таких талантів, хоч греблю гати; закінчить 
навчання і кудись піде, а інститут вічний: так злегка розмикає і одразу змикає свої води 
море, коли кинути у нього каменем -  моєю науковою долею переймалася лише Любов 
Миколаївна.

Так склалося, що я поїхав учителювати на Черкащину. Любов Миколаївна дала 
мені “пробну” (а може лапки тут недоречні) роботу. У співавторстві з нею я мав напи
сати велику статтю про викладання поезії Івана Франка у школі. Я старався, адже ця 
робота видавалася мені тоді єдиним шансом якось перервати свою  черкаську провін
ційну безнадію . М ене любили дітлахи, але цього було замало...

Тепер я розумію, що Л.М.Кіліченко, не очікуючи жодної віддяки, по суті, подару
вала мені перший реальний шанс якось “засвітитися” цією статтею, котра мала увійти у 
монографію про викладання творчості Франка у школі під загальною редакцією знову 
ж таки професора М.Кіліченко. Бо інакше, розумію тепер, ніхто би навіть не розглядав 
мою кандидатуру на співавторство, якби не воля провідного “диригента”!.. До речі, 
коли за деякий час монографія таки вийшла друком (розпочалися перебудовчі часи), то 
я помітив, скільки зусиль доклала Любов Миколаївна, щоб припудрити і причепурити 
мій, тоді ще школярсько-вчительський, стиль...

Коли я приїжджав до батьків із свого черкаського “заслання”, то завжди зв’язу
вався із нею. Любов Миколаївна кілька разів запрошувала мене додому. Вона багато 
розповідала про своє життя: наукове, екзистенційне, педагогічне, навіть материнське. 
Словом, про будь-яке, окрім особистого. А тоді вже помер її чоловік. І вона мешкала із 
старшою дочкою Оксаною. Молодша жила у Львові.

О дного разу, коли Любов Миколаївна щось довго і натхненно оповідала і її 
обличчя осяювало, як завше у таких випадках, якесь особливе світло, я, каюся, поду
мав: “Д обре вам говорити, маєте гроші і дах над головою. А  в мене у кишенях пере
важно свище вітер, не маю власного житла, вчительської роботи не люблю, але ви 
поговоріть собі, поговоріть...”. Зрештою, я не витримав -  “звйоздочка” та й годі! -  і 
натякнув на те, як важко писати, коли тебе ще і друкувати не дуж е хочуть, а про гоно
рари переважно ніхто і не заїкнеться...

І тут із Л ю бов’ю  Миколаївною відбулася миттєва метаморфоза. Її лице то черво
ніло, то блідло. І я почув монолог про те, що кожен істинний український інтелігент 
(вона вже, не сумніваючись, зарахувала мене до ц ієї когорти) не повинен тужити за ве
ликими гонорарами, а бути готовим працювати навіть задурно в ім ’я любові до Віт
чизни. Я почув про бідність Сковороди і Шевченка, Нечуя-Левицького і Свидницького, 
про зречення і незриму світську схиму, про непомітних сільських учителів-героїв (як я 
тепер розумію, це був натяк на зв’язкових УПА) та юнаків-смертників, що загинули під 
Крутами; як писав Ш евченко про героїв-козаків, нас тут триста, як скло, товариства 
лягло, і земля не приймає, про харизму і зраду, просвітницьку лямку і холодок невдяч
ності, не треба, мовляв, чекати, Степане, троянд і §1огіа, якщо ви вже обізвалися гри
бом, то лізьте у борщ. Я міг уже навіть тоді сперечатися із такою жертвенно-мазохістсь- 
кою точкою зору, але... Я почув у голосі наставниці стільки дівочого запалу, скільки 
ідеалістичної віри і побутової гіасіонарності, що лише кивав головою. У якусь мить 
мені навіть стало соромно за свій практицизм, також здебільшого наївний...

Я згадав, як Любов Миколаївна клопотала, щ об мене, тодіш нього сільського вчи
теля на Черкащині, вислухали і взяли хоча б спочатку пошукувачем в Інститут літера-
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тури ім. Т.ІІІевченка. М ене вислухали. Потім я вступив в аспірантуру при цій офіційно- 
академічній установі. Інша справа, що я не став солідним  науковцем, але, Любов 
Миколаївно, звертаюся до вашої пам’яті, інакше не міг. Не хотів ніколи бути професо
ром, лише письменником. Але ви пе чекали від мене жодної віддяки, хоча ваше клопо
тання зіграло суттєву роль при початку -  далі я “пішов” самостійно. А  я ще вам скар
жився на відсутність грошей. Зараз гонорарів маю більше, але вас -  м оєї наукової мате
рі -  немає на цім світі...

Коли я вже викладав у своїй аіша таїег, хтось почав говорити, мовляв. Процюк 
повернувся із київської аспірантури і займається літературним піжонством, порпається 
у брудній '‘білизні” класиків, ая-яй, ая-яй. Любов Миколаївна, що була тоді завідувач
кою кафедри, одного разу навіть пішла на котрусь із моїх лекцій (мені вже дозволили їх 
читати). Я хвилювався, але був природнім. Після пари вона, глянувши так уважно, мов
би передбачаючи, що я ще не раз зіткнуся із оббріхуванням і неприязню, сказала: 
“Степане, не звертайте уваги. Ви ж знаєте, що собака гавкає, а караван іде”. Життя не 
раз підтвердило сенс слів моєї Вчительки...

У травні 1994-ого року я захистив кандидатську дисертацію. Любов Миколаївна 
раділа. Хоч була вже важкохворою. Зловився на тому, що буду дуж е лаконічним у роз
повіді про її останні дні життя і смерть -  це не белетристика...

У неї був рак. Коли я відвідав її, то спочатку похитнувся: таким вихудлим і віскоз
ним було її лице. Але Любов Миколаївна пробувала... жартувати. Чи знала вона свій 
діагноз? Здогадувалася? Вірила у видужання?

У кінці серпня її поховали. Замість словесної патоки процитую рядок із поезії 
народника Грабовського “Трудівниця” про смерть вчительки: “Сумно посходились 
дітки обік німої труни / /  втратили неньку сирітки, втратили промінь вони".

Коли похорон закінчився, я, зіщулившись, відчув, що моя золота доба у вузі на
завше відійшла у минуле. Після цієї смерті я залишився без опікуна і вчителя.

З
Я не можу і нині достеменно прокласифікувати її людські та професійні якості. 

Найперше: чого було у ній більше -  людини чи фахівця? Людини? Але я бачив її 
літературну одержимість у найкращому сенсі цього слова. Фахівця? Чому ж тоді вона 
так переймалася окремими долями талановитих студентів?

Її переслідував с у б ’єктивізм і нахил до симпатій певному психотипу людей, у 
яких вона бачила своє, більш-менш вдале, дзеркальне відображення? Настільки були 
помітними у її поведінці вкраплення жіночої вередливості? Можливо, її переслідував 
власний жаль і порожнеча, від яких вона намагалася сховатися за кафедральною ме
тушнею? Може, її наукова і педагогічна діяльність не розкрила до кінця потенціал пані 
Кіліченко? І те, що для інших значило би вершинні здобутки, для неї було лишень 
оплакуванням невідбулого?

Настільки шкодили її елементи внутрішнього дон-кіхотського інфантилізму? 
Може, ідеалізму? Але вони були помітні навіть “неозброєним” оком. Скільки треба бу
ло мати внутрішньої чистоти, відчуття святощів, щ об зберегти ці риси в час викручу
вання інтелігенції рук по-радянськи?

Особистість і пам’ять про мою, вдруге повторю, наукову матір є для мене певним 
фетишем. А  навколо фетишу не заводять психоаналітичних танців... Більше не ставити
му запитань. Я вже не знайду на них точних відповідей. Можливо, тому, що таких від
повідей не існує. Тобто, вони існують тільки у інкунабулах чи старовинних рукописах 
Господа...

Але якщо вже пролинуло більше півтора десятка літ після смерті цієї по-лагід- 
ному магічної Особистості, а ці питання і донині проростають з мене, то, перефразую  
афоризм, мертві залишаються живими -  у пам’яті живих.
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У вітчизняному літературознавстві усе 
ще відчувається брак комплексних історико- 
теоретичних досліджень феномена імпресіо
нізму, як і брак єдиного бачення іманентних 
особливостей напряму. Тож в умовах відсут
ності чіткого кодексу теорії імпресіонізму, на
уковці резонно пропоную ть скористатися чи
сленними потрактуваннями цього напряму (до 
о б ’єктивного  через інт ерсуб’єктивне), а та
кож можливістю з ’ясувати його ідейно-есте- 
тичну значущість шляхом порівняння його 
положень із доктринами інших напрямів.

Передовсім спробуємо проаналізувати 
духовне середовище, яке стало сприятливим 
для зародження ідейно-естетичної системи 
імпресіонізму, виявити світоглядно-філософ
ське підґрунтя напряму.

Отже, на зламі століть відбувалося ве
личезне зрушення у колективній свідомості 
людства. Зараз важко сказати: чи буття, по
значене на початку XX століття численними 
гуманітарними катастрофами -  війнами та 
революціями -  спричинило зневіру людей у 
раціоналістичних принципах філософії пози
тивізму, чи, навпаки, ірраціоналістичний 
“бунт проти розуму” призвів до цих самих ка
тастроф, до руйнування гармонії та порядку, 
до проекції хаосу й абсурду зі світоглядної 
сфери в реальну дійсність. М абуть, це одне з 
тих філософських питань, на які самі філосо
фи ніколи не знайдуть відповіді, як і на питан
ня про первинність/вторинність матерії/ідеї, 
буття/свідомості. Але факт залишається фак
том: утвердження “ф ілософ ії ж ит т я"  у ду
ховній сфері ознаменувалося не тільки смер
тю  міфічних богів, але й мільйонами смертей 
цілком реальних лю дей із плоті та крові.

Безвідносно до проблеми буття, світо
глядно-філософські орієнтири лю дства на 
зламі століть змінюються. Відбувається чер-
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говий перехід від раціоналістичних принци
пів, презентованих філософією позитивізму 
(О.Конт, Г.Спенсер, І.Тен, Ч.Дарвін), до цілої 
низки ірраціональних у своїй основі філософ
ських течій, таких як “філософія життя” 
(Ф.Ніцше, В.Дільтей), “філософія страждан
ня” (А.Ш опенгауер), “філософія інтуїтивізму” 
(А.Бергсон). Однак зазначені зміни відбували
ся не одномоментно, не за принципом запере
чення заперечення, коли відкидаються духов
ні здобутки попередньої доби, а мали харак
тер еволюційного переходу кількісних змін у 
якісні, коли на основі нових інтелектуальних 
досягнень і відкриттів поступово формується 
новий “ т а іп  Бігеат” у філософії. Тому не див
но, що й на початку XX століття філософія 
позитивізму все ще зберігала свій вплив на 
духовне життя лю дства, а окремі положення її 
доктрини навіть адаптувалися й розвинулися 
в нових філософських системах.

Визначаючи світоглядно-філософську 
основу імпресіоністичного мистецтва, не мо
жна не звернути увагу на ці складні й неодно
значні обставини духовного розвитку людства 
на зламі віку, оскільки, на наше переконання, 
поетикальна перехідність, як одна з визна
чальних категорій для розуміння феномену 
імпресіонізму, базується саме на перехідності 
світоглядно-філософській. Як зазначає В.Агеє- 
ва, “ця порубіжність імпресіонізму пов’язана з 
рішучим філософським переломом, перехо
дом від панування позитивістського світогля
ду до суб’єктивно-ідеалістичних, інтуїтивіст- 
ських течій початку століття” [1, 7-8].

Однак, яким би рішучим не був цей пе
релом, вплив позитивізму на формування 
ідейно-естетичної системи імпресіонізму ви
знають і сама В.Агеєва, і більшість дослідни
ків імпресіоністичного мистецтва. Л.Гурова, 
наприклад, пише: “Імпресіонізм -  дитя мате-
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ріалістичного світогляду. Його світ, безсум
нівно, позитивний. Але світ цей не був таким, 
яким його бачив О.Конт, він не був світом 
замкнутого буття, але -  становлення, руху” [4, 
67]. О.Черненко стверджує, шо “ позитиві- 
стичний емпіризм був основною базою  світо
гляду імпресіонізму” і що “психологізм в літе
ратурній творчості імпресіоністів є якраз на
слідком цієї типово емпіричної настанови” 
[14, 24]. Беручи до уваги те, що імпресіоністи 
перебувають у ситуації вибору щодо бінарної 
опозиції матеріального та ідеального, можемо 
припустити, що хитання між цими двома 
категоріями безпосередньо пов’язане з хитан
ням між філософськими системами позити
візму й інтуїтивізму. Щ оправда, в імпресіоніз
мі немає вже типових для класичного позити
візму культу науки, беззастережної віри в 
прогрес, всезагального детермінізму тощо. 
Однак з філософії позитивізму, репрезентова
ної зокрема і вченням О.Конта, імпресіоністи 
успадкували й розвинули розуміння терміну 
“позитивний” як “відносний” -  на противагу 
до “абсолютного” .

Безперечно, важливий вплив на ідейно- 
естетичну систему імпресіонізму мали психо
аналітичні вчення З.Фройда та К.Ю нга. Го
ловно це стосується проникнення психологіч
ного імпресіонізму в царину індивідуального 
та колективного підсвідомого. Зокрема куль
тивований в імпресіонізмі прийом “потоку 
свідомості” посутньо базується на уважному 
ставленні саме до підсвідомої сфери людської 
життєдіяльності. Деякі літературознавці, за
О.Черненко, “схиляються до думки, що філо
софія Анрі Бергсона, яка проголошувала, що 
сутністю дійсности є тяглість вічної змінли- 
вости, мала також вплив на формування світо
гляду імпресіоністів” . До них, на переконання 
дослідниці, належить, зокрема, А.Гаузер, який 
вважає, що “імпресіоністичне мислення зна
ходить своє найчистіше вираження головно в 
Бергсоновій інтерпретації часу” [14, 26]. Один 
із чільних теоретиків імпресіоністичного ми
стецтва -  Герман Бар -  “філософією імпресіо
нізму” вважав вчення Ернста Маха (махізм). З 
ним солідаризуються О.Черненко та В.Агеєва. 
Дослідниці вбачають зв ’язок між махізмом та 
імпресіонізмом у спільному для обох систем 
тяжінні до “гносеологічного релятивізму” [14,
24], згідно з яким “у чуттєвих вираженнях нам 
дається все знання про навколишній світ” [1,
25]. Ю.Кузнєцов підкреслює, що бажання 
зазирнути “по той б ік” свідомості (Ф ройд) або 
душі (Ніцше), яке, на думку науковця, було

реакцією на раціоналізм XIX століття, 
“охоплює не тільки філософію, воно проймає 
всю духовну культуру початку 
XX ст.”, і, “може, найхарактерніше це бажан
ня виявилося у релятивізмі Ейнш тейна” [5, 5].

І все ж, попри толеранцію  до всіх учень, 
більшість дослідників відзначають саме пози
тивізм як невіддільний складник світоглядно- 
філософського підгрунтя імпресіонізму. При
чому, як не парадоксально, однією з найпро
дуктивніших у побудові ідейно-естетичної си
стеми імпресіонізму констант позитивізму 
стала його релятивістська спрямованість. Па
радоксальність полягає в тому, що ця риса 
вступає у суперечність і, сказати б, витісня
ється на доктринальний маргінес деякими 
іншими константами філософської системи 
позитивізму, зокрема положеннями про світо
глядний монізм, усезагальний детермінізм, те
зою про зумовленість лю дської поведінки де
термінантами “раси”, “середовищ а” та “ мо
менту” тощо. Проте такі скрупульозні науков
ці, як польська дослідниця філософії позити
візму Барбара Скарга, цілком справедливо 
стверджують, що одне із шести значень тер
міну “позитивний”, який, власне, і дав назву 
всьому філософському вченню, -  це “відно
сний, на противагу до абсолю тного” [16, 12]. 
Про позитивістський релятивізм пише у своє
му дослідженні й О.Черненко: “Своїм прак
тичним спрямуванням позитивізм, безпереч
но, схиляється радше в бік матеріялізму, бо 
він акцентує той матеріяльний св іту  всіх його 
виявах і розгалуженнях (включно з психоло
гічним і соціальним), що його вивчають т. зв. 
позитивні науки. Але в площині пізнання по
зитивізм слід розглядати як різновид ідеаліз
му, бо він релятивізує й суб’єктивізує це пі
знання, відкидаючи його о б ’єктивний або, що
найменше, абсолютний характер” [14, 23-24].

У чому ж полягає значущість цього по
зитивістського, чи махістського, чи ейнштей- 
нівського релятивізму для “надбудови” імпре
сіоністичної естетичної системи?

Як нам видається, відчуття відносності 
нашого знання про зовніш ній об’єктивний 
світ та й, зрештою, відносності самого цього 
світу якраз і підштовхувало імпресіоністів до 
соліпсизму, а також до відкидання будь-якої 
метафізики, надлишкового теоретизування, 
“замкнутого буття” у рамках певної доктрини. 
Для реалістів і натуралістів принцип відно
сності не мав такого великого значення, і саме 
це зберегло їхній світоглядний монізм, кон
цепцію всезагального детермінізму від роз
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щеплення, на відміну від ідейно-естетичної 
системи імпресіонізму. За В.Агеєвою, “відхід 
від детермінізму, інтуїтивістська філософія 
початку століття зумовили увагу до підсві
домості, до глибинних шарів лю дської психі
ки, які досі лишалися поза увагою мистецтва” 
[1, ЗО]. Тобто відчуття відносності нашого 
знання про реалії навколиш ньої дійсності по
роджувало бажання не нанизувати розрізнені 
фрагменти часу та простору на лінійну линву 
раціональних законів і закономірностей, а до
сліджувати людину і світ, сутність і буття в 
глибину, “тут і тепер” .

Ще однією рисою поетики імпресіо
нізму, запозиченою безпосередньо з позити
вістського емпіризму, був спосіб фіксації ми
слення героя, його внутрішніх душевних пе
реживань і конфліктів, настрою та емоцій за 
допомогою прийому “ потоку свідомості”. 
“У Коцюбинського найкращим зразком пси
хологізму, з нахилом до зображення психіч
них переживань як “потоку свідомости”, є ряд 
його етюдів: “ Цвіт яблуні”, “В дорозі”, 
“Регзопа §гаїа“ , “Сон” та інші”, -  зазначає
О.Черненко. Популярність цього прийому в 
М .Коцюбинського зокрема і в імпресіоністів 
загалом дослідниця пояснює тим, що “у ви
вченні дійсности, ми не знаємо ані матері- 
яльного, ані трансцендентного світу, а тільки 
на підставі нашої зустрічі з ними, здобуваємо 
досвід. Тому для типового емпірика душ а мо
же бути збагнена тільки як переживання “по
току свідомости” [14, 24].

Збереглася в імпресіонізмі й інерція по
зитивістської методології мислення з її опо
рою на факт. Однак сам факт на початку XX 
століття втрачає колишнє типово матеріалі
стичне, об’єктивістське тлумачення, а усві
домлюється радше як явище ідеальне, існу
вання якого підтверджується тільки з огляду 
на його здатність справити певний психо-емо- 
ційний вплив на суб ’єкта пізнавальної діяль
ності.

Що ж стосується інших основних поло
жень доктрини позитивізму, то їм не вдається 
зберегти свою значущість і впливовість як 
світоглядно-філософське підгрунтя імпресіо
нізму. Поступово відходять у небуття позити
вістський світоглядний монізм, сцієнтизм, 
детермінізм. Звичайно, поряд із деструктив
ними тенденціями в імпресіоністичному сві
тосприйнятті, науковці відзначають і “пози
тивну” світоглядну програму напряму: 
“Імпресіонізм -  це, можливо, останній но
стальгійний спалах мрії про гармонію -  мрії,

яка народилася в добу Відродження і згасає в 
наш час. Не виключено, що єдине, чим XX ст. 
увійде в історію, -  це руйнування гармонії. -  
вважає Ю .Кузнєцов. -  М истецтво кінця XIX -  
початку XX ст. живилося передчуттям... епо
хальних змін -  чи то як декаданс, розчаровую
чись плодами цивілізації, чи то як імпресіо
нізм у новому урбаністичному світі, сподіва
ючись зберегти мрію про гармонію. Невипад
ково оптимізм імпресіоністичного світобачен
ня попервах захоплює всі сфери духовної 
культури різних країн. Тому, мабуть, він стає 
останнім із універсальних стилів, що охопив 
багато видів мистецтва. Сповнені почуття 
краси, схильні до поетизації природи й урба
ністичного світу, імпресіоністи прагнули пе
ренести в майбутнє сподівання гармонії з тієї 
величної епохи Відродження, що безповорот
но відійшла в минуле. Втім імпресіонізм лише 
наполовину належав минулому. Він прагнув 
зовсім іншої гармонії -  гармонії не природно
го світу, а лю дської душі. Пленерність у жи
вопису, поетизація природи в літературі -  ні
що інше, як враження живої душі. Саме вона 
стає мірилом усіх начал у духовній культурі 
початку XX ст., зокрема ж -  в імпресіоністич
ному мистецтві” [5, 5]. І хоч людина і світ, 
якому вона належить, розглядаються пред
ставниками напряму все ще як “одне ціле, во
ни створені з одної матерії й існують, підпо
рядковуючись єдиним, простим і незмінним 
законам буття” [8, 41], все ж це відчуття єдно
сті крихке й непевне. Воно з ’являегься внаслі
док незримої присутності в кожному окремо 
взятому епізоді імпресіоністичного твору 
одного й того самого первня -  індивідуаль
ного авторського сприйняття. Ілюзія єдності 
зникає, як тільки ми намагаємося пильніше 
дослідити причинно-наслідкові зв’язки між 
окремими деталями в імпресіоністичному тво
рі, так само, як в образотворчому мистецтві 
цілісність імпресіоністичної картини розпада
ється на хаотичне нагромадження дрібних 
мазків при наближенні до неї. Дійсність в 
імпресіоністів, як і в натуралістів, складається 
з окремих атомів-фактів або монад. Та якщо 
натуралісти визнають існування об’єктивних 
раціональних законів світобудови, то в імпре
сіоністів розщеплення дійсності на монади 
більшою мірою уможливлю є випадкові зв ’яз
ки між ними, а отже, є одним із перших кроків 
до модерністського тлумачення світу як 
абсурдного та хаотичного.

Схоже міркування висловлює і М.Наєн- 
ко: “Одна з особливостей переходу від реаліз
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му до модернізму полягала в тому, що крайні
ми формами своїми він, з одного боку, нама
гався відійти від предметної образності (зо
браження дії «тут-тепер») і від того, що у тво
рах представлене як «типові характери в типо
вих обставинах», а з іншого -  став помічати в 
житті деструктивний хаос, який не піддавався 
раціональному осмисленню, практикувати з 
огляду на це ірраціональні образні форми, 
пройматися духом національного нігілізму 
та ін.” [9, 5]. В.Агеєва підкреслює, що “ імпре
сіоністичний погляд на світ подрібнював, ато- 
мізував дійсність, найменше часткове вражен
ня набувало самодостатньої цінності. Увагу 
до точної фіксації зовнішніх реалій імпресіонізм 
переніс і на дослідження психічних процесів, 
збагативши прийоми й засоби психологічного 
аналізу. Зростає увага до фіксації нюансів на
строю, психічних реакцій героя” [1, ЗО]. Цю 
світоглядну особливість представників напряму 
пояснює О.Черненко: “Імпресіоністи вірили, що 
тільки в такому моментальному досвіді атомі- 
зованої дійсності вони можуть знайти сенс і 
сутність цілості” [13,206].

Д.Наливайко висловив думку, що пере
хідний характер імпресіонізму, його “двоїс
тість” полягає в хитанні між об’єктивним сві
том і його суб’єктивним образом, що може 
привести художника до крайнього суб’єкти
візму і навіть до соліпсизму [10, 170]. Розви
ваючи цю ідею, можна зробити висновок, що 
є всі підстави говорити не тільки про двоїс
тість, а й про множинність імпресіонізму, 
адже на зміну монізмові приходить плюра
лізм, який передбачає толерантне ставлення 
до кожної автономної монади з огляду на її 
самоцінність і самодостатність, а оскільки 
зовнішня взаємодія між монадами носить не 
лише закономірний, але й випадковий харак
тер, то це дає підстави припустити існування 
внутрішньої детермінації її буття, ставитися 
до неї не як до о б ’єкта, а як до суб ’єкта, 
ставитися до світу, складеного з безлічі таких 
монад, не як до о б ’єктивного, а як до інтер- 
суб ’єктивного.

Справді, відчуття хиткості й вразливості 
цієї інтерсуб’єктивної гармонії, її часопросто- 
рової незахищеності й одномоментної життє- 
ствердності, -  ось, мабуть, квінтенсенція 
імпресіоністичного мистецтва. Душа в кон
тексті імпресіоністичного твору -  це вже не 
матеріально зумовлена, не фатально детермі
нована чинниками “раси”, “середовища” та 
“моменту”, як у натуралістів і реалістів, і ще 
не деформована мотивами болю та страж

дання, як у експресіоністів, субстанція. Імпре
сіоністична душа -  це тихий смуток за втра
ченою гармонією, це ліричний, навіть мелан
холійний настрій, це медитативна спроба від
новити рівновагу внутрішнього та зовнішньо
го світів.

На рівні гносеологічних підходів нату
ралістів та імпресіоністів о б ’єднує притаман
ний їм агностицизм. Представники двох на
прямів однаковою мірою відмовлялися вни
кати в суть речей і шукати першопричини 
явищ. Парадоксально, але під впливом філо
софії позитивізму у них виробилося скеп
тичне ставлення до філософії як такої. Єдине 
прагматичне функціональне призначення 
останньої вони вбачали у своєрідній “ інтелек
туальній гімнастиці”. Тому основним своїм 
завданням і ті, й інші бачили спостереження, 
точний опис, фіксацію фактів. Інша справа, 
що, як уже зазначалося, розуміння “фактів” у 
них було різним -  матеріальним, предметно- 
речовим у натуралістів та ідеальним, “змисло- 
вим” у імпресіоністів.

В.Агеєва, зауважуючи, що “на різних 
рівнях творчості багатьох імпресіоністів від
чутний вплив художнього досвіду натура
лізму”, зазначає: “ Імпресіоністи вірили, що 
світ являється нам у відчуттях, а відтак пере
дача конкретних вражень від того чи іншого 
конкретного явища, образу, сприйнятого зо
ром художника, дозволить досягти нічим не 
спотвореної правди дійсності” [1, 8]. У цьому 
аспекті, на думку дослідниці, “на різних рів
нях творчості багатьох імпресіоністів відчут
ний вплив художнього досвіду натуралізму” . 
Зокрема, “сліди навчання у школі натура
лізму” й позитивізму дослідниця виявляє у 
братів Ґонкурів, Гюїсманса, Пруста [1, 8]. 
Однак додамо, що саме бачення “правди” , 
якої однаково прагнули досягнути у мистецтві 
представники і реалізму, і натуралізму, й 
імпресіонізму, -  різне: узагапьнено-типологіч- 
не у реалістів; сумарно-атомістичне, раціона- 
лістично-контівське в натуралістів та ідеалі
стичне, близьке до гегелівського бачення 
правди як руху (при одночасному сприйнятті 
духу як активності) в імпресіоністів.

Ідеалізм у світогляді останніх проявля
ється зокрема у сприйнятті прихованої сутно
сті, темного боку людей, речей і явищ як ема
нації божественного начала в природі. Пан
теїзм імпресіоністів лиш е позірно суперечить 
позитивістському емпіризму. “Емпіричний 
підхід до дійсности, що базується на досвіді 
змислових вражень, пояснює, чому в деяких
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критичних розвідках про імпресіонізм зна
ходимо твердження, що він є також пантеї
стичний, -  зауваж ує О.Черненко. -  Особливо 
таке твердження можна пристосувати до твор- 
чости Кнута Гамсуна та останніх творів Ко
цюбинського... Змислові враження, які сприй
має Гамсун моментально, відкривають йому 
епіфанію, себто несподівано-спонтанне піз
нання глибш ої суті життя даних явищ, що 
пронизані Божеською  одуховленістю. Тому 
різниця між пантеїстичним імпресіонізмом, і 
тим, що схиляється до агностицизму, тільки 
позірна” [14, 29-30]. Про пантеїстичне світо
сприйняття імпресіоністів писали й інші до
слідники напряму, зокрема Н.Ш умило, яка 
стверджує, що “ пантеїстична філософія у по
єднанні з символізмом якраз і визначала особ
ливість українського неоромантизму, у складі 
якого розвивався імпресіонізм” [15, 284]. Зв’я
зок між пантеїстичним світосприйняттям 
імпресіоністів і деякими особливостями пое
тики напряму очевидний. М итець в імпре
сіонізмі -  посередник між зовніш нім матері
альним та внутрішнім душевним світом люд
ського буття. О днак і в матеріальних формах 
зовнішнього світу прихована еманація духу, 
ідеї, ідеалу, краси. Завдання митця -  розкрити 
перед іншими лю дьми цю красу, тому витон
ченість, виш уканість, естетизм -  неодмінні 
ознаки імпресіоністичного твору.

Оскільки істина в розумінні імпресіо
ністів -  поняття ірраціональне, то й не дивно, 
що розкривати її за допомогою раціональних 
підходів видавалося неможливим. Звичайно, 
представники напряму усе ще вдаються до 
аналітичних методів, продовжуючи традиції 
натуралістів, але сегменти, на які розщеп
люється дійсність, не належать до матеріаль- 
но-предметного світу. Радше можна вести мо
ву про “розтин” лю дської душі на окремі ато
ми почуттів, думок і дій, пов’язаний з поглиб
ленням деталізації художнього письма”. Але й 
поглиблення деталізації письма -  це не про
довження традиції натуралістичного дрібно- 
пису, а увага до значущої, характерної, сим
волічної деталі, яка лаконічними засобами 
дозволяє передати реципієнтові максимально 
значущу інформацію, образ, ідею. Такого ро
ду аналітизм і лаконізм, увагу до художньої 
деталі Ю .Кузнєцов означує як “одні з найваж
ливіших спільних рис творчої манери”, “чи не 
найпродуктивніші художні засоби” в худож
ній спадщині М.Коцюбинського, В.Стефаника,
О.Кобилянської, М арка Черемшини [6, 51].

Ш укаю чи різницю між творчими мето
дами представників двох типологічно близь
ких напрямів літератури, В .Агеєва пише: 
“Натуралісти, не відходячи від матеріалістич
ної філософії, щ е стверджували, що відтворю
ють реальність як вона є, прагнучи достовір
ності через нагромадження найдрібніших де
талей, доступних вивченню фіксації. Імпре
сіоністи ж, власне, не прагнули до зображен
ня, відтворення предметів, реалій навколиш
нього світу. Вони перш за все намагалися ви
кликати у глядача або читача ті ж самі вра
ження, відчуття, шо виникли у них при спо
стереженні з певної точки зору. І при цьому 
бузкова пляма неправильної форми ближча до 
реальності, ніж філігранно виписані контури 
окремої квітки чи пелюстки. Імпресіоністи 
відмовляли абстрактному поняттю в істинно
сті, вбачали в ньому лиш е засіб, прийом, за 
допомогою якого закріплюються, класифіку
ються враження. Вони не абстрагувалися від 
миттєвого враження, щоб передати узагаль- 
нено-типові обриси предмета чи явища, вони 
фіксували сприйняте в даний момент. Тому 
імпресіоністичний живопис часто був мисте
цтвом кольорових плям, розмитих контурів, 
мерехтіння, а не чітких ліній і тонів. А в літе
ратурі переважала увага до мінливих нюансів 
настрою, до невпинного перебігу почуттів, 
вражень як потоку свідомості” [1, 25].

Справді, на відміну від реалістів і нату
ралістів, імпресіоністи прагнуть відобразити не 
саму природу, а враження від її сприйняття. В 
імпресіонізмі зростає вага ірраціонального, хоч 
цей процес не доходить ще до таких гіпертро- 
фованих форм, як пізніше в експресіонізмі, де 
дійсність постає у деформованому вигляді. В 
імпресіонізмі дійсність не спотворена, а роз
щеплена на безліч монад-фрагментів, які 
мають не тільки часо-просторові виміри, як у 
традиційному мистецтві, а й психологічні. 
Останні залежать від здатності справляти 
враження на митця чи реципієнта, а в художній 
практиці передаються за допомогою створення 
асоціативного образу, використання символі
ки, тропів, емоційно забарвленої лексики. 
Дрібні деталі зовнішнього світу цікавлять 
імпресіоністів лиш е з точки зору здатності під
силити або послабити відповідний настрій.

Науковці схиляються до думки, що зов
нішній світ в імпресіоністів не деталізується, 
а передається максимально лаконічним і вод
ночас точним ш трихом; описи часто нага
дую ть етюди, нариси, шкіци. Заглиблення ж у 
психологічний світ і генетичний зв’язок з
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образотворчим та іншими видами мистецтв 
призвели до активного використання в літера
турному імпресіонізмі словесних засобів від
творення кольорів, світлотіней, звукових барв 
і тонів, що передають зміну внутрішніх по
чуттєвих станів автора. Письменники часто 
вдаються до форми ліричного монологу, вико
ристання незакінчених фраз, думок, які допо
магають відобразити плин настроїв і вражень 
героя [3, 21]. Н.Ш умило про “манеру нового 
художнього письма” імпресіоністів зауважує, 
що їй притаманна “підвищена імпульсивність, 
метафорична асоціативність, символічність, 
кольористичність і музичність” [15, 295].

Щ одо взаємодії різних видів мистецтв у 
імпресіонізмі, то з образотворчого мистецтва 
в літературу перейшов пленерний, акварель
ний, ліризований тип імпресіоністичного пей
зажу. До речі, український імпресіоністичний 
живопис, за Н.Ш умило, творили М.Бурачек, 
А.Жук, І.Северин, І.Труш. Останній навіть 
спробував дати теоретичне обгрунтування ху
дожньої системи імпресіонізму в розвідці 
“Нові напрями в малярстві” . Характеризуючи 
мистецтвознавчу проблематику кінця XIX -  
початку XX століття, дослідники відзначають, 
що у цей час “стало звичним простежувати 
паралелі між мистецтвом кольору і мистецт
вом звуку, про що згадується майже у всіх 
теоріях малярства XIX ст. Колір, твердили, 
може звучати” [12, 4 3 0 -4 3 1 ] .

Безперечно, імпресіонізм малярський і 
музичний збагатили художню систему літера
турного імпресіонізму на рівнях ідейно-тема- 
тичному (демократизація тематики художніх 
творів), жанровому (культивування типу так 
званої “мистецької новели” з її різновидами: 
малярської (М аїетоуеііе) і музичної 
(Мизікпоуеііе), популяризація в літературі 
жанрів шкіцу, етюда, акварелі, фрески тощо), 
поетикальному (увага до ритміки та мелоди
ки, евфонії, синестезії, так званого “аисіісіо 
соїогаїа” (кольорового слуху), трансформація 
в літературу мозаїчної, фрескової структури 
художнього твору, гри світла й тіні, широкої 
кольористичної палітри, пленерної манери), 
образному (наділення окремих кольорів і 
відтінків особливим символічним значенням, 
суб’єктивне, аж до соліпсизму, сприйняття та 
тлумачення зорових і слухових вражень). 
Причому, хоч імпресіоністи й позбулися ха
рактерного для натуралістів сцієнтизму у 
творчості, все ж до проблеми вибору кольору 
чи відтінку вони практикували посутньо на
уковий підхід. І це зовсім не дивно, з огляду

на ті наукові відкриття у царині кольорознав- 
ства, яких було досягнуто в попередню та су
часну імпресіоністам історичну добу. У грун
товній розвідці з промовистою назвою “Ко- 
льороназви у прозі Івана Ф ранка” О.Сербен- 
ська перелічує найважливіші з цих наукових 
досягнень: “Визнання здобули досліди Нью
тона, який перший на основі наукового експе
рименту показав складний зв ’язок між світ
лом і барвою, розчепивши біле світло на окре
мі кольорові складники; його поділ на сім 
барв веселки (червоний, оранжевий, жовтий, 
зелений, синій, індиго, фіолет), а також пізна
на енергетична природа кольору і сьогодні є 
підвалиною кольорознавства”, -  стверджує 
дослідниця. Саме вчення Ньютона “стало 
своєрідним імпульсом для Ґете”, який перший 
визначив, що “колір, діючи на зір, доходить 
через нього до душ і” [12, 430]. Важливо 
також, що “у XIX ст. розроблені й основні су
часні уявлення про колірний зір та кольо- 
росприймання, про здатність ока людини і 
багатьох видів тварин сприймати барви (праці 
англійського фізика Т.Ю нга, німецького до
слідника Г.Гельмгольца). Розвивається фізика 
і фізіологія барви. Усе це дає надійні підва
лини для розгортання дальш их поглиблених 
студій над барвою” [12, 430-431].

Імпресіоністичний суб’єктивізм у сприй
нятті й тлумаченні зорових, слухових, так
тильних, смакових вражень породжується тим 
загальним суб’єктивізмом, який приходить на 
зміну позитивістсько-натуралістичному праг
ненню до абсолютного об’єктивізму і який по
ступово утверджується як основоположний 
стрижень імпресіоністичного мистецтва. Зага
лом на зламі віку суб’єктивізм домінує в імпре
сіоністичному мистецтві, доходячи в окремих 
авторів і в окремих творах навіть до соліпсиз
му (явища, більш характерного для пізнішого 
експресіонізму), коли існування зовнішнього 
світу, окремих предметів, явищ і їхніх власти
востей ставиться у залежність від пізнавальної 
діяльності людини (її відчуттів, емоційних 
переживань, асоціативного мислення).

С.Пригодій вважає, що саме “суб’єкти- 
візація в імпресіонізмі закономірно призвела 
до заперечення “всезнаючого автора”, “авто- 
ра-деміурга”, об’єктивної нарації, породила 
натомість феномен “точки зору”, за яким кож
ний індивід сприймає світ по-своєму, генерує 
власне бачення його. Відповідно, художній 
текст формувався або як лірична оповідь 
автора, або як індивідуалізоване саморозкрит
тя персонаж а...” [11, 20]. За В.Агеєвою, “руй-
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нується класична форма старого реалістич
ного роману з розлогим, цілісним сюжетом. 
Натомість і в романі посилюється ліричне, 
суб’єктивне начало, фрагментарність оповіді” 
[1, ЗО]. Митці зламу століть, “виходячи з плю
ралізму суб’єктивних істин і поглядів на світ, 
почали розкривати певний художній зміст 
через “точку зору” персонажа” ; “у письменни- 
ків-імпресіоністів “точка зору” переростає в 
жанрову домінанту, що втілює філософію 
імпресіонізму” [11, 222].

Фахівці з наратології позицію, коли 
“розповідь буде вести один із персонажів”, 
називають гомодієгетичною [2, 253-254]. На- 
ративну концепцію, яка передбачає перехід 
від “всезнаю чого” наратора до “непомітного” 
суб’єкта викладу, коли “точка зору спосте
рігача (оповідача) переміщується з навколиш
нього середовища у внутрішній світ людини, 
точніше кажучи, в її чуттєву сферу”, дослід
ники схильні розглядати як один із головних 
постулатів поетики імпресіонізму [7, 202]. 
Причому дистанцію вання автора від описів 
соліптичних вражень, суб’єктивних пережи
вань наратора-персонажа створює ілюзію вті
лення в художній творчості представників 
імпресіоністичного напряму заповітної мрії 
натуралістів про досягнення о б ’єктивного, 
безпосереднього, правдивого відтворення 
“шматків життя”, адже “розповідь від першої 
особи справляє враження “необробленості” 
почерпнутого з життя, цілковитого авторсь
кого невтручання в зображуване” [1, 33].

Виводячи різницю в номінативних, зо
бражальних, виражальних і сугестивних яко
стях реалістичного та імпресіоністичного спо
собів образотворення, Ю .Кузнєцов резюмує: 
“Реалістичний образ у плані номінації вказує 
на реальний предмет, в зображенні насампе
ред переважають інформативність, вираження 
складних взаємовідношень людини і світу, 
сугестія здійснюється через раціональну сфе
ру на інші. Імпресіоністичний образ у плані 
номінації свідчить про певний суб’єктивний 
стан; в зображенні превалюють емоції, по
чуття, враження людини, вираження душев
ного багатства внутрішнього світу; сугестія 
активно впливає на почуттєву, ірраціональну 
сферу людини” [5, 58-59].

Загалом поетика імпресіонізму має цілу 
низку типологічних збігів із художньою си
стемою модернізму. Це, зокрема, відчутний 
вплив ірраціональних філософських учень 
формування світоглядного підгрун 
суб’єктивізм, елітаризм, естетизмі, ліричніс1

КИЇ
'єні І

як стрижневі домінанти авторського підходу 
до процесу творчості; тяжіння до синкретизму 
різних видів мистецтв і, як результат, увага до 
ритмомелодики, кольористики, синестезії; за
позичення з інших видів мистецтв у літерату
ру жанрів етюда, образка, фрески, акварелі, 
культивування фрагментарних жанрових 
форм, безсю ж етної прози, гомодієгетичної на
рації, прийомів “ потоку свідомості”, “внут
рішнього монологу” ; революційні експери
менти з формою художніх творів, поглиблен
ня їхнього психологізму тощо.

Зрозуміло, що кожен національний ва
ріант літературного імпресіонізму додавав 
якісь свої особливі риси до міжнародного 
інваріанта напряму. На типово українську 
традицію -  з повагою ставитися до традиції, 
притаманну не тільки імпресіонізмові, але й 
усьому національному варіантові модернізму, 
вказує М .Наєнко: “Отже, модернізм в укра
їнській літературі не заперечував народниць
кий реалізм та його натуралістичне відгалу
ження; він виростав із нього, протестуючи 
тільки проти побутописання як зужитої фор
ми письма” [9, 73]. Справді, те, що україн
ським модерністам загалом й імпресіоністам 
зокрема вдалося зберегти й розвинути, а не 
заперечити морально-етичні, ідеологічні, 
культурні, поетикальні здобутки попередни
ків, те, що навіть найполум’яніші вітчизняні 
прихильники культу “чистої краси” та “ ми
стецтва для мистецтва” не цуралися постано
вки у творах гострих національних і соціаль
них питань, -  усе це становить основу зна
чущості, оригінальності й самобутності укра
їнської літератури кінця XIX -  початку XX 
століть, яка відповідала на тогочасні духовні, 
культурні, естетичні потреби власного народу, 
а не на вимоги тимчасової літературної моди.

Щ одо інш их специфічно українських 
рис національного варіанта імпресіонізму, то, 
як слушно зауважує Н.Ш умило, рівновага між 
об’єктивним і суб’єктивним в українському 
імпресіонізмі “явно порушується в бік суб’єк
тивізму, і не в останню  чергу завдяки ліриз
мові, що проникає у психологічну прозу (крім 
ознак власне лірики, за рахунок натяків на 
стан і настрій героя, відтінків та нюансів його 
психіки, емоційно забарвлених відчуттів). Ось 
чому в українській прозі розвивалася така по
тужна лірико-імпресіоністична течія -  аж до 
проникнення в експресіонізм” [15, 289]. До-

гя з С.Пригодієм сто- 
імпресіонізм в Україні орга-

‘чьісі ^йр!̂ г а в  із “філософії серця”, з її куль-
НАУ ЮТЕКА
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ту “чуттєво-духовного, антитетики, індивіду
алізму та плюралістичної етики” [11,21].

Отже, зводячи в єдине ціле наукові ви
сновки дослідників, які намагалися сконстру
ювати теоретичну модель імпресіонізму -  
напряму, який категорично відкидав будь-які 
теоретичні моделі, підсумуємо, що визна
чальною категорією стосовно його характе
ристики для більшості науковців є категорія 
“перехідності”. На рівні світоглядно-філософ
ського підгрунтя напряму ця перехідність 
проявляється у поєднанні окремих положень 
позитивістського вчення, чільними представ
никами якого були, зокрема, О.Конт, І.Тен, 
Г.Спенсер, Ч.Дарвін з очевиднми впливами 
новітніх філософських концепцій, як-от “фі
лософії життя” Ф.Ніцше, В.Дільтея, “філо
софії страждання” А.Шопенгауера, інтуїтивіз
му А.Бергсона, психоаналітики З.Фройда та 
К.Юнга тощо. І хоч зазначена перехідність 
ускладнює визначення констатуючих домі
нант поетики імпресіонізму, все ж ми спробу
вали довести, що стійкість комплексу гене- 
тико-типологічних ознак, яка й дозволяє гово
рити про феномен імпресіонізму як про окре
мий самостійний напрям літератури, значною 
мірою забезпечується органічною єдністю 
цих, часом протилежних за своїми постулата
ми, філософських течій як сталого підгрунтя 
відповідної художньої системи.
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М Е Т О Д О Л О Г ІЧ Н І Х А РА К Т ЕРИ С Т И К И  Л ІТ Е РА Т У Р О ЗН А В С Т В А  
Я К  Г У М А Н ІТ А Р Н О Ї Н А У К И  У  П Л О Щ И Н І Ф ІЛ О С О Ф С Ь К О Ї  

Г Е РМ Е Н Е В Т И К И  Г.-Ґ. ҐА Д А М Е РА

С вітлій  п а м ’яті
М ирослави Хороб-М едицької
п р и с в я ч у ю

У статті подана системна характеристика базових рис літературознавства на основі провідних 
категорій філософської герменевтики Г.-Г.Ґіадачера.

Ключові слова: літературознавство, гуманітарні науки, дієво-історична свідомість, освіта, 
мова, діалог, метод, об 'єктивність, істина.

Визнання приналежності науки про літе- -  крім злиття двох горизонтів, спосіб
ратуру до гуманітарних наук означає те, що і і 
власні внутрішні методологічні засади повинні 
формуватися відповідно до основних пара
метрів сучасної гуманітарної сфери як такої і 
відповідно до категорій, які дозволяють ці 
параметри найкраще описати. У центрі такого 
категоріального ряду, згідно із Г.-Ґ.Ґадамером, 
знаходиться поняття “дієво-історична свідо
м іст ь”. Усі решта понять (освіта, досвід, м о
ва, розуміння, естетичне переживання й ін.) 
відбивають ієрархію і структурні рівні дієво- 
історичної свідомості. Тому, орієнтуючись на 
інтегруючу роль останньої, можна належним 
чином диференційовано описати генеральну 
специфіку гуманітарних наук у тих рисах, які 
присутні в будь-якому конкретному різновиді 
такого роду пізнавальної роботи.

Цей опис включає у себе такі проблем
но-тематичні площини розгляду:

1. Площина базових чинників специ
фіки гуманітарної пізнавальної діяльності, 
які інтегрує та сконцентровує категорія 
дієво-історичної свідомості. Сюди належать:

-  історична рухливість людського бут
тя, яке через неприв’язаність тільки до яко
гось одного місця унеможливлює існування 
справді замкненого горизонту; всі історичні 
горизонти, включаючи сучасний світ, “разом 
узяті складають один великий, внутрішньо 
рухомий горизонт” , “розуміння завжди є про
цесом злиття цих ніби для себе сущих гори
зонтів” ; здійснення такого злиття власного 
горизонту історичної свідомості з горизонтом 
передання формулюється Ґадамером як “зав
дання дієво-історичної свідомості” [2, 283, 
284, 285,348];

© Козлик І.

реалізації дієво-історичної свідомості може 
бути адекватно описаний через категорію 
“освіти” (Ві1сіип§), яка, позначаючи тип сві
домості, утворює базу для з ’ясування специ
фіки гуманітарних наук [2, 317, 270, 18, 20]; 
як поняття освіта є «справжнім історичним 
поняттям, й саме про цей історичний характер 
“зберігання” треба вести мову, аби збагнути 
саму суть гуманітарних наук» [2, 20]; Ґадамер 
стверджує, що “умови існування гуманітар
них наук приховані в освіті” ; саме в розумінні 
ідеї освіти як стану зрілості гуманітарні науки 
“й припускають, що наукова свідомість стає 
вже освіченою і саме завдяки цьому вона 
володіє незрівнянним тактом, ...який під
тримує формування судження в гуманітарних 
науках та їхній спосіб пізнання”; усе це 
виявляється “не питанням досвіду, а питанням 
буття, яке пройшло становлення”, коли 
сприйнятливість уже підготовлена до інак- 
шості твору мистецтва або минулого [див.: 2,
23, 20, 21, 25]; звідси освіта має глибинно 
діалогічну і буттєву сутність, маючи своєю 
прикметною ознакою “відкритість усьому 
інакшому, іншим, узагальненим точкам зо
ру... В освіті закладено загальне відчуття мі
ри й відстані відносно неї самої, й через неї -  
піднесення над собою до всезагального” [2, 
25-26, 26-27 ; пор.: 1, 264-265 , 262, 263];

-  “дієво-історична свідомість... є свідо
містю самого твору й тому сама утворює пев
ну дію ” ; будучи закладеною  в самій дії, дієво- 
історична свідомість “саме як свідомість на
була, по суті, можливості піднятися над тим, 
свідомістю чого вона є” ; властива будь-якій 
свідомості структура рефлексійності у випад
ку з дієво-історичною  свідомістю характери
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зується обмеженням рефлексії, що дозволяє 
належним чином враховувати “безпосеред
ність і високу гідність твору” [2, 317, 318. 
319];

-  дієво-історична свідомість має струк
туру досвіду і саме поняття досвіду, за Ґада- 
мером, характеризує дієво-історичну свідо
мість ; більше того, “відкритість назустріч пе- 
реданню”, якої набуває дієво-історична свідо
мість, робить її як таку, що має свою відпо
відність у досвіді “Ти”, репрезентантом чи но
сієм вищого типу герменевтичного досвіду; 
дієво-історична свідомість дозволяє “передан- 
ню перетворитися на досвід для себе й зали
шитися відкритим назустріч тим претензіям 
на істину, з якими вона стикається в ньому” 
[2, 336]; історичність розуміння заснована на 
неможливості такої свідомості, де “пере-дана 
нам «справа» явила б себе у світлі вічності. 
Кожне засвоєне передання буде історично 
іншим”, і це означає, що кожне засвоєння по
стає як “досвід одного з «різновидів», у яких 
являє себе сама справа” [2, 436, 437];

-  “злиття горизонтів, яке відбувається в 
розумінні, здійснюється саме через мову” [2, 
351]; інакше кажучи, спосіб здійснення дієво- 
історичної свідомості має мовну природу 
[див.: 2, 433]; у всіх випадках -  бесіда, поезія, 
тлумачення -  знаходить своє вираження “дія 
самої справи, що виявляється через мислення” 
і постає “рухом, що охоплює собою всіх, хто 
говорить”; дія самої справи, здобування-на- 
мову смислом указує “на основоположну по
будову (ОгипсІУегГа55ип§) всього того, на що 
взагалі може бути спрямоване розуміння. 
Буття, яке може бути зрозумілим, є мовою”; 
те, що здобувається-на-мову, є “чимось ін
шим, ніж саме вимовлене слово”, яке надає 
мови чомусь і “знімає” себе у сказаному, хоча 
одночасно набуває в слові свою визначеність; 
звідси буття твору мистецтва “не є буттям-у- 
собі, від якого відрізняється його від-творення 
чи випадковість його з ’яви”, достоту так само 
й “те, що йде назустріч нашому пізнанню від 
передання чи як передання -  історично- чи фі

*
•Герменевтичний досвід, пише Г.-Г. Гадамер, “має 

справу з переданням", яке “і має бути випробуване через 
такий досвід”. При цьому те, що випробовується в 
переданні, постає як «ніби смислозміст, вільний від 
усякого зв’язку з носіями думок <оповідь є мовою, яка 
сама говорить з нами>, з “Я” або “Ти”». Але оскільки 
«передання також є дійсним партнером у комунікації, 
...що з’єднаний з нами подібно до того, як “Я” поєд
нується з “Ти”», остільки «ставлення до “Ти” й зміст до
свіду, шо має тут місце, можуть прийти на допомогу 
аналізові герменевтичного досвіду» [2,332].

лологічно, -  значення будь-якої події чи 
смисл будь-якого тексту не є усталеним у-со- 
бі-сущим предметом, що його треба лише 
виявити в якості такого” [2, 438, 439];

-  присутня в структурі герменевтичного 
досвіду діалектика запитання і відповіді, яка 
відкриває “стосунки між розумінням і тим, що 
розуміється, як співвідношення, подібні до 
тих, що виникають під час бесіди” [2, 350- 
351]: ті, що розуміють, повинні самі змусити 
текст говорити; однак заклик-до-відповіді “як 
запитування співвіднесений з тією відповід
дю, очікування якої міститься в самому 
тексті”, і це очікування на відповідь “уже пе
редбачає, що того, хто питає, зачепило пере
дання, і він почув його заклик”, в чому і вира
жається “ істина дієво-історичної свідомості” 
як історично досвідченої свідомості, яка зав
дяки відкиненню примари заверш еної освіти 
“розкрилася назустріч досвідові історії-” [2, 
351]; у понятті дієво-історичної свідомості 
підсумовується не тільки належність інтер
претатора до його тексту, але й тісний зв’язок 
між традицією та історією [2, 423].

2. Площина проблеми методу в гума
нітарних науках та особливості гуманітар
ного знання. Гуманітарні науки не вимірю
ються “за масштабом поступального пізнання 
закономірностей”, тому що гуманітарне піз
нання “не ставить собі за мету подавати кон
кретне явище у вигляді випадку, що ілюструє 
загальне правило” [2, 14]. Ідеалом у гумані
тарних науках “має бути розуміння самого 
явища в його одномоментній та історичній 
конкретності. При цьому задіяним може бути 
який завгодно обсяг загальних знань -  мета ж 
бо полягає... в осягненні того, якими є ось ця 
людина, ось цей народ, ось ця держава та яке 
в них було становлення..: як могло статися, 
що вони зробилися ось такими” [2, 14].

Водночас, виходячи з Ґадамерового 
аналізу “Нікомахової етики” Арістотеля, мож
на стверджувати, що гуманітарні науки тісно 
пов’язані передовсім з моральним знанням  і є 
своєрідними “моральними науками”. Мораль
не знання, в розумінні Арістотеля, “не є знан
ням предметним, тобто знаючий не стоїть 
перед фактами, які він лиш е визначає, але йо
го безпосередньо стосується те, що він пізнає” 
[2, 292]. Таке знання не є науковим у тій пара
дигмі, яка, як греки, вважає прообразом науки 
математику, тому що воно не є нейтральним 
щодо людини та її діяльності [див. про це 
докл.: З, 121-124].
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3. Площина співвідношення в гумані
тарному (моральному) знанні мети і засобу. 
Саме в сфері морального знання відбулася, на 
думку Гадамера, принципова модифікація по
няттєвих відношень засобу й мети. М оральне 
знання “набуває не просто часткової мети, 
воно належить до правильного життя взага
л і . . .” і “ потрібне там, де технічне знання від
сутнє” [2, 298]. Тут своє співвідношення засо
бів і цілей вибудовується по-своєму: "знання 
правильних засобів не може бути наперед на
даним у розпорядження, ...том у що й справ
жні цілі не є у цьому випадку простим пред
метом знання. Не існує попередньої виправ
даності того, на що спрямоване правильне 
життя загалом” . М оральне знання, зорієнто
ване на подібні взірці, є знанням, що “ покли
кане відповісти на вимоги конкретної ситу
ації”  [2, 299].

4. Площина питань про об’єкт і пред
мет, особливості циіепокіїидання ти опози
цію “об'єкт / суб’єкт ” в гуманітарних 
науках. У сфері гуманітарних наук позбавле
ними будь-якого сенсу є всі розмови про 
якийсь “об’єкт у собі” на зразок об’єкта в при
родознавчих науках (ісіеаіііег як пізнане в рам
ках завершеного пізнання природи), і відпо
відно “неможливо говорити про чітко визна
чені цілі дослідження у тому самому розумін
ні, в якому цілком слушно говорити про них 
стосовно наук про природу, ...д е  дослідження 
все глибше й глибше прозирає природу” [2, 
264-265]. Дослідницький інтерес у гуманітар
них науках, у яких пізнання (як історичне піз
нання) в принципі не може бути завершеним, 
“звертаючись до передання, щоразу особли
вим чином мотивується сучасністю та її інте
ресом. Лише завдяки подібній мотивації самої 
постановки питання конституюються тема і 
предмет дослідж ення”, в основі якого так чи 
інакше перебуває “ історичний рух, якому під
лягає саме життя; тому воно не може бути 
зрозумілим телеологічно, з точки зору його 
об’єкта. Сам по собі такий о б ’єкт узагалі не 
існує. Саме це і відрізняє гуманітарні науки 
від наук про природу” [2, 265].

О б’єкт гуманітарних наук, з точки зору 
філософської герменевтики Г.-Г.Гадамера, є 
історично рухомим, що має для цих наук по
зитивне значення і не .може розцінюватися як 
перешкода до їх об’єктивності [див.: 2, 265]: 
“Дійсно історичне мислення має осмислювати 
і свою власну історичність. Тільки в цьому 
випадку воно припинить гонитву за привидом 
історичного о б ’єкта як предмета поступаль

ного дослідження і навчиться пізнавати у цьо
му о б ’єкті своє інше, пізнаючи тим самим 
своє, неначе інше. Справді, історичний пред
мет постає зовсім не предметом, а спільністю 
свого й іншого -  те відношення, де коренить
ся дійсність самої історії та історичного 
розуміння... Розуміння за суттю своєю буде 
активно-історичним зверш енням” [2, 278— 
279].

Головним моментом постійно нами 
актуалізованого ставлення до минулого Гада
мер вважає те. що ми завжди перебуваємо 
всередині передання, яке “завжди й одразу є 
для нас чимось своїм, прикладом чи пересто
рогою, самовпізнаванням, де для наших май
бутніх суджень важливе не так пізнання, як 
неупереджене злиття з переданням” [2, 262].

Про об’єкти гуманітарних досліджень 
можна сказати те ж саме, що говориться про 
головну передумову, яка є спільною для розу
міння в гуманітарних науках і традиції, яку 
продовжує життя: в обох випадках “оповідь 
звертається до нас” [2, 262-263]. Звідси справ
жнє заверш ення завдання гуманітарного до
слідження “полягає в тому, щоб заново ви
значити значення досліджуваного. Причому 
це значення присутнє і на початку, і в кінці 
дослідження: в ролі вибору його теми, про
будження інтересу до нього, розробки нових 
підходів до питання” [2, 263]. Таким чином, 
історичну свідомість краще осмислювати "не 
як щось радикально нове, чим вона постає на 
перший погляд, а як новий момент у рамках 
людського ставлення здавен до минулого” [2, 
263].

Сутність герменевтичної ситуації сто
совно гуманітарних наук полягає, за логікою 
міркувань Г.-Ґ.Гадамера, в тому, що відносно 
будь-якого тексту реципієнт знаходиться, по- 
перше, в, так би мовити, презумптивному ста
новищі, тобто живе в безпосередньому сми- 
слоочікуванні (що. до речі, певним чином на
гадує ідею презумпції сприйняття поезії у 
Ю .М .Лотмана [див.: 5, 63]), а по-друге, у 
відношеннях неминучої і “тотальної1” опосе- 
редкованості. “ Неможливе безпосереднє на
ближення до історичного о б ’єкта <тексту>. 
що визначало б його історичне значення” [2. 
304]. Тут гуманітарій повинен здійснювати 
рефлексію, тобто проводити різницю між пер
вісним “смислозмістом” свого об’єкта і тим 
змістом, у передрозумінні якого він живе як 
лю дина своєї епохи. Завдяки цьому «фактич
ний зміст того, що розуміється тим же спосо
бом, <коли “у кожному випадку минуле роз
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глядається в безперервному зв ’язку з сучас
ним”, яке як актуальна ситуація надає гумані
тарію ті питання, з котрими він звертається до 
історичної оповіді>, виявляється однаковим» 
[2, 304, 305].

Оскільки гуманітарна діяльність має 
справу з феноменами історичними за своєю 
сутністю, то визначення її предмета збіжиться 
з визначенням предмета історичного розумін
ня, яким є «не події, а їх "значення"», яке не 
можна описати, виходячи з сущого-в-собі 
предмета та підходу до нього суб ’єкта розу
міння. Адже "спрямоване до нас передання 
звертається до сучасного й має бути зрозумі
лим у його опосередкуванні через сучасність,
... навіть як це опосередкування” [2, 305].

Не існує не тільки розуміння чогось, але 
й жодного саморозуміння, “не опосередкова
ного знаками, символами і текстами”, через 
що «у кінцевому рахунку розуміння збігаєть
ся з інтерпретацією, даною цим опосередкову
ючим термінам. ...Розуміти себе, -  підкрес
лює П. Рікьор. -  означає розуміти себе як 
такого, хто стикається з текстом і сприймає з 
нього умови якогось “Я”, інакше ніж те, яке 
щойно започаткувало читання. Жодна з двох 
суб’єктивностей, ані суб’єктивність автора, 
ані суб’єктивність читача не є ... первісною у 
сенсі якоїсь вихідної присутності “Я” для са
мого себе» [6, 328, 330]. Тому продуктивне 
звільнення від су б ’єктивності в гуманітарних 
науках полягає «у відшукуванні у самому 
тексті, з одного боку, тієї внутріш ньої динамі
ки, котра скеровує структурування твору, а з 
іншого, тієї сили, котра властива твору для 
проектування себе поза собою і породжує 
світ, котрий справді був би “річчю ”, на яку 
посилається текст» [6, 330].

Отже, тут перед нами виникає нелінійна 
ситуація належ ності (2и§еНбгі§кеі0- Якщо ж 
виходити із середовища мови, коли між 
переданням і його інтерпретатором присутня 
ситуація розмови, то поняття належності ви
значатиметься через те герменевтичне звер
шення, яке у цій розмові (і відповідно у герме- 
невтичному досвіді, що має мовний характер) 
відбувається [див. про це докл.: 2. 426].

З боку “предмета" герменевтичне звер
шення “означає входження-до-гри, само-розі- 
грування змісту передання у його все нових, 
завдяки новим адресатам, смислових можли
востях і можливостях сприйняття. Тоді пере
дання знов набуває мови, а назовні виходить і 
перетворюється на віднині присутнє, щось 
таке, чого не було раніше. ...Ч и  є передання

поетичним твором, а чи воно доносить до нас 
відомості про певну велику історичну подію -  
...те, що тут повідомляється, знов приходить 
у буття в тому вигляді, у якому воно являє 
себе” [2, 426]. Причому це не означає, “ніби 
тут іще більше розкривається якесь у-собі- 
буття, -  ...тут  просто відбувається те саме, що 
й у справжній розмові, де назовні виходить 
ще й дещо таке, чого не мав раніше жоден із 
співрозмовників” [2, 427].

5. Площина проблеми о б ’єктивності 
та питання про істину в гуманітарних 
науках. Врахування Г'айдеггерових напрацю- 
вань [див. про це: 3, 133-135] дозволило Ґада- 
меру стверджувати, що необхідно “відмови
тися від поділу герменевтичної постановки 
питання на суб’єктивність інтерпретатора та 
об’єктивність смислу, що підлягає розумін
ню” [2, 289]. Справа в тому, що о б ’єктивність 
“насправді залежить від легітимності її по
становок питання”, яка визначається розроб
кою герменевтичної ситуації, тобто знахо
дженням "правильного горизонту запитуван
ня для тих питань, що їх ставить перед нами 
історичне передання” [2, 281]. 1 в такій 
постановці герменевтичного питання, в центрі 
якого міститься історична рухомість розумін
ня, саме розуміння “є не стільки методом, за 
допомогою якого пізнаюча свідомість підхо
дить до обраного нею предмета й підводить 
його до об’єктивного пізнання”, а перш за все 
“перетворюється на звершення” , коли пізна
юча свідомість “має за власну передумову 
перебування всередині передання. яке здій
снюється” [2, 287].

З усім цим пов’язане питання про 
істину в гуманітарних науках. “Розміркову
вання про те, що є істина в гуманітарних 
науках.., -  формулює Ґадамер вихідну цільову 
настанову розгляду цього питання. -  має 
поставити перед собою вимогу: домогтися від 
себе якнайможливішої історичної ясности 
своїх власних засновків”. Воно має усвідом
лювати, що його власне розуміння й витлума
чення є “продовженням і розвитком звершен
ня, яке йде до нас здаля. Тож воно не може 
просто й неусвідомлено користуватися своїми 
поняттями, а має перейняти те, що дійшло до 
нього з їхнього первісного значеннєвого змі
сту” [2, 9-10].

У векторі такої цільової настанови ха
рактеристика істинності в гуманітарних нау
ках може характеризуватися у наступних ге
нетично-змістових сферах:
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-  у сфері “первісно-мовного характеру 
людського буття-у-світі” [2, 409]: бесіда не 
залежить від волі того чи іншого співбесідни
ка, які виступають в ній тими, хто “вплуталися 
до розмови, а також виступають «швидше 
веденими, ніж ведучими». Що «з’ясовується» 
під час бесіди, того заздалегідь ніхто не скаже. 
...у  розмови своя воля й ... мова, якою ми 
говоримо, несе в собі свою власну істину, 
тобто «відкриває» й виводить до світла щось 
таке, що відтепер стане реальністю” [2, 355];

-  у сфері проблеми істинності мистецт
ва, де поняття істини виступає, як і спосіб 
буття краси, знаком загального буттєвого 
устрою [див. про це: 3, 136-137]. Крім власної 
участі у звершенні гри, реципієнт насправді 
не має “ж одної «віри» чи «невір’я» в істину 
того, що представляється у грі” [2, 450]. Гада- 
мер доводить, що “розуміння текстів не по
винно заздалегідь вирішувати питання про їх 
істину з точки зору якого-небудь знання, що 
височіє над текстами” ; адже вся вартість гер
меневтичного досвіду полягає “у тому, що ми 
тут не просто робимо лад серед уже нам відо
мого, але й те, що зустрічається нам у пере- 
данні, дійсно говорить щось”; зустріччю 
(= дійсним досвідом) з цим “щось” , яке заяв
ляє про себе як про істину, і є власне розумін
ня; завдяки ж  тому, що така зустріч з істин
ністю передання завершується у мовному 
здійсненні тлумачення (чому феномен мови та 
розуміння виявляються універсальною модел
лю  буття й пізнання), істина слів як певного 
мовного звершення (надання вираження пев
ній справі) “лежить у сказаному ними”; звідси 
не до душ евного життя того, хто говорить, а 
на саме висловлювання припадає та визначе
ність ситуації і загального контексту, яка 
набувається завдяки оказіональним доповнен
ням його смислу [див.: 2, 451, 452]; опора на 
досвід мистецтва зумовлює необхідність і 
водночас уможливлює “таке поняття пізнання 
й істини, яке б відповідало цілісності нашого 
герменевтичного досвіду. Подібно до того, як 
ми у досвіді мистецтва маємо справу з істина
ми, що рішуче виходять за межі методичного 
пізнання, те саме можна стверджувати й сто
совно гуманітарних наук загааом, де наше 
історичне передання у всіх його формах хоч і 
стає предметом дослідження, однак водночас 
саме підносить голос про свою  власну істину. 
Досвід історичної традиції принципово пере
вершує те, що в ній може бути досліджено. 
Він є не тільки істинним чи неістинним у то
му розумінні, що підвладне історичній крити

ці, -  він завжди звіщає таку істину, до якої 
слід прилучитися” [2, 8];

-  у сфері проблеми “правильності сло
ва”, згідно з якою  в умовах наявності «спіль
ності певного світу... неможливо, звертаю
чись до самих предметів, критикувати мову в 
тому розумінні, що слова, мовляв, “непра
вильно” передають ці предмети»: у відомому 
діалозі П латона Кратіл, на думку Ґадамера, 
цілком слушно говорить, що будь-яке слово 
завжди “правильне” і безглуздо говорити про 
помилкове слово (“Кратіл”, 429вс, 430а), бо у 
випадку відсутності значення воно є просто 
порожнім звуком, а у разі помилкового вжи
вання перед нами “неправильне не слово, а 
його вживання” ; і коли “Сократ визнає, що 
слова -  на відміну від творів живопису (гба) 
не тільки правильні, але й істинні (аіеіііе)”, це 
означає, що “ істина” слова полягає не в його 
правильності (цілковитій відповідності речі), 
а в тому, що його звучання повністю розкри
ває його смисл; таємна перевага Сократа базу
ється на усвідомленні того, що “логос, мов
лення, й здійснюване в ньому розкриття речей 
є чимось іншим порівняно з простим розумін
ням значень, що містяться в словах, і саме на 
цьому засновується дійсна спроможність мо
ви передавати правильне, істинне” [2, 381]; 
при цьому варто усвідомлювати, що “ істина 
речей полягає в мовленні, тобто ... в цілісній 
думці про речі, а не в окремих словах, і навіть 
не у всіх словах мови, разом узятих. ...Саме 
тому, що закладена в логосі істина не є істи
ною простого сприйняття (поеіп), не є прос
тим виявленням (Ег5СІ1ЄІПЄПІа55ЄП) буття, але 
завжди ставить буття у певну перспективу, 
завжди щось визнає за ним та присуджує 
йому, -  саме тому не слово (о п о та), а логос є 
носієм істини (...не-істини теж )” [2, 381];

-  у сфері питання про “авторитетність 
написаного” і проблеми “ індивідуального пе
редсуду” : “ письмова фіксація саме завдяки 
тому, що вона цілком відокремлює смисл ви
слову від того, хто цей вислів робить, пере
творює читача, який розуміє, на адвоката сво
єї претензії на істину”, і саме в такий спосіб 
читач пізнає “у всій значущості те, що до 
нього звертається, й те, що він розуміє”, яке 
знову ж таки завдяки відокремленню сказано
го від мовця і писемній ф іксації постає “завж
ди чимось більшим за просту чужу думку” ; 
смисловий горизонт розуміння не обмежений 
(навіть з точки зору внутрішніх вимог самого 
тексту) “н і тим, що мав на увазі автор, ні 
обрієм того адресата, кому первісно був при
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значений текст”, чому його смисл і не визна
чається з точки зору подібної суб’єктивності; 
зафіксоване письмово “є незалежним від ви
падковостей свого походження й відкритим 
назустріч новим позитивним стосункам”; в та
кій ситуації нормативні поняття “на кшталт 
точки зору автора чи розуміння первісного 
читача, являють собою насправді порожнє 
місце, але його щоразу наповнюють знову” [2, 
365, 366]; при цьому носієм передання “є не 
ось цей, скажімо, рукописний текст, уламок 
минулого, а неперервність пам’яті <+ ідеаль
ність слова>”; саме завдяки пам’яті “передан
ня стає часткою власного світу, й те, що воно 
нам каже, само вже безпосередньо здобува
ється на мову”; принципова важливість пов’я
заності культури з письмовим переданням 
пояснюється тим, що “тексти завжди надають 
вираження певному цілому”; література -  це 
вільна форма передання, яка здобула собі 
“певну сучасність стосовно всякої сучасно
сті”, розуміти яку означає не робити “виснов
ки про зникле життя, а самим по собі бути 
причетним до сказаного”; у розумінні цей 
смисл “завжди присутній цілковито незалеж
но від того, чи можемо ми з цього тексту 
скласти собі уявлення про його автора, чи ні, 
й незалежно від того, чи прагнемо ми взагалі 
використати цей текст як джерело інформації 
про минуле” [2, 361, 362, 363];

-  у сфері проблеми істинності досвіду, 
який не може бути наукою: “Діалектика до
свіду набуває свого справжнього вивершення 
не в якомусь підсумковому знанні, а в тій від
критості досвіду, що виникає завдяки самому 
досвідові”; поняття досвіду означає дещо та
ке, що саме “належить до історичної сутності 
людини” і тому постійно “має перебувати в 
процесі набуття” [2, 330];

-  у сфері справжнього виміру герменев- 
тичного досвіду, який надається тісним взає
мозв’язком між запитуванням і розумінням: 
“Той, хто хоче зрозуміти, може покинути 
невирішеним питання істинності того, про що 
йдеться в тексті” і “звернутися власне до сми- 
сло-розуміння (8іппшеіпип§), розглядаючи 
його не як істинне, а тільки як осмислене; 
отже, питання можливої істинності виявляєть
ся у стані непевності”, доведення до якого 
“вже є запитуванням у його дійсній і первіс
ній сутності” [2, 348].

Таким чином, те, що застосування на
укових методів у гуманітарній гносеологічній 
діяльності зовсім не гарантує істини, означає 
не обмеження науковості гуманітарних наук,

а «легітимізацію їхньої, висунутої з давніх- 
давен претензії на особливе значення для 
людини. Той факт, що у здійснюваному ними 
пізнанні бере участь ще й власне буття того, 
хто пізнає, справді окреслює межу “методові”, 
але не науці. Те, чого не спроможний досягти 
інструмент методу, має й може бути досяг
нутим через дисципліну запитування й дослі
дж ення, яка й забезпечує істину» [2, 453].

6. Площина логіки гуманітарних наук. 
Згідно з міркуваннями Гадамера, “логіка гума
нітарних наук є логікою  запитання” [2, 343]. 
Перетворення переданого нам тексту на пред
мет витлумачення “означає, що текст ставить 
запитання до інтерпретатора... Зрозуміти 
текст -  означає зрозуміти задане запитання” 
шляхом знаходження “горизонту запитання, в 
рамках якого визначається смислова спрямо
ваність тексту” і який “необхідним чином 
охоплює й інші можливі відповіді” [2, 343]. 
Твір мистецтва може бути зрозумілим лише за 
прийняття реципієнтом передумови щодо йо
го адекватності, розуміння ж твору пов’язане 
із завданням виявити те запитання, відповід
дю  на яке він є. При цьому завдання розумін
ня спрямоване перш за все на сам твір (“на 
смисл власне тексту”). Тому запитання до 
нього, яке потрібно реконструювати, “нале
жить насамперед не до думок і переживань 
автора, а тільки до смислу самого тексту” [2, 
346].

У сфері гуманітарних наук ідеал пізнан
ня природи, “згідно з яким ми розуміємо пев
ний процес лише тоді, коли ми спроможні 
його штучно відтворити”, нелегітимний, не 
спрацьовує і не має чинності, як не спрацьо
вує і таке сприйняття розуміння тексту, під 
яким вбачають “реконструкцію, що ніби від
творює виникнення тексту”. Адже кожен 
гуманітарій (філолог чи історик) повинен зва
жувати на “принципову незавершеність того 
смислового горизонту, в якому він рухається, 
розуміючи що-небудь”, тому що “саме по
дальш ий розвиток історичного звершення від
криває у змісті передання нові аспекти зна
чень. Завдяки новій актуальності тексти залу
чаються до дійсного зверш ення... <яке визна
чається як> дієво-історичний м ом енту рамках 
герменевтичного досвіду” [2, 346, 347].

7. Площина питання історії проб
лем и” та специфіки понять і категорій у  
гуманітарних дослідженнях. “ ...П остановки 
питання змінюються з плином часу. Поза- 
історичної точки зору, що дозволила б ми
слити тотожність тієї чи іншої проблеми,

24

Ігор Козлик. Методологічні характеристики літературознавства як гуманітарної науки у площині.

...насправді не існує. ...П роблема, яку ми 
ідентифікуємо, насправді вже не буде тією ж 
самою, коли ми розуміємо її в дійсному акті 
запитування. ...К ри ти ка поняття проблеми, 
здійснювана через логіку питання й відповіді, 
має зруйнувати ту ілюзію, нібито проблеми 
існують одвіку, неначе зірки на небі. Роздуми 
про герменевтичний досвід знову перетво
рюють проблеми на питання, які дійсно по
стають і зміст яких визначається їхньою моти
вацією” [2, 349, 350]. А ця остання динаміка, у 
свою чергу, неминуче породжує терміно
логічну динаміку, активне творення нових по
нять для забезпечення висловлення (форму
лювання) нового виникнення  нетотожних 
проблем у іншому питальному складі і змісті. 
Ось чому, до речі, не можна вважати активне 
продукування в гуманітарних, зокрема літера
турознавчих, студіях нових термінів і понять 
однозначно у всіх випадках тільки негатив
ним, зводячи справу лише до славнозвісної у 
сфері гуманітарних наук термінологічної 
“недисциплінованості” як, безперечно, не 
можна виправдовувати будь-яке продукуван
ня понять виправданим і необхідним: усе 
залежить від конкретної ситуації.

З точки зору Ґадамера, витлумачення у 
поняттях є способом здійснення самого гер
меневтичного досвіду. Проте проблема “мета
мови”, з якою традиційно пов’язане питання 
розробки наукової термінології, “ може вия
витися й нерозв’язаною ” через те, що містить 
у собі певний ітеративний (тобто повторю
ваний) процес, що водночас не виключає 
“принципового визнання того ідеалу, до якого 
він прагне”. Водночас застосування терміно
логії, попри всю “закам ’янілість” терміну, все 
ж переплітається з живою мовою”, через що 
“ й інтерпретатор наукових текстів мусить по
стійно рахуватися із взаємодією терміноло
гічного й вільного використання слова” [2, 
384]. При цьому варто пам’ятати, що зро
зумілі для нас самі собою визначальні гумані
тарні поняття й мовні звороти (“мистецтво”, 
“ історія” , “творчість” , “світогляд”, “пережи
вання”, “геній” , “зовніш ній світ”, “внутрішній 
світ” , “внутрішня суть”, “вираження”, 
“стиль” , “символ” , “ образ” , “поезія” й ін.) 
набули свого нинішнього вигляду саме в про
цесі глибокої духовної еволюції і тому “хова-

Так, на одному з Інтернет-сайтів з цього приводу 
читаємо цілком симптоматичне твердження: ‘‘Те, шо 
сучасна літературознавча термінологія у популярному 
виконанні є суцільна загадка й двозначність, — це вам 
будь-який першокурсник філфаку пояснить” [4].

ють у собі безодні історичних конотацій” [2,
18, 19].

Здійснюючи герменевтичний досвід у 
поняттях, тлумач “навіть гадки не має про те, 
що він вносить до витлумачення себе самого 
й свої власні поняття. Мовна формула до того 
тісно переплетена з самою думкою 
інтерпретатора, що вона ніколи не 
перетворюється для нього на окремий 
предмет розгляду” . У процесі мовлення і 
діалогу між переданням та гуманітарними на
уками “весь час іде утворення понять”, але не 
в сенсі уживання інтерпретатором нових або 
незвичних слів, а в тому сенсі, що “розуміння 
завжди містить у собі момент аплікації [див. 
про це: 2, 309-316, 355] й остільки весь час 
здійснює подальший розвиток понятійності”, 
яка наскрізь пронизує базоване на єдності 
слова й справи саме розуміння [див.: 2, 373, 
374].

Але, будучи завдяки такому пронизу
ванню вживаними тлумачем не зовсім так, як 
ремісник застосовує свій інструмент, задіяні 
при інтерпретації поняття виявляються таки
ми, що “взагалі не тематизовані у розумінні, 
їх  призначення -  щезнути, розчинитися в 
тому, чому вони, витлумачуючи, дозволили 
заговорити. Парадоксальним чином витлума
чення правильне тоді, коли воно спроможне 
до подібного зникнення” [2, 368]. Таке зник
нення означає, що поняття, які здійснюють 
витлумачення, “ не є довільним допоміжним 
засобом, який ми залучаємо до справи і після 
використання відкидаємо набік” . Навпаки, ці 
поняття “входять до внутрішнього членуван
ня самої справи (яка є смислом). Слова, що 
витлумачує, стосується те ж саме, що й до 
всякого слова, коли у ньому завершується ми
слення: воно позбавлене самого характеру 
предметності. .Як виконання розуміння воно є 
актуальністю дієво-історичної свідомості, а 
відтак -  дійсно спекулятивним: воно невловне 
у своєму власному бутті, і все ж воно відкидає 
той образ, що постає перед ним” [2, 437]. 
Правда, призначене для зникнення поняття 
“має бути все ж таки представленим. Можли
вість розуміння залежить від можливості по
дібного наступного тлумачення” [2, 368].

8. Площина специфіки гносеологічного 
процесу в гуманітарних науках, ролі тради
ції та розуміння прогресу в них. На відміну 
від притаманного сфері природничих наук 
цілковитого заснування самоусвідомлюваних 
висновків дослідника на користуванні його 
власною свідомістю, “процес, що передує вис
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новкові в гуманітарних науках, -  це неусві- 
домлюваний умовисновок”, що пов’язує прак
тику гуманітарної індукції “з особливими 
психологічними умовами. Вона <ця прак- 
тика> вимагає своєрідного чуття такту, й для 
неї необхідні різноманітні духовні якості, на
приклад, багата пам’ять і визнання автори
тетів” [2, 15].

Відповідно цілком органічною природі 
гуманітарних наук виступає присутність у них 
дієвого моменту традиції, який, за словами 
Ґадамера, “становить їх істинне єство й харак
терну особливість...” [2, 263]. Цінність і зна
чення гуманітарного дослідження, з урахуван
ням того, що великі досягнення гуманітарних 
наукових практик практично не старіють, 
вимірюються “не просто масштабом самих 
фактів. Навпаки, факти видаються нам по- 
справжньому значущими лише завдяки тому, 
хто спромігся їх зобразити.., тій точці зору, з 
якої нам їх показують. Ми приймаємо те, що 
існують різні аспекти, що одні й ті самі 
історичні факти по-різному зображуються за 
різних часів або з різних позицій. Ми знаємо, 
що такі точки зору.., є неначе взаємовиключ- 
ними умовами, що існують кожна сама по 
собі, а об’єднуються лише в нас самих. 
...М инуле існує лиш е в різноманітності таких 
голосів, що й утворює єство історичної опо
віді, і ми причетні до нього й прагнемо брати 
в ньому участь. Власне сучасне історичне 
<і загапом гуманітарне> дослідження -  це не 
тільки дослідження, воно ще й опосередку
вання передання”. Таке історичне і загалом 
гуманітарне дослідження “саме робиться не
мов предметом нашого історичного досвіду, 
оскільки в ньому лунають щоразу все нові 
голоси, відлуння минулого” . Ось чому гумані
тарне дослідження не може розглядатися 
виключно тільки “з точки зору прогресу та на
дійності здобутих результатів” [2, 264]. “Про
грес дослідження, -  читаємо у Ґадамера, -  не 
всюди розуміється як його розширення, як 
проникнення до нових галузей чи відкриття 
нових матеріалів, навпаки, він розуміється як 
досягнення вищого ступеня рефлексії при 
постановці питання”. А це, у свою чергу, до
зволяє прокласти собі шлях герменевтичній 
свідомості, що “примушує дослідника зами
слитися щодо самого себе” [2, 265].

У галузі гуманітарних наук, які вже 
мають найдавніші традиції, це призводить до 
реабілітації значущості поняття класичного, а 
вивчення власної класичної давнини повертає 
собі належну об’єктну перевагу. При цьому

поняття класичного, зберігаючи в собі попри 
все певну присутність елементу норматив
ності, вже не сприймається як надісторична 
цінність, а “означає тепер певний часовий від
тінок, фазу історичного розвитку”. Як і істо
рична свідомість, яка “завжди містить у собі 
ще й дещицю понад те, що вона сама схильна 
визнати”, класичне теж “є чимось більшим за 
поняття визначеної епохи чи стилю, і водно
час не претендує на надісторичну цінність. 
Воно означує... винятковий спосіб самого 
історичного буття, ствердження історичної 
цілісності, яке... утворює множинність буття 
для чогось істинного”. Класичне є те, що 
“здатне устояти перед історичною критикою, 
оскільки його історична перевага, сила та 
обов’язковість його значущості, котра ствер
джує сама себе, йдуть попереду будь-якої 
історичної рефлексії та зберігаються в ній” [2, 
267]. Будучи історичною реальністю, до якої 
належить і якій підпорядкована історична сві
домість, класичне “вихоплюється із безпе
рервної зміни часів, у всій мінливості їхніх 
смаків, -  воно досяжне безпосередньо”, воло
діє тривалістю і надійністю, невідчужуваним і 
незалежним від часових обставин значенням, 
сучасністю будь-якій добі, хоча і втілює у собі 
норму, ретроспективно співвідносну “певній 
одномоментно-нєповторній величині у мину
лому” [2, 267; більш розгорнуте висвітлення 
питання про методологічні характеристики 
літературознавства як гуманітарної науки 
див.: З, 113-151].

Загалом розгляд питання про методо
логічні характеристики науки про літературу 
в умовах актуальної постсцієнтичної доби не 
є факультативним чи інерційно-традиційним. 
Належачи до одного з трьох базових проблем
но-тематичних полюсів сучасної методології 
літературознавства [див. про це: 3, 113], це 
питання безпосередньо пов’язане з новітньою 
самоідентифікацією науки про літературу та її 
виходом на нові гносеологічні горизонти.
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У статті розглянуто естетико-літературознавчу проблему взаємодії суб’єктів творчого 
процесу, причому основний наголос зроблено на феноменології сприймання /  сприйняття. Теоретичний 
ракурс аналізу спрямовано на встановлення точок перетину між відомими рецептивними теоріями 
В.Блудової, Р.Гром’яка, О.Іліаді, Б.Меїілаха. Практичний вектор дослідження стосується спроб 
художнього моделювання процесу сприймання, зокрема в новелістиці ГХоткевича

Ключові слова: сприймання, моделювання художньо-естетичної взаємодії, зворотно-посту
пальний характер.

За висловом М .Бахтіна, художнє слово 
“хоче бути почутим, зрозумілим, воно прагне 
відповідати і саме ставати відповіддю, і так асі 
іпГіпііит. Воно вступає в діалог, який не має 
смислового кінця” [2. 324]. Осмислюючи фі
лософсько-антропологічні підстави такого 
постійно оновлюваного процесу рецептивно- 
комунікативної взаємодії суб’єктів творчості,
В.Біблер зазначає: “Внутрішні антиномії розу
му, спрямованого на пізнання, < ...>  сьогодні 
забезпечують переорієнтацію гносеологічно 
зорієнтованого мислення на мислення діало
гічне, тобто на розуміння, конгеніальне розу
му культури” [4, 13-14]. Я.М укаржовський, 
беручи за основу семіотичний критерій, по
в’язує процесуальність цих діалектичних 
взаємоперетворень смислу (загальнокультур
ного, індивідуально-авторського, власне чи
тацького) з емоційним відчуттям усіма учас
никами художнього діалогу хиткої “миттєвої 
рівноваги між одиничністю і всезагальністю,

випадковістю та законом” . Таке щоразу 
відновлюване переживання художньої цілі
сності, -  вважає чеський літературознавець, -  
“повертає людині усвідомлення багатогранно
сті та розмаїття реальності”, завдяки чому 
конкретне художнє висловлювання стає вира
зом загального сенсу, тобто індуктивно пере
водить одиничне у “ психічний еквівалент 
естетичної цінності” [17, 36].

А к ту ал ьн ість  тем и  і стан її  наукової 
розробки . Культурологічна зумовленість, 
емоційно-енергетична наснаженість і зворот
но-поступальний перебіг процесу досягнення 
суб’єктами креативності ефективного контак
ту віддавна обговорюються естетиками та 
літературознавцями. Скажімо, В.Блудова, 
Р .Гром’як, О.Іліаді, Б.М ейлах і т. д. чимало 
сторінок своїх праць присвятили обгрунтуван
ню феноменології та процесуальності спри
ймання. Однак системного дослідження цієї 
проблеми, особливо в ракурсі взаємодії та вза-
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ємовпливу обох головних суб’єктів творчого 
процесу (автора й читача), наразі ще немає. 
Цим, власне, й зумовлена актуальність про
понованої статті.

Мета розробки -  здійснити теоретико- 
практичне моделювання процесу художньо- 
естетичної взаємодії. Нею зумовлені наступні 
завдання:

• узагальнити напрацювання дослідни
ків феноменології сприймання, екстраполю
вати їх судження в царину проблематики 
творчого контакту;

•довести  можливість аналізу художньо- 
естетичної взаємодії на прикладі тих творів, 
де самі письменники розгортають своєрідний 
мистецтвознавчий дискурс (зокрема, здій
снюють певне словесне моделювання важли

вості авторського намагання вплинути на ре
ципієнта. а також -  самої п р о ц е с у а л ь н о ї їх 
творчого контакту).

У праці “Художнє сприймання як на
укова проблема’’ відомий естетик Б.Мейлах. 
виходячи, очевидно, з філософсько-естетич
них засад, наголошує передовсім на діалекти
ці сприймання. Водночас він не залишає поза 
у вагою і його досвідно-гносеологічний харак
тер. який потребує від дослідника викори
стання ще й комплексного міждисциплінар
ного підходу -  для найбільш адекватного 
пояснення феноменології сприймання. Щоб 
краще розкрити суть указаних проблем, 
пропонуємо тезовий виклад ідей Б.Мейлаха у 
формі таблиці.

Естетичне сприймання як теоретична проблема (за Б.М ейлахом)

Вектори 
! проблеми

1
Концептуальне пояснення їх суті

іі
Досвідний
характер

І1

"Анатоль Франс розглядав читання як рівноправний діалог письменника і 
читача, а Віктор Гюго зіставив цей діалог із поєдинком, кінець якого важко і 

передбачити. Однак художнє сприймання — це ж не тільки спілкування з 
автором твору, мисленнєва суперечка чи незгода з ним, але це й відкриття 

нового в житгі, і пізнання самого себе, і самовиховання” [16, 10].
Діалектика

процесу
Сприймання — надзвичайно складний імовірнісний процес, V я к о м у  

поєднуються варіативні й інваріантні елементи [16. 161.
1

Фази
рецепції

У сприйманні можна виділити декілька фаз: 1) “упізнання твору, його 
жанру, автора й т. д., усього того, що за своєю структурою стосується до 
розпізнавання людиною будь-якого явища”; 2) “проникнення в задум, у 
систему образів, поступова кристалізація ідеГ; 3 )  концептуальне, або 
системне сприймання [16, 17].

Параметри
системного
сприймання

Високий рівень сприймання читачем художнього твору передбачає:
1) розвинуту здатність долати складений стереотип сприйняття”: ;
2) можливість переключення чи включення в різні художні системи” і 
(інших видів мистецтва, стилів, напрямів, епох і под.); 3 )  осягнення 
"процесу творення” -  особливо коли автор ніби сам демонструє його: і 

4) здатність “випереджувати моменти розвитку тем и” [16, 17—19]
1
1

Методологіч
ний вимір

“Комплексність підходу до сприймання (залучення досягнень філософії, 
психології, фізіології, естетики, соціології, кібернетики. -  С.Л.) зумовлена 
тим, що воно є складовою більш широкої проблеми людини як предмета 
п ізнанн я’ [16. 23]. Необхідність залучення кібернетики пов’язана з 
потребою характеризувати закономірності динамічних процесів структуру- 
вання інформації, з ’ясовувати функцію художніх явищ [16. 27].

«
Як бачимо, Б.М ейлах, вибудовуючи за

гальну' концепцію естетичного сприймання, 
не тільки характеризує, його специфіку та ди
наміку, а й звертає увагу на вибір дослідни
ком методологічних орієнтирів для якомога 
адекватнішого розгляду процесуальності ху- 
дожньо-естетичної співдії автора й реципі
єнта. Найбільш істотною з таких передумов,

як засвідчує контекст суджень ученого, є ком
плексне трансдисциплінарне й міжмистецьке 
моделювання ментальної динаміки ймовірніс
ного розгортання художнього сенсу читачем -  
із одночасним залученням різних граней свого 
й письменницького досвіду.

Акцентуючи на гетерогенності соціаль
но-психологічної структури мистецтва,
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Р.Гром’як і О.Іліаді теж говорять про необхід
ність системного й міждисциплінарного до
слідження процесу художньо-естетичної вза
ємодії. Згадані вчені пропонують навіть кори
стуватися при цьому похідним від фізичних 
уявлень поняттям т.зв. естетичного поля, дія 
полюсів якого стосується і досвідно-креа-

тивної діяльності автора та читача в цілому, і 
самого перебігу ритміко-діалектичних взаємо
перетворень смислу в конкретній художній 
цілісності. З метою крашого увиразнення літе
ратурознавчого спрямування вказаних ідей 
Р.Гром’яка й О.Іліаді пропонуємо власну 
екстраполяцію їх думок у формі такої таблиці

Складники естетичного поля художнього твору, 
енергія яких спорадично актуалізовусться при сприйманні

Вектор досвіду  
суб’єктів 

креативного процесу

• знання рідної культури і літератури різних часових періодів;
• вивчення інших культур і літератур у синхронії та діахронії;
• залучення художньо-естетичних можливостей різних видів | 

мистецтва;
• здатність зіставляти висновки різних наук;
• володіння попередніми критичними оцінками художніх явищ;

Власне художні 
маркери ритмічної 

актуалізації 
естетичної енергії

• розмаїта система образів, мотивів, сю жетних ліній, конфліктних 
ситуацій і под.;

• композиційна організація різних складових частин твору, в тому 
числі -

* чергування просторових площин і часових параметрів;
♦ мерехтіння т. зв. “гарячих міток” / “лакун” , значущ их/ 

десемантизованих місць і г. д.

Комплексно-міждисциплінарне методо
логічне наставлення проглядає і в судженнях 
Р.Гром’яка та О.Іліаді, які стосуються харак
теристики енергетичної сили літературного 
зразка. Зокрема, вчені називають різні форми 
духовної творчості людини універсальним 
феноменом, який виникає завдяки подвійно 
випереджуючому відображенню дійсності, -  
тобто мовою культури, соціальною пам’яттю, 
фантазією і дією одночасно. “Переживаючи в 
уяві та фантазії” процес здійснення того чи 
іншого акту, -  зазначаю ть вони, -  суб ’єкт кре- 
ативності отримує “потужний емоційний роз
ряд”, який породжує “енергетичний імпульс” 
для людського духу [15, 53]. Відбувається це, 
на думку дослідників, із безпосереднім залу
ченням енергії естетичного поля: активуючи 
психологічне наставлення індивіда способом 
“емоційного збудження-підкріплення” , воно 
“створю є можливість виникнення в особи 
емоційного вибуху, пов’язаного з особистіс- 
ним переживанням смислу і значення пред
мета діяльності” [15, 23].

Безпосередня причетність автора й 
читача до народження / сприймання худож
нього світу (=глибоке емоційно-інтимне пере
живання процесу творчості) як головний 
критерій оригінальності й ефективності їх ді
яльності -  одна з центральних проблем у на

уковій концепції Р .Гром’яка, що подана чи
сленними статтями й монографіями. Мис
тецтво, -  зауважує вчений, -  не просто відо
бражає “життя у формі життя” [12, 26]. “Есте
тичне освоєння світу неможливе поза світо
відчуттям, світоглядом людини, які станов
лять душу, осереддя художньої творчості” [8, 
9]. Як можна зрозуміти з загального кон
тексту суджень професора, зазначена якість 
художньо-словесної візуалізації зумовлює:
1 ) загальну динаміку креативного процесу в 
ментальній сфері письменника та реципієнта 
(“пізнавально-оцінні акти, злившись з есте
тичним освоєнням світу”, -  після стадії внут
рішнього мовлення -  “ виявляються як худож
ня діяльність” [8, 9]); 2) специфіку художніх 
засобів як “каналів передачі досвіду суспіль
ства” [10, 92], а також  3) природу самої есте
тичної дійсності, що є за своєю суттю фун
кціональною [12, 30] (“завдяки конкретно- 
чуттєвому, достовірному, пластичному* зма
лю ванню  подій”, мистецтво робить “художню 
правду” особливо зримою , актуальною і впли
вовою [10, 93]), тобто спрямованою на від-

' До слова, пригадаємо суголосну ідею Є.Адельгейма: 
царина “поетичної пластики'’ є втіленням ‘•естетичної 
динаміки творчого процесу” автора й реципієнта 
[1, 39]. -  С.Л.
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повідне динамічне моделювання читацького 
сприймання.

В одній із найновіших книг Р.Гром’як, 
апробовуючи, так би мовити, “на собі”, власні 
теоретичні висновки щодо енергетичної сили 
літературного зразка, створеного способом 
глибокого занурення в художньо-естетичний 
простір, зазначає: “Призма дитинства і призма 
історії мусять колись зійтися, щоб потім від
далятися одна від одної, як протилежні лінзи 
бінокля: глянеш в одну -  наближає, подивиш
ся в другу -  віддаляє подію. І так пізнаєш по
дію глибше. Тільки такий погляд на світ спо
нукує людину здивуватися і взяти до рук перо 
чи пензель або просто в 'язанку слів, яка чо
мусь стає для тебе піснею ” [7, 186]. У цьому 
метафоричному судженні літературознавця 
ми вбачаємо багато істотних рецептивно-ко
мунікативних ідей, суголосних із тими, про 
які йшлося раніше: 1) художньо-естетичне 
осягнення світу суб’єктами креативності — це 
безконечний процес “наближення від
далення” (тобто довготривалої, кажучи слова
ми О.Лосева, “антиномійної адеквації”), під
сумком якого є “потужний емоційний роз
ряд”, здатний породити “енергетичний ім
пульс” натхнення митця, а також миттєвого 
відгуку реципієнта (першого він спонукає пи
сати. а другого -  перетворювати прочитане);
2) процеси моделювання автором художнього 
світу й сприймання його професійним дослід
ником -  не просто дві сторони однієї “меда
лі”, а динаміка майже дзеркального взаємо
перетворення складників естетичного поля, 
яка, очевидно, 3) має зворотно-поступальний 
характер.

Загалом проблему процесуальності 
естетичного осягнення читачем художньої ці
лісності можна, напевно, вважати своєрідним 
ментальним осердям наукових зацікавлень 
Р.Гром’яка. Здійснюючи концептуальне роз
різнення лексем “сприймання” і “спри
йняття”, -  ймовірно, на підставі різновидової 
належності твірних щодо них дієслів’, учений

Іменники "сприйняття” і “сприймання" відповідно 
утворені від дієслів “сприйняти” (доконаний вид) і 
"сприймати” (недоконаний вид). Мовознавча категорія 
виду є складовою більш широкої категорії аспекту- 
альності, яка базується на протиставленні дієслівних 
форм за значенням обмеженості / необмеженості дії [З, 
191]. Крім розрізнення видових форм, категорія аспек- 
туальності передбачає можливість диференціації діє
слівної семантики в залежності від фазовості дії [3, 201— 
203]. Сказане дозволяє припускати, що лексеми 
“сприйняття” і “сприймання” справді можна розрізняти 
за ступенями обмеженості та фазовості дії: “сприйман
ня”, умовно кажучи, -  це процес (твірне дієслово цього

у багатьох працях послідовно дотримується 
виробленої класифікації, доводячи її практич
ну доцільність. Особливо функціональною 
така диференціація постає в статті “Цілісне 
сприймання художнього твору” [14], де вче
ний розглядає 1)роль літературного зразка в 
процесі його осягання читачем (твір “не сліпо 
навіває цілком сторонні, не автоматично збу
джує давно вже сформовані думки й почуття, 
певні емоційно-інтелектуальні стани, а піддає, 
підказує, тобто постачає зовнішні впливи, не 
виключаючи активності, творчої ролі спри
ймаючого” [14, 29]); 2) саму специфіку й про- 
цесуальність акту сприймання” ; 3) функцію 
читача і роль його досвіду для формування 
адекватного сприйняття (“людина стає суб ’єк
том пізнання лише тоді, коли оволодіває тим 
світом культури, який виробило людство і 
виразило, закріпило в предметах середовищ а” 
[14,30]).

Залежність сприймання від досвіду ре
ципієнта увиразнена Р .Гром ’яком у статті 
“Проблеми естетичного сприймання в літе
ратурній критиці І.Я .Ф ранка” [11]. Зокрема, 
він наголошує на таких о б ’єктивно-суб’єктив- 
них чинниках, які впливають і на динаміку 
осягання художнього світу читачем, і на її ре
зультат: 1) розуміння природи твору дослід
ником, 2) особливості читачів (рівень загаль
ного розвитку, рухливість психічних проце
сів), 3) час і умови читання, 4) світоглядні 
міркування, 5) оформлення [11, 13], 6) влас
ний емоційний досвід, яскравість переживан
ня [11, 15]; 7) рівень значимості для читача 
окремих структурних елементів твору [6, 17].

Саме ж питання зворотно-поступаль
ного характеру сприймання Р.Гром’як обгрун
товує у багатьох працях. Намагаючись яко
мога чіткіше узагальнити ідеї, висловлені

іменника передбачає наступність фаз необмеженої дії), а 
“сприйняття” -  результат (тобто дія, що відбулася до 
останньої фази -  як свого логічного завершення). 
Аналогічна суфіксальна диференціація виду властива 
невеликій кількості дієслів української мови (викри
вання / викриття, обмивання / обмиття і под.). Оскільки 
утворення таких видових пар часто супроводжується 
частковою зміною значення -  на більш конкретне в 
іменниках на -ття (обшивання / обшиття, вибивання / 
вибиття), то, ймовірно, варто говорити й про певну 
семантико-граматичну тенденцію: віддієслівні іменники 
недоконаного виду вказують на можливість довго
тривалої та абстраговано необмеженої процесуальності. 
Це ще раз підтверджує доречність розрізнення аналі
зованих лексем зі значенням рецепції, бо, з урахуванням 
акцентованого аспекту значення, слово “сприймання" 
легко пояснює художньо-естетичний феномен “приро
щування смислу”. -  С.Л.
"  Докладніше про це говоритимемо окремо. -  С.Л.

Світлана Луцак. Зворотно-поступальний характер сприймання як конструктивний принцип...
"--- ''.......... 1 ■!■■■'......— ........................... " ■ ■ ------  ' --—

науковцем із цього приводу, ми структуру- ки цієї його рецептивно-комунікативної теорії
вали головні проблемно-семантичні складни- у цій таблиці.

Зворотн о-п оступ альн и й  х ар актер  естетичного сп р и й м ан н я  (за Р .Г р о м ’яком )

Особливості
сприймання

Концептуальне пояснення їх  суті
■ - ---  ■ .....- ■ ■ ■ --------------------- і

Е нергет ична
природа

Силові поля формують структуру сприймання. Ними на етапі першої 
зустрічі читача з твором виступають такі сигнали й безпосередньо художні 
фактори, як прізвище письменника (відоме воно чи ні?), художнє оформ
лення і назва книги, анотація, авторське жанрове визначення, епіграф. У і 
головній фазі осягання цілісності твору “безпосереднім імпульсом, що І 
включає (і переключає) різні механізми сприймання, є досвід, навіть 
залежність досвіду’ від шляху його набуття” [14, 30-33].

А соціат ивне  
й ем оційне  
підґрунт я

У процесі сприймання “кожен елемент вступає у все багатші зв’язки, від 
чого “обростає” все новими значеннями. Це відбувається в суперечливій 
формі: від словесного знака через уявну ситуацію до його сенсу миттю йде 
зворотний рух” [6,22].
Поглиблю є сприймання особисте забарвлення смислу слова, сильний емо
ційний тон. Ш .М онтеск’є для визначення характеру читацької реакції вжив 
термін “наростаюче здивування” [13, 38].

П роцесуаль-
ніст ь

“Повноцінне сприймання художньої фрази починається з очікування про- ] 
відного слова, через призму якого вона потім схоплю ється остаточно. До 
цього моменту відбувається своєрідне настроювання, виникає < ...>  роз
пливчасте уявлення” [13, 36]. “Сприймання закінчується продумуванням 
(із поверненням до першого враження. -  С.Л.)" [11, 14], конструюванням 
уявлення “з елементів досвіду, набутого різними ш ляхами” [13, 37].
Численні факти динамічного пізнання ядра образу-сприйняття показують 
“постійний зворотно-поступальний, спіралеподібний характер формування 
сприйняття” [14, 32].

Таким чином, зрозуміло: 1) зворотно
поступальний характер сприймання є безпосе
реднім наслідком д ії полюсів енергії естетич
ного поля, в якому структуруються різні грані 
актуального досвіду читача й, очевидно, авто
ра, оскільки саме від задуму останнього зале
жать головні параметри рецептивно-комуніка- 
тивної партитури твору; 2) матеріалізований 
письменником у клю чових знаках художньої 
цілісності його проект буття впливає на до
слідника за принципом резонансу, тобто ви
кликає у нього потік власних асоціативних 
уявлень, відкриває канали пам’яті, знання, ті
лесних відчуттів, емоційних вражень і под.; 
3) унаслідок процесу постійного емоційно- 
асоціативного підкріплення (уточнення) 
одних граней досвіду автора та читача інши
ми стрижневі стратегії їхнього світомислення 
отримують можливість певного підсумкового 
узгодження; 4) цариною здійснення цієї діало
гічної згоди є сам простір літературного твору 
з наявними у ньому різними сигналами пись
менницького задуму, у тому числі й власне 
художніми (провідними словами, ключовими

образами, назвою, епіграфом і т. д.); 5) кон
струювання остаточного рецептивного відгу
ку забезпечують елементи досвіду дослідни
ка, набутого різними шляхами, тобто адекват
не сприйняття є результатом довготривалої 
конкретизації читачем свого першого вражен
ня тими художніми фактами, з якими він зу
стрічався раніше, а збагнув їх функцію лише 
тепер -  у невпинному процесі декодування.

Подібну феноменологічну характери
стику конструктивних складових динаміки 
сприймання художнього світу дослідником 
дає В.Блудова: “Х арактер і побудова моделей, 
які відповідають синтетичній природі ми
стецтва, визначають особливості художніх 
знакових предметів, а відповідно і їх спри
ймання. Останнє можна уявити у вигляді дра
бинки, нижні щаблі якої розміщені в без- 
посередньо-відображуваній, а верхні -  в інте
лектуальній площині психіки. У залежності 
від рівня підготовки, перцепієнт може пройти 
всю цю драбину й набути на її вершині всю 
повноту задуманої автором моделі, але може 
зупинитися посередині, а то й не піднятися
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вище перших її  сходинок. Зрештою, як і кож
на аналогія, наше порівняння неточне. Як ми 
побачимо далі, художнє сприймання, подібно 
ло перцепції першого типу, рухається і в пря
мому, й у зворотному напрямах. Досягнувши 
вершини, найбільш підготовлений глядач, чи
тач, слухач (якщо перед ним значущий твір 
мистецтва) відчуває необхідність повернутися 
до перцептивного контакту з твором, щоби 
знову піднятися вверх. Звичайно, це рух не по 
колу, а по спіралі: кожний новий виток дозво
ляє глибше осягнути життєве багатство тво- 
РУ” [5,150].

Акцентуючи на зворотно-поступальній 
процесуальності сприймання, згадана дослід
ниця говорить також і про функціональну 
ієрархію механізмів перцептивного й інтелек
туального рівнів у художньо-естетичному 
процесі, яка полягає в перевазі чуттєвого й 
уявного: “психіка ніби проектує сформований 
нею образ на його об’єкт, коректує цей образ, 
щоби знову “звірити” його з о б ’єктом, допоки 
не утвориться адекватний результат” [5, 149]. 
Виходячи з такого наставлення, В.Блудова ха
рактеризує сприймання семіосфери поетич
ного твору як зворотно-поступальну динамі
ку, конструктивним чинником у якій виступає 
концепт “центральної емоції” : на першій схо
динці сприймання читач занурюється у метро- 
ритм лірики, на другій -  “перцептивні меха
нізми “вибирають” образи знаків і зв’язки між 
ними, а інтелектуальні -  розкривають їх зна
чення” [5, 151].

Підсумовуючи сказане, теоретик актуа- 
лізовує ще й ідею асоціативності та з її допо
могою метафорично увиразнює двоєдиність 
рецептивно-комунікативного підходу до розу
міння природи різних духовних форм креа
тивної діяльності людини: “Перцепція знаків і 
осягнення їх значень -  це, по суті, єдиний 
процес. Його головна особливість у мистецтві 
полягає у тому, що він здійснюється за посе
редництвом асоціативного механізму психіки. 
Образи знаків і всього знакового предмета-  
перші кільця, а уявлення про предмети дійс
ності й емоції перцепієнта -  кінцеві кільця 
тих асоціативних ланцюжків, які урухомлю- 
ють художнє сприймання” [5, 152].

Цей висновок В.Блудової певною мірою 
суголосний із твердженням Р.Гром’яка, зроб
леним на підставі розгляду концепції І.Франка 
щодо ролі асоціацій у креативному процесі: їх 
потік -  це “психологічний механізм включен
ня досвіду реципієнта в осягнення художньо
го твору”, а способи “зчеплення” -  “засіб

розрізнення критиком справжніх і посередніх 
талантів” . Із метою кращого обгрунтування 
вказаної думки вчений послуговується ідеями
В.Ангелова й К.Маркса. Так, болгарський 
естетик, спеціально вивчаючи роль асоціацій 
у комунікативному процесі (“М истецтво і ко- 
мунікативність”), доводив: 1) асоціації можна 
розглядати як складову частину' твору, який їх 
викликає; а тому 2) необхідно поділяти всі 
враження реципієнта на естетично цінні (фун
кціональні, зумовлені самим мистецьким зраз
ком) і вільні (підкреслено суб’єктивні, не по
в’язані з художнім твором) [див. 9, 226]. 
К.Маркс підкреслював: “смисл якогось пред
мета для мене (він має смисл лиш е для відпо
відного йому почуття) простягається рівно на
стільки, наскільки простягається моє почуття” 
[див. 9, 227]. Таким способом стає очевидною 
не просто перевага “центральної емоції”  над 
інтелектом у процесі сприймання, а й її 
стрижнева функція в структуруванні досвіду 
суб’єктів креативності, яка полягає в 1) енер
гетичній актуалізації полюсів естетичного 
поля, 2) відкритті всіх каналів досвіду, 3) на
данні його ключовим образам-знакам особли
во актуального статусу, здатного стати підста
вою глибокого емоційно-інтимного пережи
вання.

Увиразнюючи важливе значення емо
ційно-енергетичної актуалізації досвіду в про
цесі сприймання, Р.Гром’як говорить про “чо
тири типи інтерпретації класичних творів:
1) інтерпретацію без актуалізації; 2) інтерпре
тацію з акцентом на історичну дистанцію;
3) вибіркову актуалізацію і 4) повну актуалі
зацію”, уточнюючи, що, безперечно, далеко 
не всі вони “є рівноцінними” [9, 227]. Достат
ньо суголосними зі сформульованими щойно 
висновками є й судження П.Якобсона. Ска
жімо, згаданий російський психолог наголо
шував: “У динаміці художнього сприймання 
відбувається осмислення всього змісту твору, 
яке грунтується на системі очікувань читача, 
їх сформулювати неможливо, однак вони 
обов’язково активно дію ть”; це очікування 
емоційного впливу, нового пізнання, відкрит
тя авторського ставлення до світу і под.; 
“цілісний процес сприймання твору мистецт
ва виступає в свідомості то в злитому, то у 
розчленованому вигляді; він передбачає звер
нення то до цілого, то до його частин і дета
лей” [21, 76].

Узагальнюючи суть розглянутих вище 
наукових пояснень процесу сприймання, в 
яких, безперечно, діалектичне наставлення
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було ключовим, наголосимо: зворотно-посту- 
пальний характер сприймання -  це справді 
одна з найголовніших закономірностей рецеп
тивно-комунікативної взаємодії суб 'єктів 
творчого процесу, яку з повним правом мож
на вважати конструктивним принципом 
(=домінантою) останнього. Спіралеподібна 
траєкторія і “антиномійно-адекватний” меха
нізм процесу дослідницького асоціативного 
занурення у діалогічні глибини смислу дає 
право говорити і про його певні синергетичні 
маркери. Вони виступають тим естетичним 
корелятом інтенційної множинності й син- 
тезно-конвергентного потенціалу домінанти, 
завдяки яким читач приймає естетичну точку 
зору автора й отримує насолоду від містерії 
несподіваного й органічного для самої при
роди Тексту “прирощування смислу”. Інтелек
туальні й емоційні механізми взаємодіють у 
цьому процесі не на паритетних засадах, а за 
ритмічним законом складної рівноваги: мало 
детерміновані, яскраво десемантизовані й не- 
впорядковані компоненти художньо-естетич
ної цілісності створюють грунт для рецептив
ного відчуття нетиповості та небуденності по
етичної пластики, ідентичної до структури 
природних організмів.

Надзвичайно цікаві спроби текстуально
го представлення аналізованої нами феноме
нології сприймання знаходимо в деяких зраз
ках малої прози Г.Хоткевича. Як професійний 
бандурист, згаданий український прозаїк бли
скуче художньо моделює — за допомогою му
зикознавчих аналогій -  параметри ефективної 
рецептивно-комунікативної взаємодії*.

Скажімо, в новелі “Саргісе Ш уберта” 
герой-оповідач, слухаючи гру віолончеліста, 
професійно аналізує зміну тонів і відповідних 
душевних станів виконавця, принагідно ха
рактеризуючи їх із погляду впливовості на ре
ципієнта. Зважаючи на те, що деякі уривки 
згаданого твору проникливо й безпосередньо 
представляють феномен художньо-естетичної 
взаємодії, ми запитуємо їх без купюр, даючи 
системі образів змогу самій “ промовляти” до 
вдумливого читача -  теоретика мистецтва: 
“Я розкрив наполовину очі й дивився на N. 
Він сидів на ліжку ще в кальсонах і грав 
зовсім ненатягнутим смичком, вироблюючи 
зїассаїо біля самої колодочки. Звуки були тихі 
(грав під сурдину), з характеристичним сипін
ням, але -  щось мене вдарило, коли я вслу-

’ Див. ще раз про теоретично сформульовані Б.Мей- 
лахом параметри системного сприймання у наведеній 
вище таблиці. -  С.Л.

хався в них. Я зачув у тих коротких, наче 
беззмістовних нотах якийсь біль, якесь укрите 
страждання. Початкові такти -  то був неначе 
початок якогось сумного оповідання: хтось 
розповідав при заході сонця, в тінях, що впали 
від високих дерев, розповідав про розбите 
життя, про гіркі, бо не виплакані, сльози, про 
гибель найкращих надій; розповідав -  і 
старався зробити це в жартівливих формах, 
надаючи вигляду пустяковині... Але того не 
вкриєш: сльози виривалися з-під кожного 
слова. Хоч у тих декількох шістнадцятих, які 
йшли вниз, і чувся здавлений смішок, але він 
був силуваний, вимушений. Так сміються 
тільки старі одставні чиновники, коли їм 
купецька компанія маже пику горчицею, дає 
пити горілку з оцтом, сіллю й карболовою ки
слотою ... а він сміється, і його дрібненький із 
сльозами сміш ок непевно тремтить проміж 
масних октав купецького реготу.

Я лежав і вслуховувався в оті шістнад
цяті. Очевидно, й сам N надавав їм якогось 
особливого значіння, бо старанно відтіняв і 
вироблював; у нього навіть губи якось криви
лися, коли зріссаіо легко й скоро, але все ж 
ніби захлигіуючись, збігало вниз.

Я не ворушився на свойому дивані. 
Якось навіть аж  неловко було: немов підслу
хуєш чиюсь самотну скаргу. Вікно було одчи
нене. Воно виходило у маленький садочок. 
< ...> .

N скінчив ледве чутним рігхісаіо. Під
няв голову й подивився просто на мене” [20, 
48-49].

“Він заломив руки. Потім ухопив нараз 
віолончель і заграв.

І в цю малу, навіть, я сказав би, мало
вартісну річ вливав він стільки змісту, що я не 
пізнав речі. Слухав, мов зачарований. Це була 
справжня мова богів, їх дивні слова, що нараз 
від чогось розшифровуються, стають зрозумі
лими й наповняють лю дську душу нез’ясни- 
мим блаженством.

З тих пір і я не можу рівнодушно слу
хати Саргісе Ш уберта. Вже багато літ про
йшло, а все хвилюють і непокоять мене ці зву
ки: нагадують наболілу душ у” [20, 70].

Наведений кульмінаційний і фінальний 
фрагменти новели, як можна зауважити, ху
дожнім способом розкривають 1) домінування 
емоційно-асоціативного й досвідно-енерге- 
тичного чинників у процесі рецепції, його
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2) еруптивний, нестереотипний*, передбачу- 
вальний і випереджувальний характер**, а та
кож 3) зворотно-поступальну динаміку***. 
Отож, ми припускаємо: 1) саме щойно озна
ченими параметрами системного сприймання 
й зумовлений той особливий катарсисний, ге
доністичний і аксіологічний ефект, що його 
проартикулював слухач у підсумку рецепції;
2) міра емоційно-досвідного занурення су
б ’єктів змодельованої в новелі художньо-есте- 
тичної взаємодії в процес виконання / слухан
ня музичного твору стала для них одним із 
найважливіших критеріїв адекватного, об’єк- 
тивно-інтимного осягнення сенсу краси.

Іншою художньою спробою розкривати 
за допомогою засобів різних мистецьких си
стем динаміку “входження” слухача в есте
тичний простір можна вважати новелу “Блуд
ний син” Г.Хоткевича. Її головний герой -  
студент М икола Річенко, ш алено закоханий у 
багату “професійну” хвойду Віру Павлівну. 
Вкотре залишивши вдома вірну йому до само
зречення дівчину, він знову прийшов до хоро
мів любаски, щоб поговорити й послухати, як 
вона грає на фортепіано. Цього разу Річенко 
втратив глузд остаточно. О днак музика зроби
ла несподіваний ні для кого переворот у лю 
бовній пригоді: “Ось перший сумний мінор
ний акорд. Якийсь мороз пробіг по всій істоті 
Миколи, він здригнувся навіть... Ось другий, 
третій... Що це? Старається пригадати, де чув

Зрозуміти феноменологію зміни рецептивної оцінки 
героєм-оловідачем гри віолончеліста можна лише спо
собом повернення до зав’язки новели. Вперше Саргісе 
Шуберта N виконав вимушено -  на вимогу товариства.
А тепер уже ніхто, як сам він говорить, не змушував 
його “насилувати” музику, беручи в руки “обридлий 
інструмент”, щоб “рівнодушно виводити пошлі мотиви, 
глупі акорди, ідіотські звуки” [20, 50]. Очевидно, міра 
особистісно-інтимного. синергетичного занурення вико
навця у твір і зумовила отой кардинальний переворот у 
сприйманні: завдяки їй колишня “маловартісна річ” 
стала “мовою богів” [20, 70].

Щоб не перевантажувати текст статті великими за 
обсягом цитатами, ми опустили ті рядки новели, де 
розповідається, що після першої гри N несподівано 
почав розповідати про своє нещасливе кохання, завдяки
*юму гість відразу збагнув: між надривною грою віолон
челіста й інтимними невдачами існує безпосередня 
паралель:

1 це зв'язане з Саргісе? -  не втерпів я.
-1 це зв’язане з Саргісе, -  сказав він і низько попустив 

голову. Видимо, це було найболючіше місце” [20, 63].
Маємо передовсім на увазі постійне переведення 

ментальних операцій слухача від сумних, розпачливих 
нот до веселих, однак надривних (тих “шістнадцятих”, 
які N відігравав особливо ретельно, але так, що скла
далося враження “здавленого смішка” поміж “масними 
октавами купецького реготу”). -  С.Л.
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мельодію раніше. < ...>  Х отів подивитись на 
ноти, але бачив, що Віра Павлівна грала без 
нот: це була її фантазія. < ...>  Ах!.. Стій!.. Він 
пригадав, пригадав, пригадав... Тиха мале
сенька річка. < ...>  А на тім боці річки десь 
далеко за вербами розлягається пісня; стогне, 
плаче вона звуками, але маленький Микола 
ще не розуміє цього: рибка он сіпає... І от те
пер, коли душ а його розкрита назустріч усьо
му прекрасному; коли серце, повне кохання 
(до Люби. -  С.Л.), готове все віддати, всіх 
зробити щасливими; коли хочеться жертвува
ти собою, жити для другого, -  кого він ко
хає?.. Її (“рибку”. -  С.Л .)... Віру Павлівну...

Глухі ридання розляглись у кімнаті... 
Нараз Віра Павлівна перестала грати і оберну
лася до Річенка; він стояв навколішках, 
уткнувши обличчя в подушку крісла, і ридав, 
ридав, як дитина...

Вона не сказала йому нічого. Та й що 
вона, вона могла сказати йому? І сама вона не 
знає, чого треба їй. Хотілось би кохання і 
щастя “хоч у куріні”, але і хотілось би розко
шей і багатства...” [18, 161-162].

Як можна помітити, невпинне зворотно
поступальне повернення М иколи до поперед
ніх життєвих вражень та емоцій стало голов
ним перцептивним механізмом “відбору” 
істотних образів-знаків, із яких пізніше утво
рилися ті асоціативні ланцюжки, що розкрили 
слухачеві музичної імпровізації глибшу істи
ну. Тобто тривале ментальне занурення Річен
ка в емоційно-енергетичне поле звуків під
готувало його в підсумку до болючого осяг
нення ядра образу-сприйняття (усвідомлення 
своєї ницості або ж вини “блудного сина” 
перед Любою), навколо якого сконцентрову- 
валися до цього часу всі інші регіональні 
ознаки художнього цілого.

Аналогічно проартикулював цю клю
чову рецептивно-комунікативну закономір
ність ще один герой Г.Хоткевича -  божевіль
ний поціновувач портрета дівчини незвичай
ної краси з новели-фантазії “Портрет” : “Хіба 
коли ми слухаємо утвір музичний, ми диву
ємося тому, що патлатий суб’єкт якийсь ловко 
водить кінським волосом по баранячих киш
ках? Хіба перед дивною картиною ми роздив
ляємося, як то зручно поклав чоловік кольо
рову землю на тканину? Ні, ні, тисячу разів 
ні! Ми ловимо душею за посередністю очей, 
слуху відгомін тієї Вічної Краси, котра й є 
альфою й омегою світу. То -  вісь, біля якої 
вертиться вселенна. І вона, моя безщасна їда, 
була єдиним з проявлень тієї Краси, і прояв
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ленням, може, найвищим з усіх, бо то дух жи
вий. безсмертне сотворіння. а не плід робочих 
рук...” [19. 89-90].

Отже, хоча в художньо-естетичному 
процесі ірраціональні чинники й домінують 
над раціонатьними, все ж лиш е їх безконечну 
взаємозаміну (почергову й поступаїьну рит- 
міко-енергетичну актуатізацію  різних граней 
досвіду, емоційно-інтуїтивних станів, власне 
художніх маркерів і под.) можна вважати кон
структивним принципом матеріалізації краси 
у відповідному формозмісті та її високої 
естетичної оцінки. У термінах рецептивно- 
комунікативної методології цю думку слід 
ословлюваги терміносполукою  “зворотно- 
поступальний характер сприймання”, уточню
ючи, що саме він становить домінанту синер
гетичної динаміки творчості-співтворчості, 
зумовленої дуально-єдиним феноменом буття 
як такого.
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Л ІТ Е РА Т У РН О -Е С Т Е Т И Ч Н А  ТЕО РІЯ А РІС ТО ТЕ Л Я

У пропонованій статті розглядається трактат Арістотеля "Поетика" як наукова праця 
нормативного скерування, що стала своєрідніш підсумком філософських, культурологічних, естетичних 
і поетологічних поглядів античного мислителя.

Ключові слова: поетика, універсали] техне, мімезис, катарсис.

Досить промовисто, що в центрі відомої 
фрески Рафаеля “Афінська школа”, яка збері
гається в Станца делла Сеньятура у Ватикані, 
зображені Платон, котрий підносить руку до 
неба, і Арістотель, котрий розпростерту доло
ню скеровує до землі. Це переконливе візу
альне виявлення радикальних розбіжностей 
поглядів двох філософів. Орієнтуючись на 
земну субстанцію, Арістотель начебто про
мовляє, шо трансцендентний світ, світ Форм, 
обстоюваний його вчителем, позбавлений 
реальності, а форми (ідеї) не існують поза 
буттям, вони іманентні йому. Очевидно, шо 
цей контраст далеко не віддзеркалює непро
стих відношень між мисленнєвими парадиг
мами двох античних інтелектуалів, проте тут 
увиразнюються їх суттєві аспекти.

Тому мета нашої розвідки -  не реф
лексія довкола питань, які окреслені в тракта
тах Арістотеля “Поетика” і “Риторика” і які 
всебічно розглянуті у працях М.Новосад- 
ського, Ф.Петровського, О.Лосева, М.Гаспа- 
рова, В.Ветловської, В.Татаркевича та інших 
дослідників. Натомість ми простежимо алго
ритм формування літературно-естетичних

ідей античного вченого на тлі інтелектуаль
них запитів тогочасної доби.

Творче життя Арістотеля (384-322) 
можна хронологічно поділити на два періоди: 
1) двадцять років слухачем у платонівській 
Академії і чотири роки вихователем майбут
нього царя Олександра М акедонського (367— 
334 ); 2) період, коли він очолював Лікей в 
Афінах (334-322). Звичайно, впродовж трива
лого творчого життя погляди вченого зазнали 
суттєвої еволюції. Спочатку він розвивався у 
площині платонівської традиції, пишучи зде
більшого тексти у формі діалогів, орієнто
ваних на широкий загал. Із них збереглися 
тільки фрагменти, які у статусі цитат та ілю
страцій зустрічаємо у творах наступників 
Арістотеля. А вперше корпус його праць, що 
вразив публіку глибиною мислення, кате
горіальним апаратом і незвичним стилем ви
кладу думок, опублікував Андронік Родос- 
ський. “Як плідний винахідник філософських 
термінів, -  констатує Ф.Коплстон, -  Арісто
тель не звертав особливої уваги на стиль і 
красу складу, бо вважав філософію вкрай сер
йозною справою, яка не допускає викори
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стання метафор чи міфів там, де потрібні точ
ні наукові докази” [6, 11].

У Арістотеля літературознавчі ідеї 
отримують чіткі філософські детермінанти, а 
сама філософія виступає у нього не тільки як 
синонім знання взагалі, а як синтезований 
компендіум трьох наукових розгалужень. По- 
перше, це теоретична філософія, її метою є 
набуття знання заради самого знання, а домі
нантна роль відведена т. зв. “першій” (або 
теологічній) філософії, завданням якої є до
слідження першовитоків і субстанційних 
основ буття. До теоретичної філософії на
лежать також математика і фізика (досліджен
ня природи).

По-друге, практична філософія, метою 
якої є знання заради діяльності. Її основними 
складовими є етика (вчення про моральність і 
доброчесність), економіка (ведення господар
ства), політика (влаштування суспільства, 
держави). Третьою частиною філософії є пое
тична, в якій знання служить творчості. Тут 
виділяються риторика (мистецтво мовлення) і 
поетика (реалізація прекрасного). Не будемо 
перечислювати назви праць мислителя, бо не 
тільки кількістю трактатів прикметна його 
спадщина, а й обсягом і різноманіттям проб
лем, які у них розглядаються. Цікавою вида
ється думка доктора філософії Чиказького 
університету Роберта Брамбо, яку він висло
вив у книзі “Ф ілософи Давньої Греції” . “Хоч 
праці Арістотеля з філософії природи цікаві і 
збуджують думку завдяки тому місцю, яке 
займають в історії грецької і середньовічної 
філософії, -  пише вчений, -  сьогодні не його 
натурфілософія, а його тлумачення етики, 
політики і поезії найбільшою мірою ставить 
перед нами питання, які потребують відпо
віді” [2, 248]. Крізь призму подібних суджень 
доцільно поставити питання і про формування 
Арістотелем дослідницьких підходів, принци
пів, інструментарію і прийомів у процесі ана
лізу літературних явищ. Стосовно афінського 
Філософа, то ця проблема особливо увираз
нюється тим фактом, що він є зачинателем 
науки логіки, яка випрацьовувала пропедев
тику і методику наукових досліджень. Її мета
-  дисциплінувати мислення, дати йому на
дійні засоби для доказових суджень і досто
вірних знань.

Як уже зазначалося, Арістотель мав 
тверде переконання, що ідеї та чуттєві речі не 
можуть існувати нарізно, бо світ єдиний і не 
розпадається на дві основи -  чуттєву та іде
альну. У цій площ ині вчений розробив кон

цепцію про два типи буття -  матерію  і форму, 
вважаючи, шо матерія як така є аморфним, 
хаотичним і пасивним первнем. Для того, щоб 
стати конкретною річчю, матерія повинна на
брати форми, тобто поєднатися з певною іде
альною, конструктивною, моделюючою осно
вою, яка і надасть матерії визначеності і кон
кретності. Нова онтологія закономірно зумо
вила і нові гносеологічні підвалини, і тому 
мислитель процес пізнання трактував як 
єдність чуттєвої і раціональної сфер.

У царині логіки Арістотель найбільш 
повно виявив свою  інтелектуальну телеологію 
та індивідуальність. Він в основному ціка
вився способами доведення гіпотез, грунту
ючись на тому передбаченні, що наукові ви
сновки і аргументи дають певне знання про 
реальність, і ці знання сприймаються розумом 
у формі Універсали. Замінивши платонівські 
ідеї універсаліями -  загальними властивостя
ми, які людський розум здатен виокремити в 
емпіричному світі, але які існують у цьому 
світі назалежно, -  Арістотель, на думку Р.Тар- 
наса, повністю перевернув усю Платонову 
онтологію  [13, 52].

Якщо дослідницьким методом у Пла- 
тона є інтерпретація, то в Арістотеля -  ана
літика, тобто всебічний аналіз предмета. 
Основою А рістотелевої аналітики є теорія 
аподиктичного (доказового) силогізму: спо
собу умовиводу, що грунтується на необ
хідних і достовірних засновках і приводить до 
істинного знання. При цьому воднораз зро
стає значимість інтелектуальної інтуїції як 
дієвого механізму наукового мислення, фун- 
даментованого принципами категоризації сві
ту. З погляду логіки категорії -  це способи на
шого мислення про речі і в той самий час -  це 
способи існування речей, оскільки у речах за
кладена першооснова і їх якісна характери
стика. Таким чином, категорії зумовлюють 
потребу в структурній організації предмета 
аналізу. Такий підхід актуалізується і під час 
рефлексій над художніми творами. На цьому 
досить влучно закцентував увагу О.Лосєв, 
декларуючи, що “для Арістотеля в худож
ньому творі важливо не «що», а «як», точ
ніше, повна стягненість того й іншого в одну 
виразну і тим самим переконливу формально- 
структурну образність” [8, 415]. Не випадково 
інший видатний мислитель нашого часу Ум- 
берто Еко назвав грецького філософа “бать
ком структуралістського мислення” . У своєму 
фундаментальному дослідженні “Відсутня 
структура. Вступ у  семіологію” він помістив
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параграф під промовистою назвою “Уроки 
Арістотеля: теорія структури як конкретної 
форми і як формальної моделі”, у якому по
гляди грецького вченого потрактовані як 
предтеча сучасної семіотики [17, 335-338].

Така сконцентрованість на структуру- 
ванні речей і мислення привела Арістотеля до 
пошуків категоріально-понятійних парадигм в 
аналітичній діяльності, яскравим виявом чого 
стало відкриття силогізму як універсальної 
конструкції людського мислення. Філософ- 
логік так тлумачить грецьке слово 
“$и1їо§І5то$” : “Силогізм є мовлення, в якому 
якщо щось передбачено, то з необхідністю ви
пливає щось відмінне від установленого в си
лу того, що установлене є” (Первая аналитика І,
2, 24 Ь 18-20). Інакше кажучи, будь-яке твер
дження складається з кількох тверджень, що 
мають свій алгоритм доказовості, а будь-яка 
аргументованість розпочинається зі з ’ясуван
ня, що являє собою  дана річ як предмет 
дослідження, тобто її номінативність. Подібні 
одкровення Арістотеля виявились досить 
продуктивними у процесі еволюції західної 
інтелектуальної думки. “Епоха побудови фор
мально-логічних процесів, -  зазначає О.Фрей- 
денберг, -  доходить до цілковитого виявлення 
в Арістотеля, теоретика силогізму. Каузаль
ність, дискурсивність, логізація арістотелівсь- 
кої думки недаремно знаходить таке співчуття 
у середньовічній схоластиці: їх пов’язує ана
літика і та завершеність мисленнєвої матема
тики, яка була історично неминуча в Арісто
теля, нежиттєва (і тим потрібна) у схоластів” 
[16, 343]. Очевидно, що це міркування дослід
ниці стосується розуміння стилю написання 
візантійських і латинських поетик європейсь
кого середньовіччя.

Власне, в особі Арістотеля формальна 
логіка виробляє свої принципи і закони, що 
зумовлює появу понять і дефініцій, а зрештою
-  і термінів для універсалізації умовиводів. 
Цікаво, що О. Ф рейденберг генезу понятійної 
системи виводить із міфів, зміст яких, здава
лося б, позбавлений когнітивно-раціоналі- 
стичних первнів. Вона пише так: “Античне 
Поняття виникло навіть структурно в міфо
логічному образі; воно росло з образу. Його 
історія -  це історія його звільнення від міфо
логічного образу, від тих законів мислення і 
від т ієї семантики, які воно мало подолати і 
розірвати. Але такий розрив відбувся вже піс
ля класичної епохи, розпочавшись при еллі
нізмі; Арістотель знаменує час абстрактного

поняття, емансипованого від конкретності 
міфологічного образу” [17, 576].

Таким чином, Арістотель сформував ло- 
гіко-філософські підватини для конструюван
ня пізнання світу крізь призму рефлексії над 
мистецькими формами. Його думки, що 
стосуються природи мистецтва і поезії, і сьо
годні не втратили актуальності. Він -  один із 
родоначальників естетики, науки про сутність 
творчої діяльності, її закономірності. Най
більш повно і виразно погляди Арістотеля на 
ці питання сформульовані у його класичних 
працях “Поетика” і “Риторика” . М.Гаспаров. 
міркуючи про тенденції розвитку давньо
грецької культури IV ст. до Р.Х., виявляє тут 
цікаві корелятивні співвідношення. Доцільно 
процитувати ше раз, але в іншому змістовому 
контексті, вже згадувану думку відомого вче
ного: “Це і був час становлення античної тео
рії словесності: поетики і риторики. Відпо
відно до історичного моменту, поетика заро
джувалася з погляду назад, на пройдений етап 
розвитку словесності, а риторика -  з погляду 
вперед, на сферу подальш ої творчості. Поети
ка будувалась як наука описова, як посібник 
для розуміння; риторика -  як наука норматив
на, як посібник для творення. Звичайно, чи
стота цього поділу не могла бути точно вит
римана: епізоди їх взаємовпливів і створюють 
історію античної теорії словесності післякла- 
сичного часу” [4, 383]. Можливо, цей факт і 
зумовив неабияку популярність поетології 
Арістотеля в естетиці Середньовіччя.

Трактат “Поетика” як безцінний внесок 
у аннали західного (чи світового) літературо
знавства дійшов до нас у неповному вигляді. 
Як засвідчують античні каталоги, він складав
ся з двох книг; збереглася лише перша, що мі
стить аналітичні роздуми про трагедію і епос. 
Друга ж  частина мала включати аналогічний 
аналіз комедії, а також ямбу, тобто сатиричної 
лірики. Проте важко не погодитися з Гаспа- 
ровим, що “це найбільш глибоке проникнення 
в проблематику мистецтва за всю історію ан
тичності, - т а к  видається з нашого часу, який, 
починаючи з XVIII ст., зосередив увагу на тих 
самих проблемах поетики, які поставив Арі
стотель” [4, 383-384].

За своїм жанром “Поетика” -  це взірець 
наукового трактату нормативного скерування, 
проте орієнтація на досягнення чітких раціо
нальних умовиводів щодо джерел, функції, 
типу і предмета словесної діяльності поглиб
люється ілюстративно-аналітичними прикла
дами і аргументами. Для цього він відштовху
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ється від традиційного для Давньої Греції 
розуміння мистецтва як виду ремесла (техне), 
проте у нього технізований сегмент посту
пається креативному і медитативному. У “Ні- 
комаховій Етиці” зустрічаємо цікаві мірку- 
вання-концепції: “Будь-яке техне стосується 
генези, творчості і теорії того, як шо-небудь 
створюється із того, що може бути чи не бути. 
Принцип твореного висновується в особі, кот
ра творить, а не в предметі, що твориться, бо 
техне стосується не того, що існує чи виникає 
за необхідності, а також не того, що існує від 
природи...” (кн. VI, 4, 1140, А 10-15). Перше, 
що нас цікавить у цьому судженні, то це вка
зівка на корелятивні зв ’язки техне і теорії, що 
передбачає визнання і того, що мистецтво мо
же бути і предметом наукової рефлексії. Дру
ге спостереження Арістотеля стосується зна
чимості проблеми походження (а отже й при
чини) творчості і її функціональної ролі. 
Третє -  то це увага до постаті автора як актив
ної творчої особистості. Уже тут закладені ті 
ідеї, що хвилюватимуть Арістотеля в процесі 
осмислення законів поетики і риторики. При 
цьому він не лише звертався до власної лекту
ри щодо грецької словесності і досвіду попе
редників, а й актуалізував власні набутки у 
царині логіко-методологічних пошуків.

У першій частині “Поетики” грунтовно 
тлумачиться докорінне положення естетики 
Арістотеля, його теорія наслідування (“міме- 
зису”), що визначає сутнісні характеристики 
будь-якого виду мистецтва [14, 250-260]. 
“Твори епосу, трагедій, а також комедій і ди
фірамбів, як і більша частина авлетики з кіфа- 
ристикою, -  все це в цілому не що інше, як 
наслідування (т іш езе із); розрізняються ж во
ни між собою трояко: або різними засобами 
наслідування, або різними його предметами, 
або різними, нетотожними способами” 
(1447а13), -  писав Арістотель у перших абза
цах своєї праці. Наслідування як родова прик
мета поезії стає надалі о б ’єктом пильного 
аналізу.

Автор трактату визначає такі різні засо
би наслідування як ритм, слово і гармонію, 
різні предмети наслідування -  характери, при
страсті, д ії (дійові особи), різні способи -  на
слідування від власної особи чи у формі пові
домлення, чи у формі д ії (І—III, 1447а18— 
144864). Уже тут відчутна теоретична скон
центрованість думки Арістотеля на виявленні 
сутнісних характеристик поетичного насліду
вання, прагненні подати словесну творчість як 
багатогранну і неповторну іпостась людської

свідомості. Має рацію О.Лосєв, коли бачить у 
Арістотеля “проповідь нічого іншого, як 
автономності мистецтва, автономності його 
внутрішніх законів, автономності естетичного 
і художнього переживання і повної свободи 
всієї цієї художньої сфери і від логіки, і від 
етики, і від науки про природу. Наслідування, 
якому вчить Арістотель, є не тільки сутність 
мистецтва, ате й така його сутність, яка ро
бить його цілком автономною сферою лю дсь
кої творчості. Це і є те, що можна назвати 
новизною  і специфікою  арістотелівського 
вчення про наслідування” [8, 461].

Таким чином, процес наслідування -  це 
вагома гностична дія. Він має творчу інтенцію 
і скерований на відтворництво чогось нового і 
незвіданого. У цьому основна відмінність ми
стецтва від практичної діяльності. Поет не 
може творити копії, самоповторюватися. 1 са
ме логіка художньої реалізації авторського 
задуму є запорукою таких новацій. “Арісто
тель одним із перших помітив, -  пише сучас
ний дослідник античної естетики, -  що пере
міщені у сферу мистецтва знайомі предмети, 
явища виявляють у собі новий смисл. Цим, 
зокрема, він пояснює інтерес людей до худож
ньо відтворених страшних тварин, кривавих 
сутичок, трупів тощо, від чого у реальному 
житті лю дина прагне дистанціюватися. Ці 
спостереження Арістотеля виявилися спра
ведливими стосовно інших видів мистецтв 
різних епох. Згадаємо, для прикладу, як змі
нюється смисл кадрів документальної кіно
хроніки, коли вона вводиться в образну тка
нину художнього кінофільму” [7, 30].

Визначивши о б ’єкт свого дослідження 
як самодостатній за своєю суттю предмет, а 
також наділений індивідуальними якостями, 
Арістотель, відповідно до потреб універсалі
зації знання і пізнання, не міг не замислитися 
над питанням: а що може об’єднати в одну 
цілість самобутні феномени і де є витоки та
кого поєднання? Звичайно, пошук відповіді 
спонукав, здавалося б, до проникнення у 
внутрішній світ художніх творів і виявлення 
іманентних елементів, які можна підвести до 
спільного знаменника. М ожна було б апе
лювати до досвіду досократиків і Платона, які 
походження мистецтва виводили з імперативу 
божественної інспірації чи впливу Муз. Проте 
афінський учений знайшов власний шлях, 
змінивши ракурс погляду на наслідування, 
водночас збагативши функціональні можли
вості цього явища.
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“Породили поетичне мистецтво явно дві 
причини, і обидві природні. По-перше, наслі
дування притаманне лю дям з дитинства, і 
люди тим відрізняються від інших живих 
істот, що найбільш здатні до наслідування і 
навіть перші знання набувають шляхом наслі
дування, і результати наслідування всім при
носять задоволення... Оскільки наслідування 
нам властиве природно, не менше як гармонія 
і ритм (а що метри -  особливі види ритмів, це 
очевидно), то ще з давнини обдаровані люди, 
поступово розвиваючи свої здібності, поро
дили зі своїх імпровізацій поезію” (IV, 4864 -  
48620). Фактично Арістотель тут окреслив 
два алгоритми: наслідування -  задоволення 
(здивування) -  поезія; гармонія і ритм -  
імпровізація -  поезія. Ключовими є слова “за
доволення” та “ імпровізація”, що мотивують 
естетику словесної творчості, яка грунтується 
на античному раціоналізмі. “Єднаючи поезію 
як вид наслідування із сферою розуму, а не 
емоцій, -  міркує Т.М іллер, -  Арістотель 
вносив в інтерпретацію наслідувального ми
стецтва нове трактування того враження, яке 
мистецтво справляє на людину. Якщо до А рі
стотеля це враження розумілося як відповідна 
реакція чуттів, то Арістотель розгледів у ньо
му роботу думки” [9, 71].

Власне естетична концепція мімезису 
включає в себе і адекватне відображення дій
сності (зображення речей такими, “як вони 
були чи є”), і механізм творчої уяви (зобра
ження їх такими, “як про них говорять чи ду
мають”), й ідеалізацію дійсності (зображення 
їх такими, “якими вони мають бути”). За Арі- 
стотелем, мета мімезису в мистецтві -  набуття 
знань і пробудження почуття задоволення від 
споглядання, відтворення і пізнання предмета.

Специфіка мистецтва також розгля
дається Арістотелем при з ’ясуванні відмінно
стей між поетом та істориком. Ця проблема 
поставлена і вирішується у логіко-філософсь- 
кому зрізі. Справа зовсім не в тому, що поет 
користується віршами, а історик -  прозою. 
Твори Геродота теж можна викласти через 
віршову форму. Арістотель стверджує, що ми- 

‘стецтво (поезія) “філософічніше” за історію. 
Воно відкриває якісь глибинні закономірності 
життя. Поет пише про загальне, а історик -  
про конкретне, одиничне. Автор трактату пе
реконаний, що для поета значно краще подати 
неможливе як вірогідне, ніж можливе віро
гідним. Це просто прийом акцентації на уні
версальному характері поезії. Тим самим А рі
стотель творив інтелектуальне поле для ста

новлення філософського літературознавства, 
на просторах якого чільне місце відведено 
проблемі літературного твору і його струк
турі.

Серед сонмища думок грецького аналі
тика не втратили актуальності і свіжості такі 
положення: по-перше, про те, що будь-який 
індивідуальний художній текст являє собою 
системну єдність, всі елементи якої перебу
вають у корелятивних співвідношеннях; по- 
друге, ця цілісність твориться авторською 
інтенцією як у змісті, так і в стилі. “Тому, яка 
вона (єдність) і яка вона (ціль), питання, яке 
підлягає дослідженню, а не завчасу відомому 
теоретичному положенню, аксіома, що кермує 
ходом аналізу”, -  пише В.Ветловська [3, 62]. 
Арістотель послідовно дотримується власної 
концепціії про взаємозв’язок художньої твор
чості та раціональної епістеми. У VIII розділі 
“Поетики” зазначено, що фабула художнього 
твору “повинна бути зображенням однієї, до 
того ж цільної дії”, становити таку системну 
єдність, щоб “з перестановкою або вилучен
ням однієї з частин мінялося або розпадалося 
ціле” (8, 1451 а 30).

На думку Г.Грабовича, Арістотель 
подав продуктивний пошуково-дослідниць- 
кий імпульс чільному адептові феноменоло
гічної теорії Р.Інгардену, адже Інгарден “уба
чає в “Поетиці” Арістотеля такі видатні про- 
вісницькі риси: його зосередження на літера
турному творі як такому, що дає Арістотелеві 
можливість спочатку сформулювати загальну 
теорію твору, а лише тоді звернутися до його 
мистецької функції та впливу на реципієнта; 
його визнання (попри відсутність у нього чіт
кого уявлення про багатошарову структуру чи 
про результантну поліфонію літературного 
твору) таких важливих структурних ознак, як 
“поздовжній”, послідовний вимір твору (про
лог, парод, виступи хору, епізоди, ексод) і 
розрізнення протошарових понять, як-от 
туіЬо$, еіНо5 і сііапоіа (всі вони відповідають 
“представленим” об’єктам твору), Іекхіз (вод
ночас і звук, і значення сказаного) та орзеоз 
козгпоз (очевидно не обмежений до візуаль
них аспектів, він може відповідати цілому ш а
ру аспектів), що трапляється лише в трагедії, а 
не в епосі” [5, 36-37].

Стрижнем “Поетики”, навколо якого 
обертаються літературознавчі ідеї Арістотеля, 
є вчення про трагедію. В історію науки про 
літературу він і ввійшов як теоретик цього 
жанру. Арістотель грунтовно осмислює при
роду трагедії, дає їй хрестоматійне визна
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чення: “Трагедія є наслідування дії серйозної і 
завершеної, шо має певний розмір, здійсню 
ване мовленням, осолоджуване по-різному в 
різних її частинах, здійсню ване в дії, а не в 
оповіді, і проведене через співчуття і страх 
очищення подібних пристрастей” (VI, 49в24- 
28). І даті він розтлумачує основні положення 
цього визначення. Зокрема, робить акцент на 
тому, що трагедія -  це наслідування не людей, 
а “дії і життя, щастя і недолі” , і при цьому -  
подібної дії, а не її опису. Це наслідування 
дією закладено у фабулі трагедії, одним із 
композиційних прийомів якої є перипетія -  
несподівана "переміна подій до протилеж
ного. причому, як ми говоримо, за законами 
вірогідності чи необхідності” (XI, 52-22). До 
інших посутніх структурних частин трагедії 
Арістотель відносить “ пізнавання” і “страж
дання” , що відбуваються в процесі трагічної 
дії. Важлива роль при цьому відводиться і 
“оздобленню ” трагічної д ії ритмом, гармо
нією, співом, що передбачає посилення тра
гічного ефекту.

Як результат, у глядача трагедії з ’явля
ються “страх” і “сп івчуття”, що і ведуть до 
катарсису [15, 430]. При цьому глядач усві
домлює, що трагедія -  це форма театральна, 
умовна, і він отримує естетичну насолоду, шо 
і визначає протікання катарсису. За свідчен
нями О.Ф рейденберг, “ в самій естетичній 
практиці V століття, у трагедії, глядач “очи
щувався” в переносному сенсі, тобто вивіль
нявся від усього дріб 'язкового, долучаючись 
до потужної “сутності” мистецтва, яке уза
гальнювало вузьке, “особисте”. Страх і жа
лість говорять про те, що о б ’єктивне запрова
джувалося трагедією через суб’єктивне; але 
саме в суб ’єкті мистецтво відтворювало через 
ілюзію велич об’єкта” [16, 607 ].

Погляди Арістотеля на трагедію і дра
матичне мистецтво грунтовно висвітлені у 
літературно-естетичних і театрознавчих дослі
дженнях, тому не бачимо сенсу знову повер
татися до цих питань. Доречно звернути увагу 
на наполегливу роботу мислителя щодо тео
ретичного обгрунтування пропонованих поло
жень та ідей, зокрема розробки термінів і де
фініцій. С.Аверінцев переконаний, що “дефі
ніція -  це ніби прикордонний знак, що позна
чає перехід від позанаукового знання до 
наукового, вступ на територію  науки” [1, 10]. 
Як творець силогізмів, Арістотель не тільки 
умів розгортати дискурс своїх ідей та кон
цепцій, а намагався, спираючись на власний 
досвід ученого-логіка, оволодіти мистецтвом

верифікації речей і явищ, які стати предметом 
його дослідницької рефлексії. До цієї особ
ливості наукового стилю мислителя, але вже 
крізь призму літературної теорії, привертає 
увагу С.Аверінцев: “У “Поетиці” дефініції -  
це панівна форма викладу. М ато того, що їх 
щільність у загальному о б ’ємі тексту' виключ
но висока: все те. що залишається, якщо вилу
чити дефініції, з більшим чи меншим правом 
сприймається то як вступ до наступної дефі
ніції чи як пояснюючий перехід між двома 
дефініціями, то ще в якійсь службовій стосов
но дефініцій ролі; воно, так би мовити, компо
зиційно підлаштовується до дефініцій, прили
пає до них, а інтонаційно їх продовжує” [1, 8-9].

Через систему дефініцій Арістотель 
створив термінологічний ресурс, який не тіль
ки не втратив актуальності, а й окреслив нові 
підходи до вивчення літературних феноменів. 
“У цьому контексті, -  справедливо зауважує 
сучасний польський дослідник Р.Нич, -  не 
можна також не звернути уваги на симптома
тичне повернення категорії мімезису до 
дослідницької термінології. Вона помітна не 
тільки у численних теоретичних висловлю
ваннях, а й у не менш численних працях зі 
сфери історії понять чи літературних форм та 
філософських коментарях і нових прочи
таннях класичних текстів, передовсім Пое
тики. Зацікавлення новими перекладами 
Поетики  Арістотеля зосередилося на кількох 
питаннях. Найбільше звернуло на себе увагу 
рішення французьких перекладачів перекла
дати поняття мімезису не як імітацію (чи 
наслідування), як це робилося досі, а як ре
презентацію (яка передбачає процеси замі
щення /  вказування та схематизації). У кри
тичних прочитаннях, викликаних цим рішен
ням, воно набуло семіотичного (тобто репре
зентації інтерпретанта) або герменевтичного 
тлумачення [10, 161].

У річищі сказаного Р.Ничем звернемося 
до знакового дослідження французького філо- 
софа-герменевта Поля Рікера “Час і розпо
відь” , у якому простежується глибинне прочи
тання текстів (епохи античності -  “Поетики” 
Арістотеля, середньовіччя -  “Сповідь” Авре- 
лія Августина), які на тисячоліття визначили 
статус і рівень західної інтелектуальної куль
тури. У цих авторів він знайшов витоки пара
дигм, що уможливили модерне розуміння не 
лише класичної літератури, а й сучасних тек
стів. П .Рікер концентрує свій погляд на питан
ні, яке Арістотель розглядав побіжно і фраг
ментарно, що стосується теоретичного 
обґрунтування епосу. У “ Поетиці” недвознач- 
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но заманіфестовано, що до епопеї можна за
стосувати ті закони, які мають значення для 
трагедії (XXIII, 1459 а 17-30), проте фран
цузький філософ не у всьому “повірив” Арі- 
стотелю, а знайшов серед його постулатів те 
“золоте зерно”, з якого зріс дорідний колос 
сучасної наратології.

Це “золоте зерно” — поняття інтриги, 
завдяки якому Рікер переосмислив явище на
слідування: “Далі я буду розрізняти три зна
чення терміна мімезис: це відсилання до 
буденного передрозуміння, яке ми маємо про 
сферу дії, входження в царство поетичного 
домислу і, насамкінець, нова конфігурація 
сфери д ії передрозуміння за допомогою до
мислу” [11, 9]. Поставивши питання про нара- 
тивність у часових параметрах, історичну 
інтенціональність оповідних структур, кон
фігурацію часу в оповідях, де домінує доми
сел, а далі простежуючи текстуальні взаємо
впливи факту і домислу, автор “дає можли
вість осмислити світ т екст у  в очікуванні йо
го доповнення, ж иттєвого світу читача, без 
якого не може бути повним значення літера
турного твору” [12, 165].

Взоруючись на Арістотелеве визначеня, 
згідно з яким метафора -  це приховане порів
няння (Риторика, III), П .Рікер створює оригі
нальне дослідження “ Ж ива метафора” . Він 
переміщує аналіз метафори із сфери слова у 
сферу фрази і формулює концепцію семантич
ної інновації. Рікер на предметному літератур
ному матеріалі простежує процеси руйнуван
ня дистанції між, здавалося б, несумісними за 
смислом словами. Текстуальні інтерпретації 
вченого позначені проникливими філософсь
кими одкровеннями і вивіреними філологіч
ними узагальненнями, що засвідчує про гли
бинне засвоєння уроків Арістотеля. Праці 
П.Рікера “Час і розповідь” і “Жива метафора”
-  це, без перебільшення, своєрідний еталон 
розвитку арістотелевської традиції -  творення 
філософського літературознавства.
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Стаття присвячена дослідженню аксіологічної семантики речень із предикативом емоційного 
стану та інфінітивом. У ній розглянуто речення, які репрезентують інтелектуальну й етичну оцінки 
Проаналізовано взаємодію дескриптивного та оцінного компонентів у  їхній семантиці, виявлено іх 
формальні особливості.

Ключові слова: предикатив емоційного стану,

Речення, що містять предикатив та інфі
нітив, неодноразово ставали предметом різно- 
аспектних синтаксичних студій: учені дослі
джували їхню формальну організацію [2; 3; 8; 
13], семантичну структуру [3; 4; 5; 11], акту
альне членування [12]. Ці конструкції вважа
ють “одним із найбільш дискусійних і склад
них явищ граматики” [2, 70], оскільки їх ви
вчення пов'язане з питанням про семантичну і 
синтаксичну природу інфінітива -  “загадкової 
за своїм сучасним значенням категорії дієсло
ва” [13. 128]. а також із визначенням частино
мовної належності предикативів.

У синтаксисі представлені різні варіан
ти класифікації речень з предикативом та 
інфінітивом, які базуються на врахуванні най
різноманітніших ознак і. насамперед, -  на вра
хуванні значення предикатива. Так, традицій
ною є класифікація, за основу якої взято поділ 
предикативів на оцінні {гріх, корисно, абсурд
но) і предикативи з семантикою стану (серед 
них -  емоційно-статальні: сумно, тривожно, 
радісно). Речення з аксіологічними предика- 
тивами (Гуляти корисно) кваліфікують як 
оцінні, а речення з предикативами емоційного 
стану (Катат ися весело) -  як такі, що мають 
семантику синхронізованого з дією  емоційно
го стану, тобто як дескриптивн і[9; 10;11].

Крім традиційного підходу до визначен
ня семантики речень з предикативом емоцій
ного стану та інфінітивом, існує ще й інший 
підхід, представники якого вважають, що зна
чення таких речень включає в себе аксіоло- 
гічний компонент [1; 3; 8]. Так, Н.Д.Арутю- 
нова відзначає, що в конструкціях із предика-

інфінітив, оцінка.

тивом емоційного стану та інфінітивом одно
часно оцінюється стан учасника події і дія чи 
процес, які викликали цей стан [1, 70 і 192]. 
Є.М .Галкіна-Федорук. чи не єдина з учених- 
синтаксистів, висловлює думку, що такі ре
чення виражають стан, якісно оцінений 
суб’єктом: “ ...у реченнях «весело гуляти», 
«холодно їхати», «сумно дивитися»  та ін. у 
словах «весело», «сумно», «холодно» вираже
на оцінка стану, що виникає при дії, названій 
в інфінітиві. Ці поєднання двох слів познача
ють і стан і як цей стан оціню ється” [8, 83].

Відмінний від попередніх підхід нале
жить О.М .Вольф, яка вважає, що у конструк
ціях з емоційно-статальним предикативом та 
інфінітивом “«категорія стану» вказує не на 
стан суб’єкта, а слугує оцінним модусом при 
диктумі, вираженому... інфінітивним зворо
том; пор.: м ені було страшенно боляче (стан) і 
мені страшенно боляче було бачити (оцінний 
модус)” [7, 337]. На думку вченої, у таких ви
падках вирази, які звичайно позначають ста
ни, одержують переносний смисл і “не зовсім 
ясно, чи можна тут узагалі говорити про 
стан... чи такі структури слід розглядати як 
власне оцінні” [7, 338].

Вважаємо, що аксіологічний компонент 
є невід’ємним складником семантики речень з 
інфінітивом та предикативом емоційного ста
ну. Існування оцінного значення витікає зі 
значення самого предикатива, що містить у 
своїй семній структурі сему оцінки і виконує 
функцію аксіологічного предиката [14, 7]. 
Тому речення з емоційно-статальними преди
кативами, незалежно від того, включають во
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ни інфінітив чи ні, мають оцінне значення, що 
взаємодіє зі значенням емоційного стану.

У конструкціях із предикативом емоцій
ного стану й інфінітивом представлені емо
ційні, етичні та інтелектуальні оцінки*, м ета 
нашої розвідки -  дослідження речень з емо- 
ційно-статальним предикативом та інфініти
вом, які репрезентують інтелектуальні й етич
ні оцінки. Завдання статті -  відмежувати ці 
конструкції від речень, у яких значення емо
ційного стану взаємодіє зі значенням емоцій
ної оцінки; проаналізувати співвідношення 
дескриптивного й оцінного компонентів у 
їхній семантиці; визначити особливості ре
чень етичної та інтелектуальної оцінки, що 
виявляються на формальному рівні.

Інтелектуальні оцінки разом з емо
ційними становлять психологічний різновид 
сенсорних оцінок, однак, на відміну від емо
ційних оцінок, для них характерний вищий 
рівень раціональності та осмислення мотивів 
оцінки [1, 75].

Значення інтелектуальної оцінки вира
жають речення, що містять інфінітив та пре- 
дикатив смішно, наприклад: Мож е, воно й 
смішно згадувати про такі дрібниці, та ще в 
таких великих часах, як теперіш ні (Б.Леп- 
кий). У наведеному прикладі предикатив 
смішно реалізує аксіологічне значення, яке 
включає його в синонімічний ряд із предика- 
тивами інтелектуальної оцінки нерозумно, 
безглуздо, наївно, недоречно  тощо: Нерозумно 
(недоречно, безглуздо) згадувати про такі 
дрібниці, та ще в таких великих часах, як 
теперішні. На відміну від речень з інфіні
тивом та предикативом сміш но , у семантиці 
яких домінує значення емоційного стану 
(напр.: Цапові було смішно споглядати цього 
перевертня (В.Земляк)), реченням, у яких цей 
предикатив має значення інтелектуальної 
оцінки, властиві певні особливості.

Насамперед це відсутність причиново- 
наслідкового зв ’язку між елементарними пре
дикативними одиницями, організованими пре
дикативом і інфінітивом, пор. речення з 
семантикою емоційного стану: Йому смішно 
Чути її докази (В.Симоненко) = Йому смішно, 
коли (і тому що) він чує її докази (Йому сміш
но з її доказів; Ї ї  докази розсміш или його) -  і 
речення з семантикою інтелектуальної оцінки: 
Смішно вірити її неправдивим доказам ф М ені

Про емоційні оцінки у семантиці речень із 
предикативом емоційного стану та інфінітивом див. 
[15].

смішно, коли (і тому що) я вірю її не
правдивим доказам.

У реченнях на позначення каузованого 
емоційного стану суб’єкта існує відповідність 
між причиною та її наслідком -  станом, який 
воно викликає. Щоб викликати емоційну 
реакцію, маніфестовану предикативом сміш
но, ситуація повинна бути справді смішною 
для суб’єкта стану. У реченнях із семантикою 
інтелектуальної оцінки до репрезентованої 
інфінітивом ситуації таких умов не ставиться, 
оскільки ця ситуація виступає в іншій ролі. 
Звідси випливає ще одна особливість аналізо
ваних речень: представлена інфінітивом ситу
ація є лише о б ’єктом оцінки, а її оцінювання 
не пов’язане з причиново-наслідковими відно
шеннями, тоді як у реченнях з емоційно-ста- 
тальною семантикою головною функцією 
інфінітива є позначення причини стану, а 
вторинною -  репрезентація о б ’єкта оцінки, 
що безпосередньо пов’язано з першою функ
цією (детальніше див. про це [15, 141-142]).

Для речень з емоційно-статальною се
мантикою характерна одночасність внутріш
нього стану і його причини (Йому смішно 
чути її докази (В.Симоненко) = Йому смішно, 
коли він чує її докази), у реченнях зі зна
ченням інтелектуальної оцінки така синхроні- 
зованість відсутня (Та це оіе смішно  -  так 
марно себе занапастити  (В.ПІдмогильний) ±
* Смішно, коли так марно себе занапащаєш). 
оскільки “будь-яка оцінка дається з відстані, з 
іншого часу” [9, 307]. Наведене твердження 
особливо актуальне для інтелектуальної оцін
ки, яка передбачає момент раціоналізації, 
осмислення мотивів оцінки [1, 75].

Предикатив смішно в реченнях з аксіо- 
логічною семантикою має значення негатив
ної інтелектуальної оцінки (сміш но  = неро
зумно. безглуздо), тоді як у реченнях з домі
нантною емоційно-стататьною  семантикою 
його можна характеризувати або як такий, що 
не містить постійної оцінної ознаки, або як 
предикатив зі слаборозвинутим компонентом 
позитивної оцінки.

Перелічені особливості виявляються 
при структурних перетвореннях аналізованих 
речень. Пор.:

І.
А 1. Смішно думати, що він з тобою 

одружиться.
2. Це смішно -  думати, що він з тобою  

одруж иться.
3. Це смішно.
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4. Смішно, що ти думаєш, ніби він з 
тобою одруж иться.

Б 1. Смішно.
2. М ені смішно думати, що він з тобою  

одружиться.
II.
А 1. М ені було сміш но спостерігати за  

їхньою грою.
2. М ені (було) смішно.
3. М ені було смішно, коли я спостері

га ю  за їхньою грою.
Б 1. М ені було смішно, що я спостері

гаю за їхньою грою.
2 *  М ені було це смішно  -  спостерігати 

за їхньою грою.
Речення першої групи виражають інте

лектуальну оцінку результату ментальної 
діяльності суб’єкта. Необхідною умовою реа
лізації аксіологічного значення таких речень є 
вказівка на о б ’єкт оцінки, тому предикативна 
одиниця, організована інфінітивом, для них є 
облігаторним компонентом. Представляючи у 
наведених прикладах аксіологічний об’єкт як 
невід’ємний елемент оцінної структури, діє
слово у формі інфінітива може прономіналізу- 
ватися (див. приклад А З : Це смішно), але 
його не можна вилучити з речення, оскільки 
без нього предикатив втрачає значення інте
лектуальної оцінки (пор. приклад Б 1: Сміш
но). Займенник це має здатність виступати 
посередником у предикативному зв’язку між 
експліцитно вираженим о б ’єктом оцінки та 
оцінним предикатом (приклад А 2: Це смішно
-  думати, що він з тобою одруж иться). Аксі
ологічний о б ’єкт може бути оформлений не 
лише інфінітивом, але й у вигляді підрядного 
речення (приклад А 4: Смішно, що ти ду
маєш, ніби він з тобою одружиться). У та
ких випадках “оцінний предикатив виконує 
роль предиката, ніби винесеного за дужки, у 
модусну рамку” [9, 156]. У ведення давального 
суб’єкта (приклад Б 2) призводить до втрати 
семантики інтелектуальної оцінки. Утворене 
речення з давальним суб’єкта (Мені смішно 
думати, що він з тобою одруж иться) можна 
вважати коректним лише за умови, що для 
суб’єкта емоційного стану ситуація можли
вого одруження з якихось причин є справді 
смішною.

Приклади другої групи містять інфор
мацію про емоційний стан особи, що виник 
унаслідок сприймання нею певної ситуації. Як 
предикат емоційного стану, предикатив сміш
но  може організовувати самостійне речення 
без участі інфінітива (див. речення А 2: М ені

було смішно), бо, хоча повідомлення про емо
ційний стан передбачає вказівку на його при
чину, воно є інформативно достатнім і без 
розкриття механізмів каузації стану. На 
відміну від речень із семантикою інтелекту
альної оцінки, у даному випадку інфінітив 
може заміщ атися підрядним часу (приклад 
А 3: М ені було смішно, коли я спостерігали 
за їхньою грою). Це свідчить про одночас
ність стану і ситуації, що його стимулює. За
міщення інфінітива підрядною частиною з 
каузативним значенням (речення Б 1) руйнує 
первинну семантику речення: унаслідок такої 
заміни причиною емоційної реакції суб’єкта 
виступає не ситуація, що сприймається, а сам 
факт сприймання, пор.: А 1. Мені було смішно 
спостерігати за їхньою грою = Гра. за якою я 
спостерігав, була смішною, і тому мені було 
смішно -  Б. 1. М ені було смішно, що я спосте
рігаю за їхньою грою  = Той факт, що я спо
стерігаю за дитячою грою (що дитяча гра 
мене зацікавила: що я спостерігаю за дитя
чою грою замість того, щ об займатися сер
йозними справами), видався мені смішним. 
Займенник це, уведений у речення другої гру
пи, є для них чужорідним елементом (див. 
Б 2: *Мені було це смішно -  спостерігати за 
їхньою грою), оскільки для зв’язку між суб’єк
том емоційного стану та емоційним станом як 
предикативною ознакою “ посередництво” 
займенника зайве.

Етичні оцінки як різновид сублімованих 
оцінок [1, 76] реалізуються у реченнях, що 
містять предикативи соромно, сором, совісно 
та їх розмовні і діалектні відповідники. 
Оскільки зазначені лексеми належать до класу 
предикатних знаків, зміна їх семантики з емо- 
ційно-статальної на аксіологічну змінює зна
чення всього речення та відношення між пре
дикативними частинами, що його організо
вують. Як і в реченнях, що виражають інте
лектуальну оцінку, втрачається причиново- 
наслідковий зв ’язок між предикативними ча
стинами, інфінітив разом зі своїми актантами 
стає репрезентантом аксіологічного об’єкта, а 
предикатив виконує роль аксіологічного пре
диката. Пор. приклади: 1. Він мужчина. Йому 
не личать пестощі. Обнімати, хоч і батька,
-  сором  (У .Самчук); 2. М овчи! -  суворо насва
рилася на нього дівчинка, -  стидно прохати: 
як похвалюсь мамі, то будеш знати! (С.Ва- 
сильченко). У наведених реченнях предика
тиви сором  і стидно  є носіями аксіологічної 
семантики. Реалізуючи оцінне значення, вони 
входять в один синонімічний ряд зі словами
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не годіться, недостойно, негідно, негоже, 
негарно тощо (пор. приклад, у якому предика- 
тиви соромно і негідно  вжиті поряд: І  здава
лося тоді козакам , що все їм підвладно, все 
дозволено, а тому соромно копирсат ися у  
собі, -  соромно і  не гідно козацького іме
н і  (3.Тулуб)). Крім того, з огляду на харак
терний для етичної оцінки зв 'язок з дебітив- 
ною модальністю [7. 123-124] названі лексе
ми можуть бути замінені предикативами не 
можна, не слід: Обнімати, прохати (у зн. ж еб
рат и) -  стидно, сором, тобто негарно з по
гляду морально-етичних норм, а тому не 
можна.

У першій з аналізованих конструкцій 
(Обнімати, хо ч  і  батька, -  сором) оцінну се
мантику речення Обнімати -  сором  засвідчує 
передтекст. У ньому наведена загальноприй
нята думка з приводу того, яка поведінка гід
на мужчини, а яка -  ні: М уж чині не личать 
пестощі. Дії, що не відповідають еталону, 
розцінюються як негідні, недостойні справж
нього чоловіка, такі, що викликають сумніви 
щодо його мужності.

У другому випадку інтерпретація речен
ня Стидно прохати також не викликає сум
нівів завдяки його найближчому словесному 
оточенню -  реченням, що містять інформацію 
про реакцію інших суб’єктів на ненормативну 
дію: заборону на її повторну реалізацію (Мов
чи!), словесно виражений осуд (суворо насва
рилась на нього дівчинка), а також про ймовір
не покарання (як похвалюсь мамі, то будеш 
знати).

О б’єктом оцінки в аналізованих речен
нях виступають дії, позначені інфінітивом: 
соромно обнімати (когось) (виявляти, демон
струвати почуття), прохати (тобто жебрати). 
Оскільки вони не включені у причиново-на- 
слідкові відношення (Сором обнімати. Стид
но прохати у наведеному контексті не рівно
значні Мені соромно, бо я обнімаю', Мені 
стидно, бо я ж ебраю), мотиви оцінки є інши
ми, ніж у конструкціях із семантикою каузо- 
ваного емоційного стану. Якщо у реченнях на 
зразок Ну й сором ж е було поміж  того пансь- 

*кого натовпу йти! (Б .Грінченко);... і соромно 
ст аю  Горпині сидіти в оздобленій саклі, 
серед чепурних і веселих гостей, слухати співи 
і ласувати (З.Тулуб) каузувальні ситуації, 
позначені інфінітивом, є негативними у тому 
числі й через те, що вони викликають (чи 
можуть викликати) дискомфортне, неприємне 
для суб’єктів почуття сорому, то в реченнях 
етичної оцінки оцінка здійснюється з позицій

соціуму і пов’язана з існуючим у ньому розу
мінням архетипу -  норми, зразка, прикладу, 
потенційних вимог, поставлених перед об 'єк
том [1, 76]. Мотивами для позитивної етичної 
оцінки є “орієнтація на етичну норму, дотри
мання морального кодексу, тобто більшого чи 
меншого числа правил і заповідей"’ [там 
само], підставою для негативної оцінки -  їх 
порушення.

Речення з предикативом та інфінітивом, 
що виражають судження етичної оцінки, мо
жуть містити імена осіб у формі давального 
відмінка, наприклад: А вам стидно з старої 
ж інки сміятися! (А.Головко); Сором тобі, 
дівко, так робит и , -  говорила Онися (І.Нечуй- 
Левицький); А ви.м. пані майстрова, соромно 
переховувати в себе партача  (З.Тулуб); 
... вона просто в вічі баяністові відрізує, що 
соромно йому тут байди бити поміж  дітьми 
(О.Гончар). На відміну від речень із семан
тикою емоційного стану, у яких домінує пер
ша особа, у наведених прикладах займенники 
мають форму другої або третьої особи. При 
цьому відсутні показники модальності припу
щення, невпевненості, які характерні для 
висловлень про емоційні стани інших людей. 
Це свідчить, що займенники у формі даваль
ного відмінка не є репрезентантами суб’єктів 
емоційних станів. їхня роль у наведених 
реченнях полягає у тому, що вони позначають 
конкретних осіб -  суб’єктів ситуацій, які оці
нюються, пор.: А вам. пані майстрова, сором
но переховувати в себе партача! (З.Тулуб) -  
аксіологічним о б ’єктом є ситуація П ані 
майстрова переховує у  себе партача, суб’єкт 
цієї ситуації -  пані майстрова -  виражений 
займенником вам.

Отже, наявність назв осіб у формі да
вального відмінка в аналізованих реченнях зу
мовлена валентністю інфінітива і не пов'язана 
з предикативом, який, виражаючи етичну 
оцінку, на відміну від випадків, коли він ви
ражає емоційний стан, не потребує для реа
лізації свого значення давального суб’єкта 
стану.

Крім вираження негативної оцінки, на
ведені речення мають ще одну комунікативну 
мету: викликати відповідні емоції у суб’єкта, 
дії, вчинки чи поведінка якого виступають 
аксіологічними об’єктами. З огляду на таку 
комунікативну спрямованість вони входять в 
один ряд з питальними за формою реченнями, 
для яких, крім питальної, характерна ще й 
оцінна модальність, тобто вони є непрямими 
мовленнєвими актами оцінки (2), а також із

Оксана Семенюк. Інтелектуальні й етичні оцінки в семантиці речень із предикативом емоційного стану.

реченнями, що виражають осуд шляхом спо
нукання суб’єкта до осмислення власних дій і, 
як наслідок, до відповідного емоційного стану 
(3): 1. Сором тобі, дівко. так робит и: А вам 
пані майстрова, соромно переховувати в себе 
партача; Стидно вам з ст арої ж інки смія
тися. 2. Як тобі не сором так робит и? Як 
вам не соромно переховувати в себе партача? 
Як вам не стидно сміятися зі ст арої жінки?
3. Так чинити погано, нечесно, недостойно, не 
годиться. Соромся! (Соромтеся!).

Отже, речення із предикативом емоцій
ного стану та інфінітивом можуть передавати 
цілий спектр оцінок -  від емоційної до етич
ної. Якщо значення емоційної оцінки накла
дається на статальне і є, здебільшого, додат
ковим компонентом у семантиці речення, то 
значення інтелектуальної та етичної оцінок 
витісняє значення емоційного стану. Зміни в 
семантиці аналізованих конструкцій супрово
джуються змінами, що виявляються на фор
мальному рівні речення.
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Олександр Солецький 

“П А М ’ЯТЬ Т Е К С Т У ” В Л ІТЕ РА Т У РО ЗН А ВЧ И Х  К О Н Ц ЕП Ц ІЯ Х  XX С ТО Л ІТТЯ

У статті узагальнено положення літературознавчих концепцій X X  століття, присвячених 
проблемі пам’яті тексту". Визначено функціональність та багатоваріантність термінологічних 
презентувань палі яті тексту в різних філологічних .методиках.

Ключові слова: текст, архетип, першообраз, внутрішня форма, жанр, інтертекстуаіьність.
код.

Іван Франко, осмислюючи естетичні 
основи творчого процесу, виділяє кілька го
ловних функцій, шо впливають на його орга
нізацію. Серед них: “пам 'ять, тобто можли
вість переховування і репродукування давніх 
вражень або взагалі давніх імпульсів” [20, 7 7 - 
78] і "'фантазію, тобто можність комбіну
вання і перетворювання образів, достарчува- 
них пам 'яттю'” [20, 78]. У літературознавчих 
концепціях XX століття категорія пам’яті роз
глядається в іншій проекції: з особи автора 
акцент переноситься на текст, який, неза
лежно від волі письменника, здатен вступати 
в “діалогічні” контакти з текстами попередніх 
епох, з культурою та історією. Його рецепція 
конвенціоналізується з репертуаром кодів, 
системою відношень, що стабілізують та кон
кретизують процес його розуміння.

“Сконцентровані у тексті соціальні нор
ми і несвідомі літературні запозичення, -  на 
думку Вольфганга Ізера, -  утворюють гори
зонт тексту, який забезпечує визначений спря
мований зв’язок між окремими репертуарни
ми елементами і створю є систему еквівалент
ності тексту” [8, 120]. Репертуар тексту -  це 
селективний матеріал, що пов’язує його з со
ціальним життєвим світом та літературною 
традицією. Вона ж  експліцитно та імпліцитно 
пов’язує конкретний текст з іншими у формі 
цитат, алюзій, ремінісценцій, формальних 
елементів тощо, що конституює його фун- 
кціоналізацію. Така багаторівнева конгруент
ність дозволяє метафорично порівнювати 
текст з “візерунком килима” (Дж.М іллер. 
Р.Барт, Ж.Дерріда).

Однією з функцій тексту, за Ю рієм 
Лотманом, є функція пам ’яті, оскільки текст 
не тільки генератор нових смислів, але й кон
денсатор культурної п ам ’яті, що має здатність 
зберігати пам’ять про свої попередні кон
тексти [13, 21]. “Багатошаровий і семіотично 
неоднорідний текст, що здатен вступати в 
складні відношення як з оточуючим куль

турним контекстом, так і з читацькою авди- 
торією, перестає бути простим повідомлен
ням. спрямованим від адресанта до адресата. 
Виявляючи здатність конденсувати інформа
цію, він отримує пам’ять” [15, 130].

Функціональність пам’яті тексту стає 
підгрунтям багатьох філологічних методик. 
Окреслення парадигми її варіативних презен
тацій становить мету пропонованої статті, що 
передбачає вирішення таких завдань:

• визначити ті літературознавчі концеп
ції XX століття, що в різний спосіб торкалися 
проблеми “пам’яті тексту” ;

• вказати термінологічні варіанти її но- 
мінаційних позначень;

• обґрунтувати подібності та відмін
ності літературознавчих тлумачень, їх акту
альність.

Одним із загальнотеоретичних понять 
історичної поетики є архетип чи першообраз, 
що має тривалу історію формування -  від 
ГІлатона до К.-Ґ.Юнга, Н.Фрая. В аналітичній 
психології К.-Ґ.Юнга цей термін, синоніміч
ний Платонівській ідеї (“архетип” -  це пояс
нюючий опис Платонового поняття ідеї”  [22. 
77]), тлумачиться як певна схема, універсаль
ний символ, індивідуальне підсвідоме, що 
формує уявлення лю дини і виходить зі сфери 
“колективного-несвідомого” . Надалі архетип. 
що набув в літературознавстві великої попу
лярності, використовувався для означення 
найбільш загальних мотивів, первинних схем 
та уявлень, що струменять в основі будь-яких 
художніх структур [12, 16]. Усі модифіковані 
відтінки терміна об’єднує силогізм: архетип -  
це образи, теми, мотиви, їхні структури, що 
існують в літературі з часу їх виникнення: 
“Звертаючись до мудрості усіх часів і всіх 
народів, виявляємо, що все справді цінне вже 
давно було висловлене найпрекраснішою 
мовою” [22, 88]. Актуалізація культурного 
архетипу переносить досвід минулого в новий 
історичний контекст.
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Синонімічним до архетипу є поняття 
першообразу, яке запровадив Олександр Весе- 
ловський. Проблема першообразу чи архетипу 
в його працях парадоксально загострена в 
авторському відомому запитанні: “Кожна но
ва поетична епоха чи не працює над здавна 
заповіданими зразками, обов’язково обертаю 
чись в їх межах, дозволяю чи собі лише нові 
комбінації старих, і наповнюючи їх тим но
вим розумінням життя, яке власне і є її про
гресом над минулим?” [6, 28]. Центральною 
проблемою його досліджень є встановлення 
взаємодії форми та змісту. Поняття форми Ве- 
селовський трактує доволі широко -  “у ви
гляді незмінних елементів, що живуть вічно, 
переходять як спадок з покоління в покоління, 
мандрують народами, презентують собою, 
кінець кінцем, загальновживану і невідомо 
ким складену мову (койне). Зміст, навпаки, 
рухомий і вічно змінюється, виливаючись в 
старі форми, він оновлює їх і наближує до 
культурно-історичних потреб відповідної 
епохи” [21, 16]. Розглядаючи природу першо- 
образів. Веселовський приходить до ідеї 
об’єктивної “пам’яті” художньої форми, що 
бере активну участь у процесі літературного 
розвитку [12, 18]. На основі досліджень істо
рії епітета та психологічного паралелізму, 
поетики сюжетних схем та окремих мотивів 
[6, 51], дослідник визначає жанр як дериват 
традиційних, етикетних для певних ситуацій 
мовленнєвих зворотів (стилістичних кліше), 
реінкарнацією тропа.

Походження жанрів з конкретних тро
пів осмислював і Олександр Потебня, “який 
розглядав синекдоху і метафору як аналогії до 
того типу іномовлення, що втілився в струк
турі жанру” [12, 18-19]. Паралелі між власти
востями художнього твору та властивостями 
слова дають підстави констатувати первин
ність слова як вихідного символу і першої по
етичної одиниці. “Вся наступна поезія з усіма 
її формами подається, як в прототипі, в мові, 
де образність зберігається живою до цього 
часу; далі ця образність з ’являється в епіте
тах, а потім вироджується в риторичні фігури, 
і великі літературні жанри відрізняються від 
окремого поетичного слова лише своїм розмі
ром [21, 24]. Розрізняючи у слові зовнішню 
форму, “членороздільний звук, зміст, що 
об’єктивується через звук”, внутрішню фор
му, найближче “етимологічне значення слова, 
спосіб яким виражається зм іст” [17, 22], Олек
сандр Потебня наголошує на здатності слова 
“пам’ятати” своє первинне етимологічне зна

чення, яке допомагає формувати відповідні 
уявлення, вказує на його зміст, водночас 
внутрішня форма образу “пам ’ятає” про свій 
первинний контекст, виявлення якої -  не
обхідна умова адекватного розуміння. “О пові
дання живуть цілими століттями не заради 
свого буквального смислу, а заради того, який 
у них може бути вкладений. Цим пояснюєть
ся, чому творіння темних людей і віків мо
жуть зберігати своє художнє значення в часи 
високого розвитку і разом з тим чому, незва
жаючи на уявну вічність мистецтва, настає 
пора, коли зі збільшенням труднощів при ро
зумінні, із забуттям внутріш ньої форми твори 
мистецтва втрачають свою  цілісність” [18. 
30]. Окремі дослідники помічають тісну спо
рідненість між поняттям “ внутрішньої фор
ми” у Потебні та "архетипу” у Юнга, які “опи
сують одне явище, користуючись різними си
стемами понять [16, 54]” .

Історично обгрунтовану концепцію 
жанрового генезису висунули представники 
“палеонтологічної школи” . У працях О.Фрей
денберг першоелементом жанрової форми 
вважається “ первісна метафора” . Світоглядні 
“первісні метафори” їжі, народження, смерті, 
“перекомбінуючись та варіюючись, оформлю
ють літературні жанри та сюжети і стають їх 
морфологічною частиною [21, 110]”. Отже, 
первісна метафора є джерелом оформлення 
жанрів, “структура яких представляє собою 
архаїчне осмислення світу, виражене шляхом 
ритму, слова чи дії в речі або сюжетному мо
тиві” [21, 111]. Спроба тлумачення структури 
жанру як репрезентатора давнього типу філо
софсько-естетичного світосприймання пов’я
зана з виявленням подібностей між конкрет
ними жанрами та семантикою обрядів.

Проблеми архетипної взаємопов’яза- 
ності літературних творів були предметом до
сліджень канадського літературознавця Нор- 
тропа Фрая. Опираючись на культурну антро
пологію Дж.Ф рейзера та психоаналіз 
К.-Ґ.Юнга, він вивчає особливості трансфор
мації структурних принципів мітів в новітніх 
жанрах (драмі, епосі, прозі та ліриці), в різних 
способах відображення певних уявлень (ма
лярстві, музиці, літературі). Одне з питань, на 
яке він намагається дати відповідь: “Чи роз
повідні категорії є ширшими або логічно дав
нішими, ніж звичайні літературні жанри?” 
[19, 132]. Виділяючи чотири розповідні кате
горії літератури: романтичну, трагічну, коміч
ну та іронічну (сатиричну), які він називає 
мітоями або первинними (генеричними) фабу
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лами, зазначає, що їхні головні структурні 
принципи походять з мітів і саме це забез
печує літературі комунікаційну силу впро
довж століть, незважаючи на усі ідеологічні 
зміни.

Центральною в концепції архетипного 
аналізу Н.Фрая є категорія подібності. “ Ори
гінальний митець знає, що коли глядачі 
вимагають подібності до предмета, то, зви
чайно, вони хочуть саме навпаки, тобто ба
жають мати подібність до художнього спо
собу вираження, з яким вони знайомі” [19, 
111]. Західна література, на думку Н.Фрая, по
стійно використовувала одні і ті ж структурні 
принципи нарації. Це дозволяє сформувати 
концепцію “тотальної історії літератури” як 
“єдиного процесу зростання літератури на 
міфологічному фундаменті і єдності літера
тури в її “архетипній рамі” [12, 24]. Найбільш 
переконливою та оригінальною у Н.Фрая є 
концепція системного перенесення міфоло
гічної семантичної моделі на художню свідо
мість літературних епох, концепцію, в якій 
“передавання архаїчної жанрової семантики 
безпосередньо пов’язане з типологічною спо
рідненістю функцій, що зближує конкретний 
міт в міфологічній картині світу з конкретним 
жанром в структурі художньої свідомості 
загалом, конкретною історико-літературною 
епохою зокрема” [12, 27].

Науково-обгрунтовану теорію пам’яті 
мовленнєвих жанрів сформував М .Бахтін, яка 
до цього часу є об’єктом різноманітних тлу
мачень та коментарів, доповнень, заперечень, 
що лише підтверджує її актуальність та валід- 
ність. Концепцію “пам’яті жанру” він уперше 
задекларував у книзі “Проблеми поетики До- 
стоєвського” . “Літературний жанр у своїй 
природі відображає найбільш стійкі, «одвічні» 
тенденції розвитку літератури. У жанрі завж
ди зберігаються невмирущі елементи архаїки. 
Правда, ця архаїка зберігається у ньому лише 
завдяки постійному її оновленню, так би мо
вити, осучасненню [...] Жанр живе сучасним, 
але він завжди пам’ятає своє минуле, свій 
початок. Жанр -  представник творчої пам’яті в 
процесі літературного розвитку” [5, 178-179].

Уся багатогранність людської діяль
ності, на думку вченого, пов’язана з викори
станням мови, і кожна сфера використання 
мови виробляє свої “відносно стійкі” типи 
висловлювань, які називають жанрами. Попри 
цілком вмотивовану диференціальну відмін
ність різних типів жанрів, їх споріднює за
гальна мовленнєва природа. Досліджуючи за-

гальнолінгвістичну основу висловлювання та 
його типів, Бахтін розрізняє первинні (прості) 
та вторинні (складні) мовленнєві жанри. На 
його думку, вторинні (складні) мовленнєві 
жанри -  романи, драми, наукові дослідження 
всілякого роду виникають в умовах більш 
складного і відносно високорозвиненого та 
організованого культурного спілкування. 
“У процесі свого формування вони (вторинні 
мовленнєві жанри -  О.С.) вбирають в себе і 
переробляють різні первинні (прості) жанри, 
створені в умовах безпосереднього мовлен
нєвого спілкування. Ці первинні жанри, що 
входять до складу складних, трансформують
ся в них і набувають особливого характеру” 
[4, 244].

Водночас, конкретний жанр конвенціо- 
налізує спектр можливостей реалізації індиві
дуальних та загальносформованих (клішова
них) типів мовлення, оскільки “в різних 
жанрах можуть розкриватись різні шари і сто
рони індивідуальної особистості, індивідуаль
ний стиль може перебувати в різних взаємо
відносинах з загальнонародною мовою” [4, 
241]. Відома теза М .Бахтіна “де стиль, там 
жанр” [4, 244], обгрунтовується мовленнєви
ми відмінностями, оскільки в процесі перехо
ду стилю з одного жанру до іншого не тільки 
змінюється звучання стилю в умовах неха
рактерного для нього жанру, але руйнується 
чи оновлюється цей жанр.

Категорія пам’яті тексту в Бахтіна реа
лізує себе насамперед в жанрі, бо саме в ньо
му зберігаються “невмирущі елементи архаїч
ної” семантики. Хоча його погляди в цій ца
рині не сформувались в єдину теорію жанру, 
проте їхня наукова цінність очевидна, оскіль
ки жанр розглядається в сукупності перетинів 
та “діалогів” зі стилем, сюжетом, мотивом, ре
альністю, життям та літературою.

Проблеми міжтекстових контактів, збі
гів, взаємозв’язків концептуально висвітлені й 
у працях Цв.Тодорова, Ю .Крістевої, Р.Барта, 
Ж.Деріди, Ж .Ж енетта, Ю .Лотмана та багатьох 
інших, що знову ж таки ілюструє інваріант
ний інтерес до “пам’яті” тексту, акумульо
ваної в категоріях “ інтертекстуальність”, “ме- 
татекст”. Канонічне тлумачення понять 
“ інтертекстуальність”, “ інтертекст” дав Ролан 
Варт: “Кожен текст є інтертекстом; інші тек
сти присутні в ньому на різних рівнях у більш 
чи менш упізнаних формах: тексти поперед
ньої культури і тексти оточую чої культури. 
Кожен текст представляє нову тканину, зіт
кану з старих цитат. Ш матки культурних ко
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дів. формул, ритмічних структур, фрагменти 
соціальних ідіом і т. д. -  всі вони поглинуті 
текстом і перемішані в ньому, оскільки до 
тексту і навколо нього існує мова” [цит. за: 9,
2 0 7 ]/

Інтертекстуальність -  термін, що ввела 
Юлія Кристева, переосмисливши окремі ідеї 
М.Бахтіна щодо “діалогічності” художніх 
форм, значень, тем тощо. “ Минулі, тобто на
роджені в діалозі минулих віків, сенси ніколи 
не можуть бути сталими (раз і назавжди за
вершеними, остаточними) -  вони завжди 
будуть змінюватись (оновлюватись) у процесі 
подальшого, майбутнього розвитку діалогу” 
[4. 373]. Текст має унікальну здатність прочи
тувати історію та вписуватись у неї. Вод
ночас, для тексту властива множинність, тоб
то не лише концентрування кількох сенсів, а 
особлива “просторова багатолінійність” 
(Р.Барт) означуваних, з яких текст зітканий, 
бо “етимологічно “текст” і означає “тканина” 
[1.417].

Інтертекстуальний підхід -  це вивчення 
не лише запозичень та алюзій, а й порівняння 
типологічно споріднених явищ (жанрів, мо
тивів, напрямів) як варіантів певних спільних 
тем та структур. Оскільки текст відлунює ба
гатством контекстів, то його впорядкованість 
розглядається як комплекс акцій. Французь
кий дослідник Ж .Ж енетт в книзі “Палім- 
псести: література в другому ступені” пропо
нує п’ятичленну класифікацію різних типів 
взаємодії текстів: інтертекстуальність, пара- 
текстуальність, метатекстуальність, гіпер- 
текстуальність, архітекстуальність [цит. за: 9,
208]. Інтертекстуальність в цьому випадку 
розглядається як процес комунікації та 
автокомунікації поміж текстами на різних рів
нях: ідеологічному, естетичному, формаль
ному, змістовому, свого роду діалогізування в 
межах ієрархічної системи текстів. Конкрет
ний текст — перехрестя різних типів взаємо
відносин, що виникають завдяки мнемоніч
ним властивостям асоціативного мислення.

Інтертекстуальний підхід безперечно 
відкриває нові можливості вивчення текстів, 
зокрема, зіставлення типологічно подібних 
явищ в межах мотиву, теми, сюжету, жанру, 
напряму, виявлення міфологічного, психоло
гічного, ідеологічного підґрунтя тексту, вод
ночас передбачає осмислення постаті автора в 
процесі діалогу з самим собою, культурним 
контекстом тощо. Російський дослідник
А.Ж олковський класифікує типові контексти,

шо є предметом розгляду різних рівнів інтер- 
текстуального аналізу:

-  той конкретний підтекст, з яким грає
т п іп *

-  той жанр, в якому він написаний і 
який, мабуть, прагне оновити;

-  вся система інваріантних для автора 
мотивів, також, скоріш за все, піддається мо
дифікації;

-  той вагомий сучасний контекст, час
то соціокультурний, в товаришуванні-ворож- 
нечі з яким формується даний текст;

-  той глибинний (міфологічний чи 
психологічний) архетип, який реалізований у 
творі, можливо з новаторськими варіаціями;

-  і увесь (авто)біографічний текст жит
тя і творчості автора, особливою редакцією 
якого можна вважати розглянутий літератур
ний текст [7, 18].

Таким чином, інтертекстуальність як 
метод опирається на уявлення про “письмо як 
«діяльності» пам’яті” (Р.Лахман), оскільки 
простежує зв’язки, що з ’являються у процесі 
становлення образу, теми, мотиву з топосом 
попереднього використання, в міжтекстуаль- 
ній мережі подібних застосувань в інших тек
стах. Теза про те, що простір пам’яті актуалі
зується не в середині тексту, а поміж текста
ми, в системі сигніфікацій, -  фундаментальна 
для багатьох представників інтертекстуальної 
школи. П ам ’ять тексту -  це і є його інтер
текстуальність.

Інтертекстуальність інтегрується в різні 
моделі пам ’яті, в різні культурні епохи, стилі 
тощо, оскільки відображає загальну сутність 
типологічних спорідненостей мовних презен
тацій екзистенційних переживань. Проголо
шена Роланом Бартом “смерть автора” [2, 
384-391] у тексті і життя у творі декларувала 
особливу вагомість практики письма та 
читання, того письменницького та читацького 
вибору, що підпорядкований історії та мові, 
які завжди заселені іншими “голосами” . 
“Письмо -  це простір невизначеності, неодно
рідності та змінності, в якому губляться сліди 
нашої суб ’єктивності” [2, 384]. Д ія  того, щоб 
впорядкувати текстову багатозначність та 
множинність Барт вводить поняття коду, що є 
“простором цитацій”, діапазоном, в якому 
розташовані різноманітні культурні “голоси” , 
що сплітаються в текст [10, 291]. “Код -  це 
перспектива цитацій, міраж, зітканий зі стру
ктур; він звідкись виникає і кудись зникає -  
ось усе, що про нього відомо; породжувані
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ним одиниці [...] це уламки чогось, що вже домлення); між аудиторією  і культурною
було читане, бачено, здійснено, пережито: код традицією (текст виконує функцію колек-
і є слід цього уже, відсилаю чи до написаного тивної пам ’яті); спілкування читача з самим
раніше, інакше кажучи, до Книги (до книги собою (текст як “медіатор” самоорієнтації
культури, життя, життя як культури), він пе- особистості); спілкування читача з текстом
ретворює текст в каталог цієї Книги” [3, 3 2 -  (текст як співрозмовник); між текстом і куль-
33]. турним контекстом (текст презентує контекст

Розмежування тексту і твору дозволяє як деяка ч асти н а-ц іл е ) [14, 130-131]. 
впорядкувати Ролану Барту функціонально- Таким чином, текст у Ю .Лотмана -
семіотичні відмінності, що існують між ними, складна конструкція, що зберігає багатообраз-
“Неважко зрозуміти, -  пише Г.Косіков, -  що в ні коди, свого роду інформаційний генератор,
концепції Варта твір виконує денотативну який, вступаючи в різні контакти з адресатом, 
функцію, тоді як текст належить рівню коно- контекстом, культурною традицією, породжує 
тацій. Якщо твір можна визначити як те, що різноманітні варіанти свого розкодування, ви- 
«сказав» автор, то Текст -  це те, що «сказа- никнення яких опирається на пам’ять суб’єкта 
лось» у творі незалежно від авторської свідо- зокрема та культури загалом, 
мості” [10, 293]. Твір існує як стабілізований Виділяючи три функції тексту: переда-
мовленнєвий означник, утворений внаслідок вання константної інформації, вироблення но-
спроби впорядкувати комунікативну взаємо- вих сенсів, пам’яті, Ю .Лотман фактично роз- 
дію свідомості автора та досвіду людства глядає різні прояви останньої. Функція пере- 
засобами мови, текст -  все те, що передує давання константної інформації перетворює
мовленнєвому стабілізуванню, та ті свідомі та текст у фіксатор та акумулятор монострук-
несвідомі асоціації, що виникають в процесі турної, незмінної інформації. Вироблення но- 
рецепції, шлейф соціокультурних смислів, вих сенсів опирається на здатність тексту 
нашарувань тощо. Твір, таким чином, є “по- генерувати певну інформацію у процесі вза- 
дразником”, детонатором навіювання смислів, ємодії з суб’єктом її сприйняття, який пере- 
що робить можливим проникнення у безмеж- кодовує її відповідно до своєї світоглядної 
жя культурної пам’яті. еквівалентності, текст, таким чином, є подраз-

Категорія пам’яті -  предмет різносто- ником пам ’яті суб’єкта. Третя функція пам ’я- 
ронніх досліджень одного з представників т '> Щ° тісно прив’язана до двох попередніх,
семіотичної школи Ю рія Лотмана. Її осми- розкриває паралелі між текстом і контекстом,
слення окреслюється трьома рівнями: пам ’яті “Сума контекстів, в яких конкретний текст 
знаку (символу), пам’яті тексту, пам’яті куль- знаходить осмисленість і які певним чином 
тури, які об’єднуються навколо поняття текст, закладені в його смисловому потенціалі, може 
що дозволяє О.Леуті наукову позицію Лотма- бути названа пам’яттю тексту” [11, 173]. 
на назвати “текстоцентричною” [11, 165-144]. Загалом, погляд на проблему текстової
Водночас ця позиція тісно пов’язана з подіб- пам’яті у Ю .Лотмана має культурологічний
ними інтерпретаціями у О.Потебні, М .Бахті- характер, оскільки, балансуючи на межі тек-
на, Р.Барта. Подібно до Ролана Варта, Лотман СТУ та досвіду людства, вона є простором за-
виділяє поняття коду, яке сприяє впорядку- гальної пам ’яті культури. Тенденція до інди-
ванню різного роду спільностей в межах зна- відуалізації пам’яті -  другий полюс її дина-
ків, текстів, культури. Код -  історичне утво- мічної структури. “Наявність культурних суб-
рення, більш динамічне в своєму розвиткові, культур з різним складом і об’ємом пам ’яті
ніж сама мова. Він надає елементам тексту і приводить до різного ступеня еліптичності
тексту загалом певні значення. Кожна куль- тексту, що циркулюють в культурних субко-
тура, таким чином, характеризується деякою лективах, і до виникнення «локальних семан-
системою кодів. Кожен код конденсує в собі тик». В процесі переходу за межі даного суб-
певну типову подібність, що входить до ряду колективу еліптичні тексти, щоб бути зрозу-
інших, які й можна загалом означити як мілими, заповнюються” [14,200].
пам’ять. Концепцію Ю .Лотмана можна умовно

Здатність тексту конденсувати інформа- означити як спробу універсального узагаль-
цію перетворює його в інтелектуальний меха- нення різних способів комунікативного про-
нізм, який функціонує на різних рівнях соці- цесу в просторах пам’яті (суб’єкт-текст-куль-
ально-комунікативного процесу: спілкування тура), яка є не лише сховищем досвіду люд-
між адресантом та адресатом (функція пові-
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ства, а складовою частиною “текстоутворю- 
ючого механізму” [14, 202].

Поданий вище огляд лише частково і 
доволі фрагментарно відтворює основні етапи 
осмислення “пам 'яті”' в контексті літературо
знавчих студій. Ураховую чи складність тлу
мачення сутності самої пам’яті, її розуміння 
розгортається на перехресті історії, психоло
гії, культурології, лінгвістики тощо. Кожен з 
методів презентує дослідження її окремого 
вияву чи їх сукупностей. Узагальнено катего
рія “пам’яті тексту” може тлумачитись як 
процес різноманітних контактів, скерований 
на виявлення та фіксацію  певних подібностей, 
той зв’язуючий мотив, завдяки якому з окре
мого досвіду виникає знання про загальне. 
Безперечно, навіть найдетальніші спроби уні
версального тлумачення цієї категорії будуть 
поверховими та недосконалими, адже вона є 
частиною загального інтелекту лю дства та 
окремої особистості, архіватором соціальної 
екзистенції, пов’язуючим центром одинич
ного й множинного, індивідуального та за
гального, об’єктивного та суб’єктивного, кон
кретного та абстрактного тощо.
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Ключевьіе слова: текст, архетип, первообраз, внутренняя форма, жанр, интертекстуальность,
код.
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Тке агіісіе зиттагіг:ез іке ргоуізіопз о / Іііегагу сопсері.ч о /  (Не Шепііеік сепіигу оп іке іззие о / "іехі 
пгетогу”. її и'ах <іе/тє<і іке тиііі /ипсііопаїііу о / іеппіпоІО£ісаІ рге.чепіаіюп о / іехі тетогу іп хагіои.ч 
ркіїоіоцісаі сопсері ют.

Кеу н>огііі: і ех і, агс'пеїуре, аиікепііс іта%е, іппег /огт, §епге, іпіегіехіиаіііу’, сосіе.
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Віра Великорода

Ф У Н К Ц ІО Н А Л ЬН О -П РА Г М А Т И Ч Н І Х А РА К Т ЕРИ С Т И К И  Е В Ф Е М ІС Т И Ч Н И Х
С У БС Т И Т У Т ІВ  У М ЕДІА Д И С К У РС І

У статті досліджено функціонально-прагматичні характеристики евфемізмів у  медіа дискурсі 
на основі мотиваційних чинників їх вживання. Основна увага приділяється детальному опису кожної з 
виділених функцій та ілюстрації теоретичного матеріалу прикпадами з американських засобів масової 
інформації.

Ключові слова: евфемізм, вуалітивна, кооперуюча, превентивна, риторична, елевативна, 
конспіративна, дистортивна функції.

Склад евфемічної лексики англійської 
мови постійно варіюється та поповнюється; 
суть евфемії змінюється залежно від періоду, 
мовців та тем, які вважаються настільки не
прийнятними, що потребують заміни прямих 
номінацій вторинними. Тому функціонально- 
прагматичний аспект евфемістичних субсти
тутів становить особливий інтерес лінгвістів, 
що й спонукало до вивчення даної пробле
матики у цій статті. Завданнями дослідження 
є визначення основних функцій евфемізмів у 
медіа дискурсі та ілюстрація реалізації цих 
функцій у засобах масової інформації. Метою 
статті є аналіз функціонально-прагматичних 
особливостей евфемізмів як одиниць вто
ринної номінації, зокрема їх функцій, на 
основі мотивації вживання. Наукові резуль
тати дослідження сприятимуть кращому уяв
ленню про евфемізми як замінники прямих 
номінацій з небажаною конотацією та полег
шенню декодування адресатом евфемічних 
субститутів у медіа дискурсі.

Як вважають мовознавці, потреба в 
евфемізмах є соціолінгвальною та психологіч
ною: соціальне напруження, що виникає при 

' вживанні неприйнятних слів, може призвести 
до розриву мовленнєвого контакту, оскільки 
викликає емоційний шок в адресата, а евфе
мізми усувають таке напруження [2, 8]. Вони 
використовуються з метою “покращення” 
денотата, приховування його неприємних 
аспектів, щоб виразити належність до певної 
групи (іп-§гоир ісіепіііу) задля кодування 
інформації перед людьми, що не належать до 
групи, тощо [4, 222]. Відповідно до мотивації
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вживання, Г.Антрушина ділить евфемізми на 
два типи: евфемізми, вживання яких зумов
лене соціальними умовностями, та евфемізми, 
вживання яких зумовлене глибоко вкоріненим 
страхом [1, 162-166]. Категоризація С.Улман- 
на [6, 195] частково збігається з поділом 
Г.Антрушиної: вживання евфемізмів, викли
кане соціальними умовностями, мотивується 
в класифікації вченого почуттям делікатності 
чи порядності. В.Заботкіна вважає, що евфе
мізми виникають через декілька прагматич
них причин (приклади наші. -  В.В.): 1) вна
слідок бажання бути ввічливим: аЬосіе о/Іох'е  
(Ьгоікеї); 2) через принцип табуювання: іке 
Сгеаіог (Сосі); 3) внаслідок прагнення регуля
тивно впливати на аудиторію: рго§гат  
(;іпуазіоп); 4) через прагматичну установку за
секретити певний вид діяльності: сіе/епзіуе 
асііоп  (ЬотЬіп§) [3, 94].

У контексті вживання мовцями евфе
мізмів виявляється один або декілька з цих 
мотиваційних чинників, які безпосередньо 
пов’язані з функціями евфемізмів. Ф ункціо
нальні особливості евфемізмів досліджувала
Н.Босчаєва, однак увага дослідниці була зосе
реджена лише на оказіональних евфемізмах 
(слова та вирази, “які несуть евфемістичний 
зміст лише в певній ситуації спілкування”), у 
використанні яких дослідниця виділяла ко
оперуючу, превентивну та риторичну функції 
[2, 8]. У зв ’язку з тим, що наше дослідження 
не обмежується лише оказіональними евфе- 
мізмами, вважаємо за доцільне виділити такі 
сім функцій евфемізмів у медіа дискурсі.
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В у а л і т и в н а  -  виявляє прагнення 
адресанта приховати аспекти дійсності, про 
які він не бажає говорити відверто. Вуалітив
на функція притаманна усім без винятку евфе- 
мізмам; інші функції діють поряд з вуалітив- 
ною та можуть бути більш або менш вира
жені. Особливо чітко ця функція евфемізмів 
простежується в мовленні політиків та гро
мадських діячів. Щ об приховати політичні 
реалії, які можуть викликати негативну реак
цію публіки, мовці використовують одиниці 
на зразок §ате (жаг), гесіі/ісаііоп о / / гопііегз, 
Ігапз/ег о /  рориіаііоп (сіерогіаііоп), Іо зігеіск  
іке (пак. іо етЬгоісіег іке іп а к  (іо Ііе):

“Тке геаі ргесіісіог о /  и>Ио т ії  зігеіск іке 
Ігиік. ко\хеуег, із поі ипсіегІуіп% м/огк
сігситзіапсез Ьиі ипсіегіуіп^ регзопа їііу”.

(Тіше, 06/10/2002); 
“ТоЬіаз \УоІ(Гз скагасіегз аге

сотриїзіуе зіогуїеііегз апсі Ііагз; ікеу аге 
сопзіапііу зріппіп§ ікеіг ом>п Нхез іпіо
теїойгатаз, і п у є п і і щ  ог ет ЬеШ зкіщ регзопаз, 
сіаусІгеатіп% ікетзеїуез іпіо /ап іазу  м/огісіз, ог 
Іигпіп§ ікеіг разіз іпіо соп/еззіопаї апессіоіез. 
Зоте етЬгоісіег іке Ігиік Іо ігу Іо таке
ікетзеїхез зеет тоге іпіегезііп§. Зоте Ііе оиі о /  
зеІ/'-сіеІизіоп ”.

(Ке\¥ Уогк Т іт е з , 03/28/2008). 
К о о п е р у ю ч а  -  відображає 

прагнення комунікантів до збереження мов
леннєвого співробітництва для вирішення за
вдань спілкування (притаманна більшості 
евфемізмів, але особливо чітко виражається в 
евфемізмах, які вживаються з метою уникнен
ня дискримінації): уеПісаИу ска11еп%есі (зкогі), 
ркузісаііу кстсіісарресі (сгірріесі),
сіех'еіортепіаііу сІізаЬІесі (геїагсіесі), кеагіп§- 
ітраігесі (сіеаі):

“Тке асітіпізігаїіоп о /В га їіііа п  РгезШепі 
Ьиіг Іпасіо Ьиіа сіа З і їх а хуоиМ рге/ег кіз /еїїом? 
сіїігепз Іо сіезсгіЬе кіт аз а уеПісаИу 
скаїїепяесі. \хеІІ-поигізкесі зиррогіег о /  ІіЬегаІ 
саизез -  апсі поі аз а зкогі, /а і  соттипізі. Іп ап 
87-ра^е сіоситепі сігачт ир Ьу іке Зресіаі 
Міпізігу /о г  Нит ап Кщкіз апсі сіізІгіЬиІесі Іо 
тетЬегз о /  Соп§гезз, роїісе скіе/з, печ>зрарег 
есіііогз апсі оікег оріпіоп Іеасіегз, іке Іи іа  
асітіпізігаїіоп Іізіз 96 іегтз її ч>ап(з Іо кеаг Іезз 
о/. М апу аге оЬхіоиз: Ооп ’і саІІ іке пкузісаііу 
капсіісарресі сгірріез... ”

(Тіше, 05/09/2005); 
"Апсі тоге ітрогіапі, уои  ’ге іке Шіоі м/ко 

Ьеііехез зо тиск іп сиііигаї геїаііуізт ік а їу о и ’ІІ 
посі роїііеіу мікеп а §иу ІеІІз уои  ікаї іп кіз

соипігу ікеу кеер сіеуеіортепіаііу сІізаЬІесі 
реоріе іп са§ез

(Тіше, 10/29/2006);
"АІікои%к атріі/ісаііоп зузіетз кахе Іоп% 

Ьееп изесі Іо кеір кеагіп  е- ітраігесі зіисіепіз, 
гесепі гезеагск каз зкст п ікаї епкапсесі аисііо 
Ьепе/ііз аіі зіисіепіз Ьу кеІріп§ а іеаскег ’з у о іс є  

§еі ікгои§к Іоисі апсі сіеаг, ехеп аі іке Ьаск о /  
іке сіаззгоот ”,

(Тіше, 10/16/2006). 
П р е в е н т и в н а -  передбачає 

використання евфемістичних слів та виразів 
як альтернативи номінацій давніх табу, які ще 
збережені у свідомості людини (виконують 
евфемізми на позначення денотатів фізіології 
людини, смерті, релігійної тематики тощо): 
Саре о /  Соосі Норе, Тетріе о /  Уепиз (/етаїе 
£епііаІз), Раїкег о /  Н е  з, оШ Ьоу, Ргіпсе о /  є у і і  

(с іє у іі) ,  Сгеаіог, Аітщкіу. Зауіог (Сосі), Іо зіеер 
(Іо Ье сіеасі), І о апзхуег іке /іп а ї зиттопз, Іо 
разз аххау (Іо сііе):

“Опе о /  В гіїа іп ’з тозі Ьє іо у є с і 

епіегіаіпегз раззез ам/ау аі іке а%е о /  95 ”.
(Тіше, 10/05/2010). 

Р и т о р и ч н а  -  полягає у намаганні 
мовця певним чином впливати на ціннісні 
установки адресата [2, 8], змінити його став
лення до повідомлюваного, спонукати його до 
певних дій (придбати певний продукт, обрати 
певну організацію для отримання послуг, 
тощо): Іо ге-еп£іпеег (Іо /іге), сіе-інхе
(ехрепзіуе), есопоту (скеар), тезза§е 
(соттегсіаі):

“Іп іке еагіу р а гі о / 1995 І  /оипсі т узеї/ 
геепгіпеегесі апсі оиі о /хуогк”.

(Рогїипе, 12/25/1995). 
Е л е в а т и в н а  -  адресант представляє 

аспекти реальності у позитивнішому світлі, 
гіперболізує низькі чи середні стандарти. Ре
алізація елеват ивної функції спрямована на 
ціннісні установки адресата (подібно до рито
ричної функції-). М овець прагне подати аспек
ти реальності так, щоби реципієнт трактував 
їх як більш прийнятні. Така позитивізація де
нотата призводить до того, що адресат ігнорує 
негативну сторону предмета, а адресант до
сягає вигідного для себе прагматичного впли
ву, що є особливо характерним для евфеміз
мів сфери реклами. А дресант прагне певним 
чином підняти важливість або престиж де
нотата, спонукаючи реципієнта до певних дій, 
вибору, купівлі певного товару. Дуже часто 
елевативна функція супроводжує риторичну 
та характеризується ефектом експресивності, 
коли мовці прагнуть не лише підняти статус
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денотата, а й справити враження на адресата, 
по-новому назвати вже відомий предмет. 
Здебільшого елевативними евфемічними оди
ницями номінуються непрестижні професії, 
товари, організації чи установи, що за інших 
обставин не привернули б уваги адресата: 
Іаг£е [тесііит-зЬесі), ахега%е-Іоокіп% {и§1у), 
етЬаІтіп% зиг%еоп (ипсіегіакег), ассезз 
сопігоііег (сіоогтап), запііаііоп еп§іпеег 
(сіизітап), ройїаігїзі скігоросіізі (согп-си(іег)'.

"Асасіету Аххагсі-\хіппіп§ асіог 
іттопаїігесі іп (ке гоїе о /  Есі Ш гіоп, (ке Іеап, 
сііт-т11е(і "зиЬіеггапеап запііаііоп епяіпеег " ... 
оп (ке 1950з (еіехізіоп зком> Тке Нопеутоопегз; 
іп Скезіег, Соппесіісиі”.

(Тіше, 11/17/2003);
“І  ухепі оп М опсіау/ог апоікег /о о і скеск- 

ир; апсі ту росііаігізі асітіпізіегесі апоікег м/агі- 
(геаїтепі (ікеу зеет  (о Иахе §о((еп ехеп и’огзе) 
ікаї /еІ( /т е  мгкеп і( каррепесі, Ьиі каз 
хиЬзедиеШІу сгеаіесі (кгее Іаг$е, §гиезоте- 
Іоокїп§ Ьит-ЬІШет оп (ке Ьаіі о /  т у гі^кі/оо(, 
такіп% і і ітроззіЬІе /о г  те (о \ха!к".

(Тіше, 03/30/2006).
К о н с п і р а т и в н а  -  виявляється у 

навмисній евфемізації неприйнятних аспектів 
реальності членами певної соціальної, профе
сійної чи вікової групи задля ускладнення 
сприймання інформації особами, які до групи 
не належать: та^ріе (таскіпе-§ип), сотрапу, 
сизіотег (СІЛ, РВТ), (о кетоггка%е ((о Ьіеесі), 
І) & С (аЬоПіоп). Конспіративна функція 
евфемізмів тісно пов’язана з функціями арго 
та сприяє можливості ідентифікації мовцями 
членів своєї групи, дозволяє їм спілкуватися 
та розуміти один одного, ізолюючи себе від 
інших мовців, які не здатні адекватно інтер
претувати інформацію, котрою обмінюються 
члени групи. Особливістю таких евфемізмів є 
те, що група людей, яка їх використовує, ро
зуміє ці вислови та  ідентифікує того, хто їх 
вживає як “одного зі своїх”. Особливо часто 
евфемізми з конспіративною метою викори
стовуються політичними діячами, оскільки 
прямі номінації привертали би надто багато 
уваги громадськості. Справжнє значення та- 

*ких одиниць відоме здебільшого обмеженому 
колу комунікантів, пересічні ж  мовці не завж
ди можуть зрозуміти їх семантичне наванта
ження: іі, ікіп§, сіехісе (аіотіс ЬотЬ), затіг<іа( 
(Ше§аІ сігсиїаііоп о/ипсепзогесі игіІіп£з):

"Оесасігз а§о, м’кеп Сгескз ххапіесі (о 
геасі Ікеіг соипігу ’$ т озі /ат оиз аиіког, Мііап 
Кипсіега, (кеу о/іеп касі Іо гезогі (о затігсіаі — 
(ке сіапйезііпе соруіп% апсі сІізІгіЬиІюп о /

§охегптепІ-зирргеззе<і Іііегаїиге ог оікег тесііа 
іп 5дхіеі-ЬІос соипігіез ”,

(Тіше, 07/09/2006).
Д и с т о р т и в н а  — вживання 

евфемізмів спричинює спотворене відобра
ження інформації у свідомості адресата; ця 
функція може бути результатом вуатітивної 
чи конспіративної і притаманна політичним, 
медичним евфемізмам, евфемізмам реклами.
В.Ноубл у своїй праці “5реак Зойїу. 
ЕирЬешізшз апсі 5исЬ” детально розглядає 
евфемізми, метою вживання яких є “ ...при
ховати неприємні факти за допомогою м ’яких 
слів чи завуалювати неприємне значення заві
сою багатослів’я” , і вважає, що використання 
певних евфемізмів може призводити до спо
твореної інформації у свідомості реципієнта 
[5, 44]. Дистортивна функція евфемізмів 
найбільш негативно впливає на ефективність 
комунікації та заважає досягненню мовлен
нєвого співробітництва, тобто виключає ре
алізацію кооперуючої функції: сіетосгасу
(ісіісіаіогзкір), гезсие тіззіоп, Ьгоікегіу кеір 
(іпхазіоп):

“Іп (кіз соипігу /о г  тапу уеагз ххогсіз 
кахе Ьееп сіергіхесі о /  (кеіг (гие теапіп^з. Тке 
м>огсІ 'сіетосгасу /о г  ехатріе. теапі (ке Іаск о /  
сіетосгасу. 'Вгоікег/у кеір  ’ теапі агтесі 
іпіегхепііоп. 'Зесигіїу ' м/аз іке зсагіезі м>огсі І  
ехег кеагсі

(№ \у  Уогкег, 11/13/1989).
Деякі з виділених функцій супроводжу

ються маніпулятивним ефектом, що є резуль
татом апеляції до свідомості адресата та 
заохочування його до певних дій. ГІерлокуція 
евфемізмів у таких випадках є настільки знач
ною, що можна говорити про мовну маніпу
ляцію свідомістю — нав’язування реципієнту 
певного уявлення про дійсність, ставлення до 
неї, емоційної реакції чи наміру, які відріз
няються від тих, які адресат міг би сформу
вати самостійно. М аніпулятивний ефект евфе
мізмів особливо часто реалізується у сфері 
реклами та політики. У політиці маніпуляція 
виявляється у застосуванні евфемізмів з 
яскраво вираженим вербально-психологічним 
впливом: соттіззіоп, сопІгіЬиІіоп (ЬгіЬе),
гезсие тіззіоп (тхазіоп), Іе§а11у ассигаїе 
(соп іа іп іщ /а ізе іп/огтаііоп) :

Визк каз ххахесі о / /  а Ьірагіізап гезсие 
тіззіоп оиі о/ргісіе, зіиЬЬогппезз ог Шеоіо^у, ог 
зоте сотЬіпаїіоп о /  іке (кгее. Каікег (кап 
гехегзіщ  соигзе, аз аіі іке т зе  еШегз о /ік е  Ігац 
Зіисіу Сгоир асіхізесі, іке Соттапсіег іп С кіе/ із
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Ьеі(іп§ (ка( тоге ігоорз м>Ш Іеасі іке м/ау (о ххкаї 
опе Шгіїе Ноизе о//ісіаІ саііз “хісіогу”.

(Т іт е , 01/04/2007);
"Еа§ег іо §еІ іке ітреасктепі ргосезз 

омег т ік. О ет осгаїз оп Саріюі Н ііі кахе ІШІе 
арреіііе /о г  асіорііщ  (ке Ргезісіепі ’з сіе/епзе (каї 
ке XVаз "Іегаїїу ассигаїе ” ххкеп ке іпзізіесі 
ипсіег оаїк (каї ке 'сі пехег касі зехиаі геїаііопз 
т ік  Мопіса Ьеххіпзку

(Т іт е , 10/26/1998).
Отже, мотиваційні чинники вживання 

евфемізмів мовцями визначають функції 
евфемістичних субститутів як засобів вторин
ної номінації: залежно від контексту, дено
тата, особливостей комунікативної ситуації, 
прагматичних намірів мовця та інших чин
ників вони можуть виконувати одну, а зде
більшого декілька з проаналізованих функцій 
одночасно. Оскільки матеріалом для напи
сання статті послужили тексти засобів масо
вої інформації, у перспективі подальших 
досліджень цієї проблематики вважаємо за до
цільне вивчення особливостей досягнення ба
жаного прагматичного впливу на реципієнта

за допомогою вживання евфемізмів у інших
типах дискурсу.

1. Антрушина Г. Б. Лексикология английского 
язьїка / Г. Б. Антрушина, О. В. Афанасьева.
Н. Н. Морозова. -  М. : Вьісшая школа, 1985. -  
223 с.

2. Босчаева Н. Ц. Контекстуальная звфемия в 
современном английском язьіке : автореф. дис. 
на соискание науч. степени канд. филол. наук : 
спец. 10.02.04 “Германские язьїки” / Н. Ц. Бос
чаева. -  Л., 1989. -1 6 с .

3. Заботкина В. И. Новая лексика современного 
английского язьїка : учеб. пос. для студентов 
филологических факультетов ун-в / В. И. За
боткина. -  М. : Вьісшая школа, 1989. -  126 с.

4. АІІап К. ЕирЬетізт апсі ОузрЬетізт: 1ап§иа§е 
изесі аз зЬіекІ апсі и^еароп / К .АПап, К. Виггісі§е. 
-О хїогсі: ОхГогсІ Шіуегзіїу Ргезз, 1991.-263 р.

5. АгоЬіе V. Зреак ЗоШу. ЕирЬетізтз апсі ЗисЬ / 
V. МоЬІе. -  ЗЬеіїеіїсІ : ТЬе Сепіге Гог Еп§1ізЬ 
Сикигаї Тгасііііоп апсі Ьап§иа§е, Ііпіуегзіїу оГ 
ЗЬеГїїекІ, 1982.- 103 р.

6. Ш тат, Б. Зетапііс Ііпіуегзаіз, іп СгеепЬег§, і. 
(Есі.) Ііпіуегзаіз оГ Ьап§иа§е / 8. Ш тапп. -  
СатЬгіс1§е, МаззасЬизеПз : М.І.Т. Ргезз, 1963. -  
Р. 172-207.

В статье исследуются функционально-прагматические характеристики звфемиз.иов в медиа 
дискурсе на основе мотивов их употребления. Основное внимание сосредотачивается на детальном 
описании каждой из вьіделенньїх функций и илюстрации теоретического материала прішерами из 
американских средств массовой информации.

Ключевьіе слова: звфемизм, вуаіирующая, коопериррущая, превентивная, риторическая, 
злевативная, конспиративная, дистортивная функции.

Тке агіісіе сіеаіз \хіік гезеагскіп^ іпіо іке /ипсііопаї апсі рга^таїіс сНагасІегі.чІісх о /  еиркетічтз іп 
тесііа сіізсоигзе оп іке Ьазіз о / саизез о /  еиркетізтз’ изе. Тке аиіког’з та)ог аііепііоп із сіехоїесі іо іке 
сіеіаііесі сіезсгірііоп о/еаск о /іке апаіугесі/ипсііопз апсі ргохісііп% іке (кеогеїісаі таїегіаі м>іік ехатріез /гот  
Атегісап тазз тесііа.

Кеу и’огсіз: еиркетізт, хеіІіп§, соорегаїіхе, ргехепііхе, гкеїогісаі, еІехаІіп%, сопзрігаїогіаі, сіізіогііп§ 
/ипсііопз.

У Д К  821 .161 .2 : 7.046.1  
Б Б К  83.3 (4 У кр) 6

Н ат ал я  Ткачик

О Н ІРИ Ч Н И Й  М О Д У С  М ІФ О П О ЕТ И К И  В Т Е О Р Е Т И Ч Н О М У  РАКУРСІ

Статтю присвячено дослідженню теоретичних аспектів взаємоперетікання і "самосо- 
боюнаповнення” міфу, сновидіння та художнього тексту; простежено змістовий та композиційний 
вимір функціонування сну у  літературному творі; розкрито поняття сон-як-текст і текст-як-сон, сон- 
як-мотив і сон-як-психопроекція персонажа; окреслено сон як засіб творення підміненої реальності в 
сучасному прозописі.

Ключові слова: онірика, сон, міф, текст, мотив, мікрообраз, композиція, психоаналітика.

Сон і міф виконують функцію трансля- символи (універсально-культурні чи приват- 
торів підсвідомості. Через образно оформлені но-особистісні) вони “видають” закодовані
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послання, які свідомість відчитує на рівні мі- 
крообразів, паттернів поведінки чи знакових 
ситуацій. Загалом квазіміметичне моделю
вання дійсності у сні та міфі має ті ж закони, 
що й творення міфопоетичної художньо-літе
ратурної реальності: підвищена умовність, 
посилена асоціативність, параболічність хро- 
нотопу, насиченість символами. Тому й три- 
ланкова структура міф-сон-т екст  видається 
напрочуд цікавою з пункту бачення психо- 
анатітики, семіотики, культурології, міфокри- 
тики та ін. галузей на тлі сучасної глобаліза- 
ційної дифузії наукових дисциплін.

Особливого значення оніриці надава
лося в усіх світових культурах переважно 
через ототожнення сну і смерті (до прикладу, 
мотив двійництва Гіпноса і Танатоса у 
грецькій міфології), відповідно пробудження 
зі сну мало сотеріологічне (спасенницьке) зна
чення (грецька, індійська культури, вчення 
гностиків). Скажімо, в маніхейській космо
гонії на початку часів Ісус пробуджує Адама 
до життя після сну-смерті. Ініціації теж супро
воджувалася неспанням, боротьбою зі сном 
задля збереження духовної сили та прояву 
володіння власною свідомістю. Таким чином 
у міфологіях різних народів простежується 
розуміння того, що саме через сни витікають 
фантазії і фобії, відкриваються шлюзи до не
звіданої і небезпечної підсвідомої сфери 
особистості.

Питаннями онейрики цікавилися Гесіод 
(“Теогонія”), Платон (“Республіка”) і Арісто
тель (“Про сновидіння”), Тертулліан (трактат 
“Про душу”), Артемідор з Далдіса (“Онейро- 
критика”), частково св. Августин у “Сповіді”, 
Рене Декарт та ін.

Представники т. зв. ритуалістичної мі- 
фокритики поч. XX ст. досліджували сон як 
один із провідних мотивів світової міфології, 
переважно не виходячи за рамки формально- 
генетичного підходу (Фрезер, Грейвс). Наяв
ність тісного зв’язку між сном і міфом у змі
стовому та формальному плані відзначав Отто 
Ранк у праці “ М іф про народження героя” і 
відповідно трактував міф як “сновидіння без
лічі людей” [18, 28]. Леві-Брюль вважав, що 
первісне мислення не вбачало різниці між 
сном і станом бадьорості. Проте нового витка 
наука про сновидіння у їх зв ’язку із психікою 
людини набула у студіях Зигмунда Фройда та 
Карла-Гюстава Юнга. Якщо для Фройда сон -  
викид назовні спресованих і нереалізованих 
бажань, закорінених у особистісній підсвідо

мості (ІД), то для Ю нга сон -  прояв більшою 
мірою колективного підсвідомого.

Відповідно і література у студіях обох 
психоаналітиків трактується як приватний 
“сон наяву” або ж як поле оприявнення архе- 
пам’яті людства. І хоча Ф ройд вважав, що у 
снах спливають антисоціальні бажання і тва- 
рино-інстинкти, а Ю нг чи не опозиційно трак
тував онірику як зону колективного досвіду- 
мудрості, обидва доходили до спільного зна
менника у тому, що сон, міф та література 
безальтернативно поєднані та схожі за своєю 
внутрі-логікою.

Подібно і Еріх Фромм у праці “Забута 
мова” трактує акт сновидіння як “нічну міфо
творчість”, підкреслюючи, шо сон і міф 
мають багато спільного “як за формою, так і 
за змістом” [23, 182]. Символічну природу 
сновидінь в смислі “міфічно-модифікованого 
оформлення звичайних явищ життя” відзна
чав також і О.Лосєв [12, 89]. Мірча Еліаде 
зауважує, що між сном та міфом головна від
мінність полягає в тому, що сновидіння поз
бавлене “взірцевості і всезагальності”, які для 
міфу є визначальними [6, 121].

У сучасних українських психоаналі
тичних студіях питання онірики розглядалося 
такими дослідниками, як О.Бідюк, Г.Грабо- 
вич, О.Забужко, Н.Зборовська, М.Ласло-Ку- 
цюк, М .М оклиця, С.Павличко, Л.Плющ,
С.Хороб та ін., однак попри всю наукову 
привабливість теми взаємопереливання сну- 
міфу-літератури  вона залишається ще не 
достатньо дослідженою (зокрема, в товщі но- 
вочасного українського прозопису), чим і 
зумовлюється актуальність нашої розвідки.

Мета даної статті полягає у відстеженні 
шляхів проникнення сну у художню канву 
тексту на змістовому та формальному рівні, а 
також окресленні оніричного модусу міфо- 
поетики (на матеріалі сучасної прози).

На змістовому рівні онірика оприявню- 
ється у художньому тексті у вигляді мікросну- 
як-проекцй психіки персонаж а  (домінує 
мікрообразність, уламки міфу, приватні сим
воли) та сну-як цілісного мот иву  (сон ілюст
рує невитіснені бажання персонажа або ж 
процес індивідуації на шляху до Самості). У 
формальному вимірі сон “розтікається” ху
дожньою дійсністю твору, провокуючи підви
щену умовність хронотопу та урухомлюючи 
психоделічний дискурс розмиванням кордонів 
між свідомістю/підсвідомістю персонажа.

Сон у творі з міфопоетичною картиною 
світу виступає художньо-онірично оформ
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леним універсатьним мотивом (його мікро- 
уламком) або ж одним із засобів творення 
міфопоетичної дійсності. Хоча варто залиша
тися свідомими умовності та невдячності 
будь-яких класифікацій, надто ж таких, де 
окремі елементи, сплітаючись, постійно пере- 
комбіновуються у нові форми, як у випадку із 
міфопоетично-оніричною літературою, а над- 
ю "постновочасною”.

Сон, безперечно, виступає одним із за
собів міфологізації, про що свідчать хоча б 
частозустрівані оніричні мотиви у міфологізмі 
Старого Завіту (сни Іова, Якова, Йосифа 
іа ін.) та їх порівняно значно менша кількість 
у деміфологізованому Євангелії.

У класично-хрестоматійному творі 
Катьдерона “Життя -  це сон” розгорнуто кон
цепцію відносності межі поміж реальністю та 
сном, умовності земних цінностей та недосто- 
нірності емпіричного досвіду. Онірика у творі 
XVII ст. виступає маскою реальності, подібно
іо того, як онірика в літературі межі ХХ-ХХІ 

століть ретранслює тотальне відчуття підміни 
сучасної дійсності на тлі теорій “втрати легі- 
гимності” періоду “постсучасності” 
(Ж.-Ф.Ліотар), “кінця історії”  (Ф.Фукіяма), то
тального “епістеміологічного і онтологічного 
сумніву” (Х.Бернтенс). Тому капьдеронівська 
художня концепція життя-як-сну є як ніколи 
актуальною в постмодерній ситуації з тією від
мінністю, що новочасність не протиставляє 
реальність і сон, а радше накладає ці поняття 
одне на одне і проживає їхню гібридизовану 
форму.

У праці “Геть від реальності” російсь
кий семіотик Вадим Руднєв, зіставляючи 
поняття сну, реальності та художнього тексту, 
розрізняє у процесі їхнього сприйняття ней
тралізацію за реальністю (текст/сон прожи- 
ваються як реальність) і нейтралізацію за 
сном (реальність проживається як текст/сон) 
[19, 205], друга з яких і є домінантою у ху
дожній дійсності літератури кінця XX ст., до
казом чого виступає оніричний дискурс сучас
ної світової прози: сербської (Сава Д ам ’янов, 
Данило Кіш, М илорад Павич), польської 
(Ольга Токарчук, М арек Краєвський), росій
ської (Лю дмила Уліцька, Віктор Пелєвін), 
італійської (Діно Буццатті, Пауло Коельйо), 
латиноамериканської (Хорхе Луї Борхес, Габ- 
ріель-Гарсія Маркес, Варгас Льоса, Мігель 
Анхель Астуріас) та ін.

Підвищена увага до онірики в сучас
ному українському літпроцесі вивершується у 
цьогоріч виданій антології “СНОВИДИ: сни

українських письменників”, на сторінках якої 
автори діляться не тільки приватними снами, 
а й власним ставленням до онірики у твор
чості. Так, рефлексії Т.Прохаська стосовно 
феномену снів розкривають не тільки його 
приватний творчий метод множинної реаль
ності, а й певне “психоделічне” трактування 
дійсності сучасною літературою  та культурою 
загатом, позаяк “сни є бездоганним доказом 
того, що не існує реального і нереатьного, 
лише різні форми реатьності” [20, 312].

Сновидіння можуть набувати цілісної 
образної оболонки в певному вивершеному 
мотиві або ж виринати на рівні мікроуламків 
міфу та приватних символів. Подібно до цього 
сни оприявнюються і в художньому тексті. 
Автор вдається до роздроблення сну і його 
спорадичного вкраплення у текст для тран
сляції внутрішнього стану персонажа (від
повідно їх і слід тлумачити, за З.Фройдом, 
“ои сіеіаіі, а не еп таззе”), при якій ніби через 
кінопроектор читачеві передаються окремі 
образи, уривки “внутрішніх” подій. Це дає 
змогу продіагностувати внутрішню дійсність 
героя (“текстуально сконструйована квазі- 
особа, наділена свідомістю”), чия підсвідомість 
має здатність проявлятися “аналогічно, як у 
реальних осіб: через сни, помилкові дії -  або 
цілі сукупності дій. які не можна пояснити на 
рівні раціональної свідомості” [16, 310].

У таких формах функціонування сну у 
художньому творі переважають т. зв. приватні 
символи (за Е.Фромом), які декодуються тіль
ки через контекст світу героя, художню канву 
окремого твору, і є свого роду “рупорами”, в 
які промовляють невитіснені прагнення та 
пригнічені фантазії. Так у творчості Галини 
Пагутяк сни набувають ознаки свободи, без- 
межнорозімкнутого простору, в якому герой 
відчуває вивільнення від екзистенції (оніричні 
образи Острова, ирію, Антисвіту, польоти над 
морською безоднею).

Іншим виміром снів є реалізація фобій і 
страхів. Як зазначає А.М енегетті, чия концеп
ція сну у праці “Світ образів” визріла на ґрун
ті фройдівської та юнгіанської, сон виступає 
не проявом тваринних інстинктів чи колек
тивної істинності, а лакмусовим папірцем 
стану психіки, відповідно погані сни -  від
дзеркалення внутріш ніх негараздів та кон
фліктів [див. 13]. Подібними сно-уламками 
насичена повість Галини Пагутяк “Захід сон
ця в У рожі” : саме уві сні героїня “мусить 
пильнувати, аби дощ не завалив неба” [14, 
356], у сні вона викопує джерело, яке починає
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заливати її ж  хату [14, 45], вночі на неї на
падає щось “колюче” і душить. Поруч із цими 
страхами оприявнюється і фобія смерті, яка в 
оніричному просторі Галини Пагутяк набуває 
ознак священнодійства, ритуалу: “Я беру в 
руки гребінь і проводжу ним по волоссі. Пасмо 
за пасмом падає мені на коліна [...]. Ось уже 
нічого нема на голові. Зуби легко виймаються з 
рота. Я їх кладу на коліна, не викидаю, наче 
вони мені ще знадобляться. Шкіра злазить 
клаптями. Я здираю її наосліп” [14, 65].

Це оніричність через спорадичні сно- 
вкраплення сигналізує про екзистенційні пе
реживання, натомість міфофольклорна образ
ність (відьми, упирі, живі мерці) створює зов
нішній шар дійсності героїні, топос Урожа, 
який вже на іншому рівні віддзеркалює роз
щеплену свідомість.

В одному з інтерв’ю авторка зізнається, 
що її книги “народжені снами, чи напів
сонними видіннями” , то ж  і не дивно, що вся 
творчість Галини Пагутяк позначена онірич- 
ним дискурсом. Хоча він і підвищує загально- 
символічний рівень творів, але не є визна- 
чатьним при творенні міфопоетичної картини 
світу, адже такі сни героїв не ретранслюють 
універсальних моделей поведінки, народних 
вірувань, метафізичних переживань, зв’язку з 
потойбіччям тощо. Це радше психоаналітич
ний зріз тексту втілений інтравертно-інтуїтив- 
ним типом автора, чиї персонажі -  переважно 
рефлексуючі екзистенти, що серед іншого 
поводує і герметизм та не до кінця відчитува- 
ність твору.

Натомість сон-як-цілісний-мотив вико
нує функцію композиційного прийому (ретар
дації, ретроспекції, відступи, вставні епізоди), 
демонструючи певні універсальні за значен
ням ситуації (як-от мандрівка у потойбіччя чи 
марення під час клінічного сну), які уже є 
одними із засобів моделювання міфопоетич- 
ного топосу. Часто подібні сни-мотиви є 
заломленими через психіку персонажа народ
ними уявленнями та віруваннями про іносвіт- 
тя, життя після смерті, проявом колективного 

 ̂підсвідомого, у якому корениться багатовіко
вий архедосвід, та й К.Ю нг підкреслював, що 
сновидіння “у вигляді міфологічного мотиву 
віддавна представляють трансформації душ і” 
[26, 110].

Феноменологія сну про потрапляння у 
потойбіччя виражає процес індивідуації на 
шляху до Самості, що на художньому рівні

Пагутяк Г. Книга снів і пробуджень / Г. Пагутяк // 
Сучасність. -  1995. -№  10. -С . 21.

часто передається семіозисними образами 
лісу, води, темряви (художні інваріанти під
свідомого). Переважно схема подібної ман
дрівки однакова: герой покидає власний
простір, здійснює акт переходу (через воду, 
вогонь, ліс), виконуючи певні завдання, набу
ває важливого досвіду у ворожому незві
даному просторі і просвітленим повертається 
назад. Те, що така схема мономіфу мандрівки 
Дж.Кемпбелла [див. 10] втілена саме у сні 
персонажа і є композиційним прийомом (а не 
проявляється у “реальності” героя і не стано
вить основу самої композиції твору), підси
лює умовність художньої дійсності, розми
кання хронотопу, зумовлює його параболіч- 
ність, витворює множинність світів твору і 
становить собою текст-у-тексті.

Аналізуючи міфи про небезпеку, що за
грожує душі, Фрезер у “Золотій галузці” та
кож зауважує, що “душа зануреної у сон лю 
дини насправді вилітає із тіла і відвідує ті 
місця, бачить тих людей і здійснює ті дії, які 
бачить сплячий [21, розділ 18]. Подібні віру
вання не чужі й українській традиції (дослі
дження В.Гнатюка, М.Поповича, Івана Нечуя- 
Левицького). Втілення такої додосвідної сві
домості в оніричному просторі художнього 
тексті дає змогу говорити про явище реміфо- 
логізації.

Так у романі “Книга плачів” Миколи За
кусила сни про потрапляння у потойбіччя 
виступають одним із засобів творення міфо
поетичної картини світу (разом із мотивом 
метаморфози, есхатології, пам ’яті роду-фрат- 
рії, протиставленням хтонічного й орніталь- 
ного як язичницького та християнського і т. д.). 
Данило Сахрань переживає клінічну смерть, 
яка вплітається у художню канву через пано
рамний сон про прихід у царство мертвих, 
спілкування із тінями, моління до каменя і 
покидання іносвіття у образі буслика [див. 8], 
а за К.Ю нгом, “міфи та сновидіння, пов’язані 
із подіями після смерті, ніщо інше, як компен
суючі фантазії, закладені в самій природі: 
кожне життя прагне продовжуватися вічно” 
[26, 125].

По-особливому розмикається у сферу 
сну і простір роману “НепрОсті” Тараса Про- 
хаська. Себастьяну сниться, як він іде туне
лем, “він знав, що буде цим тунелем іти зав
жди, поступово тратячи себе через тертя об 
світло, аж поки не зайде у вічність, остаточно 
ставши світлом” [17, 174]. Ініціація героя від
бувається в оніричному просторі, коли Себа- 
стьян зависає над водяною прірвою, бачачи
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там “в с е ...”, а повернувшись застає Анну по
старілою на сорок років.

Оформлений в окремий сюжет сон мо
же артикулювати і текстуально розгорнуте не- 
витіснене бажання персонажа, адже “багато 
сновидінь, -  зауважує З.Фройд, -  становлять 
собою явне здійснення бажань. Там, де це 
здійснення приховане, замасковане, там про
являється протилежна бажанню тенденція” 
[22, 133]. Явні сно-бажання характерні для 
оніричного дискурсу романістики Юрія 
Андруховича: сни персонажів є одночасно 
ілюстраціями актів індивідуації та пере
живання незреалізованих фантазій. Стах Пер- 
фецький, який переживає дійсність галю- 
циногенно, як фантазм, тільки уві сні і бачить 
своє справжнє життя, залишене у минулому, 
йому “подібні мотиви не можуть не снитися, 
бо це були хвилини ... найвищ ої найніжнішої 
любові до Неї”  [2, 203], за серйозністю на
стільки потужні, що аж надто контрастують із 
балаганно-карнавальною дійсністю Венеції 
(“Перверзія”). Єдине, що може засмутити 
вічновеселого блазня Перфецького, це відсут
ність снів про Неї: “сьогодні мені снилася не 
Вона. 1 цей жаль, цей смуток, ця обірваність 
усередині геть нічим не пояснимі” [2, 209].

Заблуканий в інформаційних та просто
рових лабіринтах Москви Отго фон Ф. тільки 
у снах може відвідати міфологізовану до іди
лічності Галичину і розмовляти із королем 
Олельком Другим про свою таку бажану сти
пендію і таку ненависну російську коло
ніальну систему (“вертикаль”) (“Московіа- 
да”).

У “Рекреаціях” онірика подана через 
проміжні між снами-мареннями- галюцинація
ми  стани героїв, чия підсвідомість надміру 
інфікована алкоголем: смертельнохворий
Юрко Немирич втікає із балу мерців на Віллі 
з грифонами акурат перед актом чорної месси, 
де він має бути принесений у жертву; Грицько 
Кундера в однострої упівця втікає від візійних 
переслідувачів; М арта переживає еротичні 
фантазії, в яких фігурує Хомський (у реаль
ному житті її над-Я і Персона зразкової матері 
табуюють приховані бажання). І тільки один 
М артофляк спить без сновидінь, будучи бай
дужим до всього, окрім алкоголю і любовних 
втіх, втілюючи собою обмежену особистість, 
яка, за Фройдом, позбавлена комплексів, а, 
отже, впритул наближена до психічних роз
ладів.

Оніричний простір твору не обов’язко
во вимірюється снами персонажів, а може

мати і “ позаперсонажне” втілення, коли 
йдеться про переживання дійсності-як-сну. 
Онірика таким чином, будучи простором про
тікання дії, провокує відносність, квазіреаль- 
ність худож ньої дійсності, неісторичність 
часу, відсутність аксіологічної характеристи
ки персонажів, проживання тексту/реапь- 
ності-як-сну (нейтралізація за сном -  теорія 
Руднєва), тобто втілюючи ознаки міфологіч
ного світострийняття.

“Розтікання” онірики художньою дійс
ністю, відсутність межі між сном і реальністю 
у творі визначає підвищено-умовну, а часто і 
міфопоетичну систему координат, в якій, “ мі
фологічним є не сама річ, а спосіб її зобра
ження” [12, 116]. З іншого ж боку, оніричний 
ефект “ підміненої реальності” у творі дає 
змогу автору вільно жонглювати нереалістич
ними образами, реалізувати метаморфози, 
безперешкодно просторово “переміщати” ге
роя на великі відстані, тобто створює атмо
сферу очуднення, в якій все сприймається як 
даність і нічому ніхто не дивується, тобто збу
вається “ міф як ідеальне буття” [12, 159].

Уже на першій сторінці роману “Моско- 
віада” Ю рія Андруховича читача “ помі
щають” у напівреальний “сонливий” простір 
Москви, де Останківська вежа “випромінює 
щось дуже снодійне, віруси млявості та апатії, 
тому вранці ніяк не можеш прокинутися, 
переходиш з одного сновидіння в інше, ніби з 
країни в країну” [1, 1]. Ця “загальна сонли
вість” і визначає художній простір твору, 
деформуючи реальні події у “сни наяву” 
(мулатка у душі -  просвітлена жриця; Галя -  
цариця змій, ворожка; підвал Дитячого світу -  
лабіринт; підземелля Кремля -  пекло і т. д.).

Асоціативний ланцю г між сном і тем
рявою використовує Галина Пагутяк для тво
рення “сонливості” простору Урожа (“Пан у 
чорному костю мі...”), в якому вимкнено 
електрику і, як і в сні, за народними віруван
нями, повертаються мерці, починаючи прожи
вати із колись покинутими живими реальне 
життя.

Отже, сон, попри змістову архетипну 
насиченість, виконує функцію ретранслятора 
внутрішнього стану автора та персонажа “як 
текстуально сконструйованої особи” або ж 
становить собою композиційний прийом. 
У такому сні виокремлюється свій сюжет, 
міфо-мотив, власна просторова семіозисна 
характеристика. “Розтікання” онірики худож
ньою дійсністю  твору урухомлю є підвищену 
умовність та квазіміметичність. Загалом вну-
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трішні закони побудови, протікання та спри
ймання сну людською психікою співмірні із 
міфічною свідомістю, якою міф схоплюється 
цілісно і прожинається як окреме буття, що не 
піддається сумніву з точки зору логіки міфу. 
Взаємоперетікання сну, міфу та тексту є без
заперечним та вивершується у повсюдно 
присутніх у сучасній літературі можливих, 
онірично маркованих художніх світів, тя
жіння до яких пояснюється тим, що постмо- 
дерна свідомість трактує текст як реальність, 
а не як її відображення.
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Ч А С О П РО С ТІР ІС Т О РИ Ч Н О ГО  РО М А Н У  Я К  К О Н С Т РУ К Т И В Н И Й  
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(на м атеріалі ди л огії “Л ю долови” З.Тулуб)

У пропонованому дослідженні аналізуються закономірності моделювання художнього світу в 
романі "Людолови" З.Тулуб. Увагу зосереджено на часопросторових образах, за допомогою яких уява 
реципієнта вибудовує нову дійсність. Простежено особливості зображення художнього часу та 
простору, їх роль в композиційній організації твору.

Ключові слова: роман, часопростір, художній світ, композиція, образ.

У одній із своїх статей К.Роснер писала, 
що із семіотичного погляду художній світ є 
презентаційною мовою, а тому не можна ви
ключати, що він є інтерпретацією нехудожньої 
дійсності [5, 176]. На думку дослідниці, “аби 
те художнє було “світом”, тобто становило 
певну цілість, не достатньо, щоб воно скла
далось із певної кількості фіктивних осіб, 
предметів і подій. Художні елементи мусять 
бути певним чином упорядковані, схематизо
вані відповідно до одного принципу й мусять 
становити складну структуру; лиш е охоплення 
цієї структури дає реципієнтові відчуття, що 
він спілкується не з хаосом художніх предме
тів і подій, а саме з твореним світом” [5, 179]. 
Аналогічно і з реальністю -  ми маємо образ 
закономірностей, які панують у дійсності, то
му і розуміємо процеси, які у ній відбувають
ся. Д іалог автора та  читача відбувається у ца
рині д ії цих образних законів, і модель худож
ньої дійсності безпосередньо залежить від 
авторських акцентів та  читацьких зацікавлень.

На розуміння суті подій, що змальову
ються в історичній белетристиці, з одного бо
ку впливає знання історичної правди, а з 
іншого -  інтерпретація часопросторових явищ 
автором, читачем і персонажем. Цим зумовле
на міцно вкорінена в літературознавстві тра
диція аналізувати історичні романи крізь 
призму хронотопу та  співвідношення історич
ної правди й вимислу. П ідкреслимо, що не 
лиш е автор домислю є історію, але й читач під .
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час спілкування з текстом. Тому при аналізі 
історичної прози слід враховувати не винят
ково об’єктивні факти, а й аспект їх трансфор
мації суб’єктами творчої взаємодії. Адже 
автор моделює художній часопростір історич
ного роману відповідно до особистих переко
нань, спонукаючи цим сприймати й оцінювати 
його з урахуванням певного суб’єктивного 
чинника. Таким чином діяльність реципієнта 
ще більшою мірою урізноманітнює горизонти 
художньої правди. Саме тому слід, очевидно, 
говорити, що осердям художньо-естетичної 
взаємодії автора й читача історичного роману 
є його часопростір.

Актуальність теми і стан її  наукової 
розробки. М істотвірні елементи у дилогії 
“Людолови” З.Тулуб досліджувала О.Харлан 
[8], проте художня дійсність та часопростір 
залишилися поза увагою  дослідниці. В.Пусто- 
віт не оминає цей твір при аналізі роману 
Данила Мордовця “Сагайдачний” [4], та він не 
є у дисертації о б ’єктом детального аналізу. 
Загальну характеристику дилогії знаходимо у 
статті І.Дзюби [1]. Хоч насправді ця дилогія 
рідко аналізувалася науковцями, адже довгий 
час була заборонена радянською цензурою. 
Цим зумовлена актуальність пропонованого 
дослідження. У нашій роботі вперше аналізу
ються хронотопні чинники моделювання ху
дожньої дійсності в історичному романі “Лю
долови” З.Тулуб, характеризуються основні 
показники часу і простору та способи його
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зображення в залежності від авторського заду
му. Хронотоп розглядається як центральний 
компонент у структурі комунікативного акту 
автора та читача. У цьому полягає новизна 
статті.

Метою роботи є аналіз часопростору в 
історичному романі як основного засобу моде
лювання художньої дійсності на матеріалі 
дилогії З.Тулуб. Оскільки хронотоп -  важлива 
складова поетики роману, то для досягнення 
мети потрібно виконати такі завдання: 1) уви
разнити лінії зв’язку ключових жанрових рис 
історичного роману з властивою для нього пое
тикою хронотопу; 2) проаналізувати трансфор
мацію реальності в художню дійсність на 
матеріалі роману “Людолови”; 3) конкретизу
вати специфіку художньої майстерності З.Ту
луб у передачі історичної правди; 4) з ’ясувати 
особливості перетину різних часових і про
сторових площин у сюжетно-композиційній 
структурі дилогії; 5) розкрити рецептивну фун
кцію тих образів, які сприяють становленню 
цілісної картини світу в свідомості читача.

Дилогія З.Тулуб “Людолови” має чітку 
композиційну побудову. У романі визначено 
межі та час подій, що допомагає максимально 
точно відтворити хід історії. Авторкою охоп
лено простір усієї України. Дія починається 
навесні, про що свідчить перше речення: 
“Весна була рання, дружна” [6, 3]. З опису 
Свентоянського собору [6, 5], зі згадки про 
Зигмунда III [6, 5] та з коментарів, поданих у 
примітках, можемо зробити висновок, що ча
совий відлік починається у першому деся
тилітті сімнадцятого століття. “Свентоянський 
собор -  головна кафедральна церква Вар
шави... За кілька років до описуваних подій 
дзвіниця завалилася під час урагану (1606 р.), 
і тоді на місці старої дзвіниці було збудовано 
нову, в стилі італійського Відродження” [6, 
457]. Відсутність точної вказівки на рік спо
нукає до думки, що акцентуватиметься увага 
на змалюванні цілої епохи. Й окремі епізоди -  
ті елементи, які допоможуть вибудувати мак
симально повне уявлення про минулу дій
сність. Як зазначає С.Луцак, “процес творчого 
осягання світу синергетично структурують 
суспільно-культурні, расово-національні, фі- 
зіолого-біологічні та психіко-емоційні чинни
ки. Останні — як найбільш сугестивні — цент
рують, подібно до аттрактора, процес антино- 
мійно-адекватної когнітивної діяльності пись
менника, внаслідок чого виникає сумарно- 
динамічний мистецький синтез, тобто внут
рішньо цілісний і впорядкований у своїй

зовнішній фрагментарності та хаотичності 
художній світ” [3, 113]. Модифікація худож
нього простору пов’язана з авторським заду
мом і тією ідеєю, яку письменник намагався 
передати реципієнтам.

Докладно в романі змальовані україн
ський, татарсько-турецький та польський про
стори. Сюжетна побудова нагадує кадри кіно
фільму, коли одні епізоди чергуються з інши
ми, паралельно показуються життєві лінії різ
них персонажів, долі яких у комплексі дають 
повну картину тогочасної дійсності. У пер
шому томі характерною є лінійність часу, ко
жен розділ містить вказівку на пору року чи 
місяць, коли відбуваються події. У другому -  
втрачається ця ретельність у зображенні тем- 
поральності, але все ж неможливо передати 
хід історичних подій поза чотиривимірним 
простором; переважають вказівки на те, що 
дія відбувається восени. Цікавий момент, коли 
в турецькому просторі козаки згадували хутір 
Горленка. Відбувається повернення в минуле з 
одного боку, перенесення у рідний простір з 
другого, та перехід на іншу сюжетну лінію з 
третього.

Однією з визначальних рис історичного 
роману є наявність центрального персонажа, 
який має свого прототипа в реальній історії.
З.Тулуб різносторонньо зобразила Петра Са
гайдачного. Вперше перед нами український 
гетьман постає не з розмов інших персонажів, 
а особисто. Багато ми дізнаємось про Сагай
дачного з його бесід із коханою Настею: “За
кінчив я Острозьку школу. Князь Костянтин 
надумав вирядити мене за кордон, як най
кращого учня. А для цього потрібні були папе
ри про те ж  саме кляте шляхетство, а їх у мене 
й не було... На Січі пристав я спочатку до 
голоти, бо, крім штанів та сорочки, не мав ні
чого, навіть шаблі. Зробив я собі лука та са
гайдака, звідки й пішло моє прізвище” [6, 6 4 - 
65]. У А.Чайковського майбутній гетьман 
отримав своє прізвище під час навчання в 
Острозі за те, що спритно стріляв із лука.

Козацький джура у романі “Людолови” 
викриває справжнього Сагайдачного, який зо
бражується авторкою далеко не ідеалізованим: 
“Нема де правди діти: в поході він хороший 
ватажок. І підготує все як слід, і харч хорошу, і 
військовий припас здобуде. Ну, і в бою ніколи 
не розгубиться: другий ще потилицю чухає, а 
він уже запобіг лихові і побив ворога... Але 
після походу... Лисячий він хвіст, а не людина. 
Сам за старшину тягне, а про людське око з 
голотою приятелює... Колись він, справді, в
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лахмітті ходив, а тепер більш із панами кру
титься. Вчений він, собака, кожного вміє обду
рити. Торік ми мало його не скинули: хотіли, 
щоб Барабаш гетьманував, та пронюхала стар
шина, всіх понапувала горілкою, і знов поса
дили того ж Сагайдака” [6, 77-78]. З репліки 
самого Петра бачимо, що джурин опис прав
дивий: “Одружимося взимку, а на провесні 
почнемо будувати свій замок. Я навіть місце 
обрав над річкою. Тоді вже ніхто не дуритиме 
Сагайдачного і на дурничку не житиме на йо
го землі. Військо собі заведу, челядь, музик, 
все як годиться магнатові. Але влітку все ж 
ходитиму в походи, щоб не забував король та 
королев’ята, що не жити їм спокійно без Пет
ра Конашевича. Всі будуть у мене в жмені: і 
король, і хлопи, і пани...” [6, 82]. Наведемо ще 
один промовистий приклад, у якому авторка 
вдало характеризує українського гетьмана: 
"Я, навпаки, гадав, що в братстві мусять пану
вати пани радці та шляхта, бо яка в нас -  щи
ро кажучи -  мета? Нам треба домогтися шля
хетських прав, тобто права володіти землею 
та хлопами, права безмитно торгувати й брати 
участь у державних справах, доходячи до най
вищих гідностей республіки” , -  з цих слів го
ловного героя Сагайдачного бачимо, що і він є 
тим самим людоловом [6, 281]. Як сказав у 
творі Созон Балика до Сагайдачного: “Тхір -  
курку, а курчин хазяїн -  тхора” [6, 282]. Геть
ман у творі не є всемогутнім міфічним пол
ководцем, як у Д.М ордовця, для прикладу. Він
-  звичайна людина. І саме таке зображення 
головного персонажа надає вигаданій дійс
ності реалістичності.

Ретельно у романі “Людолови” змальо
вано простір Січі та острів Базавлук. І не було 
там волі такої, як здавалося. Гаслами про 
вигадану повну свободу прикривалася стар
шина, щоб привабити більше людей. Та й у 
просторі Січі не було одностайності -  хтось 
хотів визволяти невільників від панів, хтось -  
від татар. А старш ина в будь-якому випадку 
отримувала найбільше матеріальної винаго
роди. Багато вигаданих відступів у минуле 
спостерігаємо в розділі “Втікачі” [6, 88]. 
Спершу читачеві дається вказівка, що дія від
бувається після вечері на хуторі Повчанських. 
Пахолок пана Бжеського Стах згадує своє 
село, свою кохану Ядзю, коли її викрав пан і 
знущався. Далі дізнаємося про спогади во
линця, який розповів про тяжке життя у панів 
Острозьких. Подолянин розказав ще страшні
шу історію зі свого життя, коли йому наказу
вали бити батогом батька, а він натомість

вдарив пана, тому змушений був покинути 
рідний край. Тимко повідав, як сито живуть 
монахи, як вони людей дурять та хлопів 
працювати змушують. Як бачимо, на прикладі 
різних життєвих історій складається вражен
ня, що всюди біда на Україні, а рятунку шука
ти можна лише на Січі. Та джура Сагайдач
ного мовив до всіх, що “на Січі справді трохи 
вільніше, але не такий вже там мед, як вам 
здається: курить нами старшина, як ляльками” 
[6, 76]. Такі невеликі, але влучні слова вига
даних другорядних персонажів вимальовують 
нам те, що було в ті роки насправді. Таким 
чином досягається велика міра відчуття об’єк
тивності описаного.

Основною загрозою для козаків були 
турки та пани. Як зазначає Ю .Лотман, просто
рова структура тексту організовується за 
допомогою опозицій “верх-низ”, “замкнений- 
розімкнений” [2, 220]. В описі панського бен
кету, до якого готувались “два дні й дві ночі”, 
можемо побачити панський простір. Потрапи
ти у нього можуть не всі. Для прикладу, Гор- 
ленко, опинивш ись у ГІотоцького, був ошу
каний під час гри в карти. Відомий інтриган і 
картяр Фалієро, управитель Доліва Ясенський
-  безжальні людолови, а Горленко у цьому ви
п а д к у -  бранець і зрадник водночас. Патер 
Ю стовський характеризує Горленка так: “Три 
місяці тому, замість унії, він увійшов до лона 
католицької церкви, але, зв’язаний складними 
справами з козацтвом, не міг грубо урвати свої 
зв’язки й одверто висловити свої прагнення” 
[6, 98]. Як бачимо, персонаж порушив закони 
свого простору, а чужий його не прийме. Си
туація у нього критична, а її вирішення він ба
чить лише в самогубстві.

З таненням снігу про багато цікавих 
подій ми дізнаємося, переносячись у татарсь
кий простір. Детально описала авторка куль
туру і традиції цього народу, зокрема на при
кладі весілля Медже, ревану -  вступу до цеху, 
та комаку -  так званого мусульманського хре
щення. Українцям у цьому світі важко, тому 
вони завжди шукали можливості втекти. Саме 
так влітку Данилові Коржу вдалося із своїм 
татарським товаришем потрапити на терени 
України. Але Абдулові в чужому просторі ви
жити не вдалося, бо він мав міцне коріння, що 
проросло на його рідній землі. Коли Данило 
повернувся у свій хутір, його зустрів вірний 
собака М урза (імена своїм персонажам 
авторка дає не випадково), але у просторі до
му поселились нові люди, сім ’я з Правобереж
жя. Нам показується один і той же простір в
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осінню пору року, але з роком різниці. За цей 
час багато що змінилося, навіть старі речі 
набули нового дихання, особливо коли поча
лось нове життя після одруження Данила з 
дочкою нових господарів. Увійти знов у свій 
дім герой міг, ставши членом нової сім ’ї.

В епізодах, коли татари вели бранців у 
Крим, важливо відтворити тяглість часу. Тому 
авторка подає нам невільницькі страждання у 
різні частини доби. Аналогічна ситуація і при 
зображенні цехових зборів, коли персонажі 
довго обговорюють якусь проблему і не мо
жуть прийняти певне рішення. Тоді змальо
вано буквально кожну годину. Ц е х -  такий 
мікропростір у романі, який також має свої 
закони і рамки, як і дійсність взагалі. Різниця 
в тому, що законів менше і ступінь обов’яз
ковості їх дотримання вищий. Тому в цеховий 
простір майстрам набагато важче потрапити, 
ніж козакам у турецький.

Наведемо ще один приклад “замикання і 
розмикання простору”. Детально змальовано 
інтер’єр, у якому перебувала Настя, коли її за
хопили татари. Тут важливу роль зіграв кон
траст: “Клітка. Чепурна, барвиста клітка, 
звідки не судилось видертись їй на волю” [6, 
239]. Ніяке багатство і розкіш свободи не за
мінить. Повторюване вживання слова “клітка” 
привертає увагу читача. Якщо не судилось 
вирватись на волю, то, очевидно, до кінця ро
ману реципієнт налаштований на те, що ге
роїню не врятують. Доля Насті Повчанської 
нагадує долю Насті Лісовської. Не випадково 
авторка проводить такі паралелі. Як людолови 
різні, так і знедолених “Насть” багато. У 
турецькому просторі навіть імена чужинців 
змінювалися: Горпина стала Горпіне, Н астя-  
Гюль-Хуррем, або Троянда Щ астя, Сагайдач
ного називали Сагайдак-беєм. У казках Кайт- 
мази хронотоп роздвоювався на художньо- 
реальний та художньо-ірреальний. Зіставлен
ня сміливого ватажка з казки та Сагайдачного 
не випадкове. Фактично вигадка циганки є фа
булою другого тому роману. При змалюванні 
весілля Медже авторка показує нам дійство з 
різних ракурсів. Це цікавий прийом, адже на
справді простір та час свята один і той самий, 
але ми можемо спостерігати д ії багатьох 
людей у різних частинах основного простору.

Багатогранним у творі є образ часу та 
простору. Данило Корж справедливо сказав: 
“Це не по закону: хіба можна двічі давати гра
моти на одну і ту саму землю?” [6, 60]. Персо
наж убив дитину своєї дружини Горпини і 
Нур’ялі так само жорстоко, як людолов Сафар

колись знищив його власного сина Івасика [7, 
105]. Показовою у цьому плані є історія Лей- 
зера та його сина Нахама, якого знищили лю
ди за порядність і чесність: “І лежав він три 
дні на битому шляху, поки поховали його 
“ослячим похороном”, стягнувши його тіло 
арканом на смітник... І це зробили люди! 
Люди!” [7, 81]. Часи змінюються, а стосунки 
між людьми все одно будуються за ієрархією. 
Це саме спостерігаємо, зіставляючи простори 
козацький і татарський. Татари такі самі люди, 
їх також гноблять, у них ті ж проблеми. Куль
тури різні, але однаковими є закони між 
людьми.

У розділі “Віч-на-віч” дія починається у 
кінці квітня у просторі Полтавщини, чи так 
званого Дикого Поля. Хронотоп ідилічного 
життя Данила і Горпини порушує пан Бжесь- 
кий. Його вторгнення у чужорідний простір 
викликає козацький спротив. Порушують спо
кій місцевості й татари, які “за останні десять 
років були тут тричі” [6, 24]. Як бачимо, з 
кожним епізодом читач все глибше занурюєть
ся у художню дійсність, вникає у її закони. 
Взагалі всі розділи вплітаються в одне часове 
полотно за допомогою вказівок на пору року і 
місяць (“Соймик Брацлавського воєводства” 
починається реченням: “Задушливий пекучий 
день наприкінці травня” [6, 26]; травневі спе- 
котні дні перетікають у розділ “Різними ш ля
хами” ; “два тижні минуло” до подій у наступ
ному розділі “Пан управитель Янек Свенціць- 
кий” [6, 40]; “На хуторі Повчанських” читач 
опиняється вже у “липневу спеку” [6, 56]; “Рік 
і три місяці” пройшло від останньої зустрічі 
Петра з Настею до нападу на Каффу [7, 86] 
і т. д.). “В блідій спеці липневого дня...” 
“Ш иринський бей пішов у напад на Україну” 
[6, 128]. Далі ми дізнаємось, що Ш иринський 
бей є нащадком Чінгісхана. Згадка цього імені 
повертає нас у криваве минуле, яке нічим не 
страшніше художнього сучасного. Як бачимо, 
засобами зображення хронотопу можуть бути 
не лише топоніми та часові вказівки. Людина 
здатна подорожувати у художньому просторі 
лише завдяки своїм загальним знанням. 
У залежності від того, скільки читачеві відомо 
про реальний світ, буде зростати багатство 
світу, який захований у тексті.

Стрибкоподібність часу в творі можемо 
побачити на прикладі розповіді про Галшку 
Гулевичівну та її сина М ихайлика. Спершу ми 
дізнаємося, що святкується його тринадцятий 
день народження. Потім, що минулої осені 
мати шукала для нього вчителя. У діалозі Ми-
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хайлика з отцем Алоїзієм говориться про вік 
хлопчика -  дванадцять років. А вже з розмови 
Галшки, Сагайдачного та Плетенецького нам 
стає відомо, що ж сталося з дитиною за цей 
рік [6, 135-148]. Восени Галшка Гулевичівна 
звернулася до судді Я на Аксака з метою пере
дати один із своїх будинків для школи. У дар
чому листі навіть вказано точний день: “Року 
від божого народження, жовтня 15 дня” [6, 
292]. А через два тижні уже й урочисто школу 
відкривати. З одного боку -  це засіб підтри
мання інтриги, з іншого -  можтивість працю
вати уяві читача. Образно кажучи, світ у текс
ті стає не лінійним, а о б ’ємним, багатовимір
ним. По нитці з кожного епізоду ми “намоту
ємо” інформацію про персонажів, дійсність та 
історію. Ось як сказано про Сагайдачного: 
“Потрапивши на Січ років із п ’ятнадцять то
му, він молодикував у Хоми Причепи, тоді 
запорозького козака” [6, 159]. Персонаж Хома 
перш за все демонструє нам лад у київському 
цеху, даючи змогу його порівняння з львів
ським. Цей образ, завдяки пов’язаності з цент
ральним персонажем, допомагає формувати 
цілісну і багатогранну дійсність, у якій немає 
нічого випадкового, а все підпорядковане про
відній художній меті -  переосмислити і пока
зати історію.

Не часто у тексті можна зустріти експлі- 
цитні вказівки на три хронотопні площ ини-  
персонажів, автора та читача: “Знаючи хи
жацький звичай татар, козаки пильно стерегли 
степ. 1 до наших часів збереглися в степу ви
сокі могили...” [6, 129]. Присутність автора 
очевидна. Згадка про Іова Борецького, Памва 
Беринду, Тараса Земку, Лаврентія Зизанія вно
сить свою частку в зображення давноминулої 
історичної епохи [6, 289]. За обсягом роман 
“Лю долови” великий. Часто зустрічаються мо
менти, які уже були описані швидше, тобто 
вони є своєрідним художнім минулим. Це 
допомагає читачеві не втрачати причинно-на- 
слідкового ланцю га подій. Із кожним розділом 
збільшується кількість сюжетних ліній. Такі 
постаті, як Балика і Горленко, відіграють клю
чову роль у зображенні зради та вірності у 
тогочасній епосі. Бунтар Данило Корж вна
слідок конфлікту з панством повинен рятувати 
сім ’ю і йти з рідного хутора. Цікавим є образ 
кобзаря, “який ніс радість і надію на краще 
майбутнє” [6, 58]. Поважний вік, мандрування 
різними просторами робили цих людей віль
ними, мудрими інформаторами. Саме з їхніх 
уст персонажі дізнаються про невідомі землі, 
про набіги татар. Як і А.Чайковський, З.Тулуб

вводить у світ героїв пана Аксака, який навіть 
є сватом однієї з ключових постатей у творі -  
Галшки Гулевичівни [6, 63]. Але роль цього 
пана у романах зовсім різна. Зі слів Петра 
Конашевича дізнаємось: “Та незабаром кинув 
я Конецпольських і подався до Києва, до 
Аксака. Але й там не знайшов я татану...” [6, 
65]. В А.Чайковського до дрібниць описане 
перебування Сагайдачного в домі Аксака, на
вчання панських дітей. Цей пан у З.Тулуб зов
сім інший, його не цікавить майбутнє України, 
та й загапом образ виматьовується лише зі 
спорадичних згадок інших персонажів.

Як уже було з ’ясовано, в історичному 
романі перш за все увага реципієнта зосере
джується на тому, де і коли відбуваються 
події. У першому розділі “Людоловів” “ Коро
лівська грамота” пан Бжеський прибуває до 
Варшави. Він ще здалека бачить її “зубчастий 
силует”. “ Праворуч занурювалася в небо 
гостроверха вежа ратуші і похмура чотири- 
гранчаста дзвіниця костьолу Святої діви з 
двосхилою  покрівлею, а ліворуч -  палали і 
мінилися перламутром під першим промінням 
сонця кольорові вікна магнатських палаців, 
пишно розкиданих по краківському передмі
стю. І перед ними безсило горбився і вростав 
у землю  грибом старовинний замок князів 
М азовецьких” [6, 5]. Далі вказано, що “сім
надцять років тому король Зигмунд III переніс 
сюди з Кракова і свою резиденцію, і з того 
часу Варшаву не можна було впізнати” [6, 5]. 
Топоніми “Варшава” , “Вісла” допомагають 
уявити місце подій на реальній карті світу, а 
пейзажі створюють художню дійсність, у якій 
читач перебуватиме разом із персонажами. 
Мальовничим показано Київ у розділі “ На 
цеховій учті” [6, 157-158]. Читач опиняється у 
просторі Львова разом із шевцем Омельком, у 
Києві разом із Сагайдачним та Плетенецьким.
О.Харлан дослідила роль зображення міста у 
творі на матеріалі роману З.Тулуб “Людоло
ви”, у якому при змалюванні Києва наявні 
основні містотвірні елементи: храм, фортеця, 
замок, ринок, бібліотека. Дослідниця намага
лася показати, яким чином ідея твору втілю
ється завдяки символічному наповненню про
стору Києва [8]. У людській свідомості пови
нен сформуватися своєрідний віртуальний 
світ. Якщ о цього не відбудеться, то твір не бу
де цікавим, не буде прочитаним.

Часто після кількох сторінок читач за
криває книгу і більше її не відкриває. З цього 
приводу існує багато пояснень. Імовірно, що 
художній світ у свідомості реципієнта не може
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вибудуватися відразу, на це потрібен певний 
час. Умовно кажучи, швидкість актуалізації 
вигаданої реальності у свідомості читача за
лежить від багатьох факторів. З одного боку -  
це майстерність автора. Тільки вдало підібра
ними художніми засобами можна моменталь
но ввести реципієнта у новостворений про
стір. Яскравим прикладом є жанр фентезі у 
кінематографії. І в “Зоряних війнах” Джорджа 
Лукаса, і у ‘‘Володарі кілець” Пітера Джек- 
сона, і в “Аватарі” Джеймса Камерона перш за 
все глядача вводять у художню дійсність, в 
якій відбуватиметься дія. Текст має набагато 
виший рівень багатозначності, ніж фільм. 
Часто образи, які виникають у свідомості, 
важко описати, намалювати чи будь-як мате
ріалізувати. І навпаки, уявити те, що описала 
одна людина, є неможливим для інш ої тому, 
що немає однакових світоглядів, у кожного 
свій досвід. А якщо відсутнє розуміння, то і 
конструктивний діалог автора та читача зво
диться нанівець. Важливо, щоб простір спри
ймався читачем відповідно до авторського 
задуму. Опис певної місцевості реципієнт 
уявлятиме по-своєму. В історичному романі 
повинні якомога чіткіше спостерігатися певні 
географічні об’єкти для розуміння, яка саме 
історична подія стала предметом зображення. 
Для цього автор використовує прийом дета
лізації топографічного опису. Наведемо такий 
приклад із роману “Людолови”. Коли пан 
Бжеський питав, де знаходяться призначені 
йому володіння, отримав таку відповідь: “На 
Лівобережжі. По Ворсклу, трохи нижче Лу- 
бенщини Вишневецького. Пустир безмежний. 
Там і ліси, і степ, і рибні озера, і луки...” [6, 8]. 
Читачеві, який коли-небудь бував на Полтав
щині, ці три речення скажуть багато, адже 
йому доводилось бачити реальні краєвиди. 
Але потрібно врахувати, що не кожен знає, що 
Лубни і Ворскла у Полтавській області, від
повідно такий реципієнт намалює в уяві зов
сім іншу дійсність. Це не означає, шо для тих, 
хто не знайомий з історією, історична проза 
буде незрозумілою і нецікавою. Справа в тому, 
що в залежності від досвіду, сприйняття буде 
різним. Важливо те, що реципієнт може опа
нувати історичну прозу без знань з історії, а 
ось автору нереально написати такий твір без 
звернення до фактів минулого.

Ідейний задум реалізується головним 
чином завдяки колоритному змалюванню хро
нотопу. Промовистим є уривок з останнього 
розділу роману “Людолови” З.Тулуб, коли ху
дожній простір розширюється, охоплюючи

всю людську планету. Є тільки одна вказівка 
на час -  ніч. І це не випадково. Адже авторка 
дає можливість читачеві глибше усвідомити, 
хто ж такі людолови, якщо вони є у всьому 
світі й не лише сучасному. Протягом твору 
легко зрозуміти, що людоловами є не тільки 
татари, а й поляки, цехові майстри, духовен
ство та інші. Людоловом виглядає навіть 
Сагайдачний. Вихід за межі основного про
стору подій є підсумком усього сказаного у 
творі. Реципієнтові показуються картини, 
охоплені пітьмою. Минуле і сучасне злива
ються, осмислюються закони, які споконвіку 
були між людьми [7, 537-545]. Образно кажу
чи, у цьому епізоді відбувається вихід у від
критий простір. До цього кожний герой зма
льовувався у своєму часопросторі, який вно
сив додаткову характеристику в зображення 
романного хронотопу. Менші часопростори 
постійно перетиналися, фрагментуючи худож
нє полотно. Цим досягалася динамічність по
дій, різносторонність зображення дійсності 
та, безумовно, інтрига.

Проаналізувавши трансформацію реаль
ності в художню дійсність роману “Людоло
ви” З.Тулуб, можемо відзначити значний від
хід авторки від історичних першоджерел. 
Простір у романі багатогранний і рухомий, ча
сто не співпадає з плином часу, проте простір 
і час зливаються в одне ціле. Логічна впоряд
кованість хронотопу зумовлена історизмом. 
Вигадана дійсність існує тільки в рамках ху
дожнього простору. Її можна вважати неза
лежною, автономною, оскільки вона має свій 
хронотоп і підкоряється власним законам. У 
художньому творі завжди перетинаються ча- 
сопросторові площини автора, реципієнта та 
персонажів. Історичний роман будується на 
основі реальних фактів, але вони настільки 
трансформуються, що утворюється нова, інша 
дійсність, у якій лиш е прочитується відома 
читачеві історія. Поданий матеріал є підгрун
тям для теоретичного аналізу закономірностей 
моделювання світу в історичній прозі.
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ЕМ О ТІК О Н : Д Е Ф ІН ІЦ ІЯ , С Т РУ К ТУ РА  ТА ЗА К О Н О М ІРН О С Т І ВЖ И ВА Н Н Я В 
У К РА ЇН С Ь К О М О В Н О М У  ДИ С К У РС І ІН Т Е РН Е Т -К О М У Н ІК А Ц ІЇ

У статті проанапізовано передумови виникнення емотікона як мовного знака, подана його 
лінгвістична дефініція, досліджено семантичний смисл його графічних компонентів та визначено 
основні закономірності вживання в українськомовному дискурсі Інтернет-комунікації.

К.иочові слова: емотікон, Інтернет-комунікація, інтенціонал емотікона, екстенціонал
емотікона, редуктивна деекстенціоналізація, гіпгрштенціоналізація, зсув інтенціонала емотікона.

Мовлення, будучи динамічним, самодо
статнім та економним медіумом, постійно 
“винаходить” нові засоби для полегшення ко
мунікації. Залежно від плану її реалізації -  
усного чи писемного -  та інтенсивності вияву, 
мовлення чи, правильніше кажучи, Іап§иа§е 
[16; 52] -  мовна діяльність -  винаходить спо
соби вербатізації нових концептів або зру
чніші форми писемного втілення усних засо
бів комунікації. На нашу думку, у писемному 
мовленні велику роль грає ще й зм іна інтен
сивності вияву комунікації між мовцями. 
Яскравим прикладом цього є введення знаків 
пунктуації, які використовуються для того,

щоо адресат зрозумів повідомлення саме так 
(або найбільш наближено до того), як цього 
хоче адресант.

Лінгвіст М .Андерсон, стверджуючи, що 
сучасні медіа-засоби спричинили до появи 
багатьох інновацій у невербальній комуніка
ції, зауважує: мова е -т а іі  повідомлень репре
зентує невербатьні комунікативні вирази на 
письмі, зокрема і в ем отіконах  [24; 690].

Погоджуємося з дослідником: на нашу 
думку, саме НІ комунікативна революція -  
впровадження Інтернету -  стата першопричи
ною появи якісно нових (у плані вираження) 
знаків, якими трансмісори під час Інтернет-
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комунікації послуговуються здебільш ого для 
передачі на письмі таких невербальних ком
понентів, як жести та міміка, -  емотіконів.

Емотікони, як і Інтернет, є явищем мало 
дослідженим із лінгвістичного боку. Багато 
вчених, зокрема мовознавці, не вважаю ть на
уковий підхід до інтерпретації поняття емо- 
тікона ефективним (чи радше перспектив
ним). Проте аналіз досліджуваного матеріалу 
дас підстави стверджувати: емотікони -  зна
чущі елементи в Інтернет-комунікації, вони 
використовуються у висловленнях під час 
інтерперсональної комунікації на рівні окре
мих мовних знакових одиниць. Враховуючи 
глобальність Інтернету як комунікативного 
медіуму та невизначеність статусу емотіконів, 
недослідженість їх структури, семантики, вва
жаємо тему статті актуальн ою .

М ета дослідження полягає у з ’ясуванні 
причин виникнення емотікона, розкритті його 
особливостей, а також його призначення для 
релевантної дефініції поняття; в комплек
сному лінгвістичному підході до аналізу стру
ктури цього знака; виявленні основних зако
номірностей його вживання в українськомов- 
ній Інтернет-комунікації.

Інтернет-комунікацію розглядали в різ
них аспектах:

-  як новітнє культурне явищ е (Г.Гу- 
сейнов [8], Д.Крістал [26]);

-  аналіз мовленнєвих засобів комуні
кації в Інтернеті (Н.М ечковська [11]);

-  лінгвостилістичний аналіз мовлення 
Інтернету; типологія мовленнєвих жанрів, ха
рактерних лише для мережі (С.Чемеркін [20],
О.Горошко, [6], Г.Трофімова [17]).

Емотікон як елемент Інтернет-комуні
кації, його семантичний, семіотичний, синта
гматичний та культурний аспекти також є 
об ’єктами дослідження багатьох науковців. 
Так, М.Андерсон розглянув емотікон як не- 
вербальний засіб комунікації, втілений на 
письмі [24]. Д.Сандерсон уклав (наразі єди
ний офіційний) словник емотіконів [31] (хоча, 
за Ч.Пірсом, значення знака не міститься в 
ньому .самому, а визріває у процесі інтерпре
тації [25]). Ф.Рожанський розглянув емотіко
ни як живу семіотичну систему та стратифі- 
кував їх за показником частоти вживання [14]. 
М.Макаров та М .Ш коловая дослідили вжи
вання емотікона у світлі дослідження лінгві
стичних та семіотичних аспектів конструю
вання ідентичності в електронній комунікації 
[10]. К.Савицька дослідила смайлик як символ 
сучасної культури [15].

Однак жоден зі згаданих дослідників не 
намагався дати лінгвістичне визначення по
няття “емотікон”, комплексно проаналізувати 
його структуру та мовні закономірності вжи
вання під час інтерперсональної комунікації. 
Цим теж  підтверджується актуальність вибра
ної теми нашого дослідження.

Зупинимось докладніше на характери
стиці окресленого поняття. Назва “емотікон’" 
деривує від основосктадання англійських слів 
етоііоп  (“емоція”) та ісоп (“невелике зобра
ження”). У слов’янському Інтернет-дискурсі 
побутує назва “смайлик" («— англ. Ю зпгИе 
(“посміхатися”) + укр. сіітіп. -ик), яка є каль
кою з англійськомовного еквівалента на по
значення цього ж поняття -  “я т іїе у ” .

Матеріап нашого дослідження показує, 
що за типом зображення емотікони доречно 
поділяти на власне іконічного типу  та граф іч
ного типу. Емотікони графічного типу класи
фікуємо за топологічним показником (геогра
фічним джерелом виникнення) як емотікони 
західної традиції (виникли в СШ А) та східної 
т радиції (виникли в Японії, Південній Кореї). 
У статті розглядаємо емотікони графічного 
типу західної традиції, оскільки вони виникли 
найшвидше та є найбільш розповсюдженими 
в Інтернет-комунікації.

Емотікон у різних джерелах детермі
нують по-різному. Найбільш релевантні ви
значення емотікона, на нашу думку, зроблені 
зарубіжними лінгвістами. Так, Д .Крістат опи
сує емотікон як комбінацію символів, поєдна
них певним чином для репрезентації емоцій
ного виразу обличчя [26; 39]. За “ОхГогсІ 
Еп§1І5іі Оісііопагу”, емотікон -  це репрезен
тація виразу обличчя, шо формується корот
кою послідовністю символів та використову
ється в електронній пошті чи т. п. для пере
дачі потрібного тону чи почуттів адресанта 
[30]. У цьому ж словнику наведені перші 
визначення емотікона й зарубіжними публіци
стичними виданнями: “( . . .)  типографічний 
засіб, що використовується для позначення 
тону чи емоції під час обміну електронними 
повідомленнями” (№ \у  Уогк Т ітез , 1990): 
“( . . . )  невеликі текстові ідеограми, що викори
стовуються для позначення почуттів ' 
(ОЬбєгуєг, 1994).

У слов’янському науковому дискурсі 
немає єдиного визначення емотікона як мов
ної одиниці. Для прикладу, “Словарь ино- 
странньїх слов” подає таке визначення емо
тікона: “Змотикон [англ. ето їісо п  < ето ііоп  -  
змоция + ісоп -  образ] -  инф. система сокра-
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щений и значков (чащ е щуточньїх), исполь- 
зуемьіх в злектронной почте (е -т а іі)  из-за 
невозможности передать нюансьі своего на
строєний с помощью жестов, мимики или да- 
же почерка [напр., 4Ц  = Гог уои -  «для вас»; 
Р2Р = Іасе Іо (асе -  «наедине»; Т42 = Іее Гог 
Т\уо -  «чай для двоих»; (-:•) -  «левша»; (:>) -  
«зазнайка» и т. п.]” [9; 145]. Як бачимо, автор 
чомусь розглядає емотікон як систему знаків 
(можливо, через фонетичну омонімічність 
англійського кореня “іс о п ” до послідовності 
суфіксів -ик- + -он-, -ік- + -он-, що морфемно 
маркують словоформи на позначення певних 
лінгвістичних систем, наприклад: лексикон, 
акронімікон), крім того, він проводить, на на
шу думку, не зовсім обгрунтовану кон’юнк
цію понять “емотікон” (за текстом -  “знач
ков”) та “ко л о н іал ьн и й  акронім” (за текстом
-  “сокращений”). У “Толковом словаре 
обществоведческих терминов” емотікон -  це 
“графический зквивалент отдельньїх слов и 
виражений” [22; 83]. Вважаємо, що таке ви
значення є більш прийнятним, хоча, можливо, 
і занадто узагальненим. Таким чином, пробле
ма лінгвістичної дефініції емотікона у сло
в ’янському науковому, зокрема лінгвістично
му, дискурсі є актуальною.

Для розкриття поняття “емотікон”, га
даємо, доцільно буде з ’ясувати джерела ви
никнення його як мовного знака. У своїх пра
цях американський філософ мови Чарльз Пірс 
вводить поняття “семіозису”, яке згодом запо
зичив у нього Умберто Еко для позначення 
процесу продукції культурою знаків та/чи 
атрибутів їх значення [25]. Доречно згадати й 
те, що І.Гофман, вводячи поняття фреймінгу, 
описує комунікативну ситуацію, яку мовці 
обрамлюють деяким чином, щоб упевнитися, 
що реципієнт зможе правильно її реінтер- 
претувати та зрозуміти так, як і мовець-адре- 
сант [7]. Емотікон, на нашу думку, є резуль
татом як фреймінгу, так і семіозису.

Варто наголосити ще на одному аспекті 
розгляду емотікона. Так, Д.Крістал у книзі 
“Ьап§иа§е апсі їЬе Іпіегпеї” торкається пробле
ми появи емотікона як лінгвістичного засобу 
для позначення емоцій. Дослідник протистав
ляє використання експресивів під час орди
нарного писемного способу передачі мовлен
ня та емотіконів у Інтернет-комунікації. У 
цьому протиставленні лінгвіст виводить на 
перше місце темпорапьний показник. Під час 
“традиційного записування”, як доводить Крі- 
стал, адресат має час обдумати текст, органі
зувати репрезентацію емоцій у ньому за допо

могою лексичного матеріалу. Написане на
швидкуруч Інтернет-повідомлення, за неста
чею звичних емотивно повних висловлень, 
може здатися обірваним і грубим. Емотікон у 
такому випадку запобігає комунікативній 
девіації [26; 41-42].

С.Парфеньева у своїх дослідженнях 
оперує поняттям “емоном” на позначення 
слів-назв емоцій. Дослідниця вказує на те, що 
емономи, будучи частиною лексикону, утво
рюють емотивікон. Як нам видається, поява 
емотіконів, які, очевидно, не є частиною лек
сикону, дозволить розширити поняття емо- 
тивікону, трансформувати його статус у про
міжний лінгвістичний рівень номінації. Важ
ливу роль в опрацюванні слів на позначення 
емоцій відіграє визначення інтенції вербалі
зації станів та відчуттів. Так, В.Ш аховський у 
своїх дослідженнях послуговується терміном 
“ендоцепт” [21; 5], під яким розуміє абстрак
цію (її не можна назвати поняттям), яку тран- 
смісор закладає в експлікацію  емоцій. Таким 
чином, враховуючи наведені вище мірку
вання, можемо розширити трактування Крі- 
сталом умов виникнення емотіконів: ці знаки 
виникли з метою номінальної редуплікації 
ендоцептів, оскільки лексичні емономи. що 
денотували ці ендоцепти виявились мовлен
нєво невигідними для динамічної комунікації 
в медіуміІнтернету.

Отже, можемо визначити емотікон як 
неографему, що виникла в процесі семіозису 
для миттєвої передачі на письмі невербальних 
компонентів усної комунікації -  міміки та 
жестів мовця. Вважаємо, що дослідження 
емотікона є актуальним з лінгвістичного, се
міотичного, психологічного поглядів.

Гадаємо, під час інтерпретації емотіко
на його графічні компоненти, з одного боку, 
сприймаються комплексно, з іншого — роз
глядаються аналітично — як ядерні (значущі) 
та периферійні. Перші репрезентують ті еле
менти референта, що безпосередньо вказують 
на емоцію, периферійні ж  лише доповнюють 
зовнішню форму емотікона, не несучи особ
ливого експресивного навантаження. Значущі 
компоненти емотікона в статті називатимемо 
інтенціоначом, периферійні -  екстенціо- 
налом.

За нашими спостереженнями, трансмі- 
сори під час Інтернет-комунікації вдаються до 
редукції екстенціональних компонентів емоті
кона. Вважаємо, це явищ е зумовлене закона
ми динаміки комунікації Інтернет-дискурсу.

Наприклад:
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•  На мою думку, достатньо мати жит
ло, на сім’ю, на те щоб вивести дітей в люди, 
(на інет:-))). Більше не потрібно, з собою туди 
нічого не візьмемо*, (повна форма емотікона) 
[з форуму кигіот.сот];

•  Я не був там, але цікаво де поря
док?:) Судячи з показників рівня життя то по
рядок не дуже, (редукція одного екстенціона- 
ла) [з форуму кигіот.сот];

• Кохання не треба шукати десь, воно 
саме вас знайде))) (редукція обох екстенціона- 
лів) [з форуму кигіот.сот].

Для глибшого дослідження специфіки 
вживання трансмісорами емотіконів під час 
комунікації, зокрема для кількісного підра
хунку форм із редукцією екстенціоналів та без 
неї, нами було проведено автоматизований 
аналіз 8431 повідомлень форуму кигіот.сот. 
Одне із його завдань -  з’ясувати, у скількох 
повідомленнях використано найбільш поши
рені емотікони графічного типу:

-  з ал ограф ам и  : ) , )
-  (з ал ограф ам и  : (та (
Результати аналізу довели, що емотікон

:-) (зі своїми алографами) вживається набагато 
частіше, ніж емотікон :-(. Очевидно, така тен
денція викликана імпліцитним усвідомленням 
трансмісорами закону дзеркального розвитку 
спілкування [4; 43], а також потребою людини 
в тих позитивних емоціях, які вона вербалізує 
(чи декодує). Як зазначає С.Перфільєва, 
“Називаючи (тим більше записуючи) позитивні 
емоції, іі. (? -  Я.Г.) не лише вказує на деякі 
психологічні стани, але, усвідомлюючи їх 
(моделюючи їх в свідомості?), автоіндуціює їх 
переживання (в латентній формі)” [12; 126].

Аналіз повідомлень дав змогу з’ясувати 
співвідношення використовування форм з ре
дукцією та без редукції екстенціональних ча
стин для кожного із зазначених вище емоті
конів. Дані наведені в таблиці 1.

Таблиця 1 
К ількісні п ідрахунки  використан ня

ем отіконів :-) і ( т а  їх  алограф ів  
користувачам и  ф оруму Ь и гіо т .со ш

повна
форма

редукція
одного

екстенціо-
н ала

редукція
обох

екстенціо
налів

13 245 363
1 33 43

Тут і далі орфографію та пунктуацію прикладів 
збережено.

Як бачимо, частота використовування 
того чи іншого емотікона під час комунікації 
збільшується залежно від ступеня редукції 
його екстенціональних частин. Очевидною є 
закономірність: у зв'язку з динамікою мов
лення та з метою економії мовних засобів під 
час комунікації, трансмісори вдаються до 
редукції периферійних компонентів емоті
кона.

Доцільно було з’ясувати послідовність 
реалізації такої закономірності. Для цього на
ми підраховано, скільки раз у 2007 та 2009 рр.’* 
було вжито емотікон :-), а скільки -  його ало- 
графи :) т а ).

Таблиця 2 
К ван ти тати вн о-д іахрон іч н а  

х ар актер и сти ка  вж и ван н я  форм :-) ,:)  та  )

■)  ̂ )
2007 2 (4%) 23 (47%) 24 (49%)
2009 8 (3%) 125 (40%) 181 (57%)

Дані таблиці 2 доказують діахронічно 
зумовлене зростання використання форми “)” 
на противагу “:)” та Це підтверджується 
визначенням відсоткової частки кількості 
використання тієї чи іншої форми від загаль
ної кількості повідомлень за рік, у яких було 
вжито емотікон та його алографи.

Таким чином, можемо виокремити одну 
із закономірностей вживання емотіконів, яку 
умовно назвемо редукт ивна деекстенціона- 
лізація. Ця закономірність зумовлена динамі
кою мовлення та економією мовленнєвих за
собів під час комунікації.

Матеріал нашого дослідження показує, 
що інтенціонал емотікона може редуплікува- 
тися необмежену кількість раз. Це явище 
будемо називати гіперінтенціоналізацією. На
приклад:

• І ще цікавлюсь політикою, але спере
чатися про неї не люблю, бо аргументів не ви
стачає, хочется пояснити на пальцях ))) точ
ніше кулаках [з форуму Іегехепі.ог§.иа];

• І от довгоочікувана зустріч... Фільм 
жахів просто відпочиває)))))) [з форуму 
кигіот.сот].

О.Вольф слушно зауважує: “Об’єктивно 
виміряти ЕС (емоційний стан. -  Я.Г.) немож
ливо, але уявлення про сильніші та слабші ЕС 
нерозривно пов’язане з їх існуванням” 
[5; 237]. Лінгвістка досліджує поняття

**
Більшу частину 2008-го року форум був у стадії 

реконструкції, тому продуктивних результатів щодо 
вживання емотікона :-) цей рік не дав.
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інтенсифікації (підсилення) та деінтен- 
сиф ікаиії (розрядки) емоційного стану за 
допомогою мовних засобів. О.Вольф роз
глядає інтенсифікацію емоційного стану в 
континуумі внутріш ньодінгвістичних, а не 
зовніш ньолінгвістичних (яким є емотікон) 
знаків, проте проведене дослідження дає 
підстави зробити висновок, що мовці реду- 
пл і кують графічний інтенціонал емотікона 
для інтенсифікації позитивного чи негатив
ного емоційного стану, який вони нама
гаються передати. У цьому плані слушними є 
міркування О.Вольф, яка підкреслює: “( ...)  
слова виявляються інтенсифікаторами, лише 
якщо означуване (слово, ознака якого інтен
сифікується -  Я .Г .) саме по собі означає 
якість, тобто відноситься до понять, які мож
на інтенсифікувати” [5; 241]. Таку ж зако
номірність бачимо в уживанні емотіконів: 
замість використовування формальних інтен
сифікаторів для експресивізації висловлення 
трансмісори вдаються до гіперінтенціо- 
налізації (переважно щодо емотіконів, вер
бальні референти яких можна інтенсифі
кувати). Наприклад: “ (...) . Останнім часом з 
ІМеш Ваіапсе дружу, просто супер... не ходжу, 
а літаю !!!:)))” [з ф оруму ІегеУепі.ог§.иа]; (:) = 
"я радію ”; :))) = "я дуж е радію” (поняття 
піддається інтенсифікації)); "Мій дідусь, хоч і 
москаль в душі :(( (але визнав, що наш гімн 
наймилозвучніш ий” [з форуму кигіот.сот]: 
(: (= “я шкодую”; :(( (= “я дуже шкодую”); 
“Р.5. Ану жодних жартів щодо землекопів 
:-Р ” [з форуму кигіот.сот]: (:-Р  = “ показую 
язика»; *“дуже показую язика”, ^ ‘надзви
чайно показую язика” (поняття в цьому ви
падку не інтенсифікується)). Емотікони в яких 
може відбуватися гіперінтенціоналізація, тоб
то референти яких можна інтенсифікувати, 
називатимемо градабепьними.

Повернімося до окремих тез О.Вольф: 
‘Якщо якісних сем означуване не має, відпо
відне визначення (тобто інтенсифікатор. -  Я.Г.) 
маркує оцінку” [там само]. Подібні до цього 
та зазначених вище тверджень знаходимо у 
“С отргеїіепзіуе О г а т т а г  оґ ІІіе Еп^ІізЬ 
Ьап§ііа§е” Р.Квірка та ін. Автори розглядають 
інтенсифікатори як прислівникові сполуки і 
поділяють їх на ампліфікатори (ті, що підси
люють ступінь вияву ознаки) та даунтонери 
(ті, що применшують ступінь вияву ознаки). 
Лінгвісти зауважують, що ампліфікатори вжи
ваються лише з тими словами, які можна гра- 
діювати; у тому випадку, коли вони приля
гають до дієслів, які не можна градіювати, ці

прислівникові сполуки виступають уже не як 
ампліфікатори, а як квантитативи (кількісні 
показники дії"), дуративи (показники трива
лості дії), фріквентативи (показники частот
ності дії) [23; 594-595]. Гіперінтенціоналі
зація, як вияв інтенсифікації, може подібним 
чином впливати на семантику неградабельних 
(поняття яких не можна інтенсифікувати) емо
тіконів. Матеріал дослідження Інтернет-тек- 
стів дає підстави стверджувати, що якщо в 
структурі неградабельного емотікона наявний 
графічний компонент, який є інтенціоналом 
іншого градабельного емотікона, то цей ком
понент може редуплікуватися необмежену 
кількість раз, "перетягую чи” на себе інтег
ральну сему емотікона. Звернемо увагу на ви
словлення:

• “А ти, аАа ( . . . )  (ім ’я користувача 
форуму. -  Я .Г .), не сприймай все так прямо і 
однозначно. ;) Та ж не малося на увазі очі 
просто з фізіологічної точки зору -  метафору 
відчувай, але плюса тобі поставлю” [з форуму 
Іегеуепі. ог§.иа];

• “Тим більше він (Бандера. -  Я.Г.) 
(інформаційно) грав проти СРСР, що було ви
гідно всім ворогам “совітів” ;)))” [з форуму 
кигіот .сот ].

Емотікон ;) зі значенням “підморгую” є 
неградабельним (*"дуж е підморгую”). Сема
сіологічний аналіз емотікона ;) у першому 
реченні дає підстави стверджувати, що інтег
ральною семою його є “натяк”, а диферен- 
ційною -  “сміх” . В емотіконі ;))) (у другому 
реченні), із семасіологічної точки зору, 
відбулася редистрибуція сем: архісемою цьо
го емотікона стає “см іх”, "задоволення”, а гі- 
посемою (можливо, й імпліцитною потенцій
ною семою ) -  “натяк”. Така редистрибуція 
сем, очевидно, забезпечена редуплікацією 
компонента “)” , який у градабельному емоті
коні :) є інтенціоналом. Цей процес зміни 
основного значення емотікона можемо на
звати зсувом інтенціонала.

Таким чином, емотікон -  це неографема. 
що виникла в процесі семіозису для миттєвої 
передачі на письмі невербальних компонентів 
усної комунікації -  міміки та жестів мовця. 
Компоненти його структури (з погляду коно
таційного навантаження у висловленні) умов
но мож на поділити на ті, що безпосередньо 
вказую ть на емоцію й ті, які не несуть особ
ливого експресивного навантаження. Основ
ними законс?мірностями у вживанні емотіко
нів є редуктивна деекстенціоналізація, гіпер
інтенціоналізація, зсув інтенціонала.
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В статье анализируются предпосьілки появления змотикона как язикового знака, представлена 
его лингвистическая дефиниция, исследовано семантический с,иьісл его графических компонентов,
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ХУДОЖНІЙ ТЕКСТ: ІДЕЙНО-ОБРАЗНІ ВИМІРИ

У ДК 8 Г 0:82:801.8  
Б Б К  81.001.9

В іт алій  Кононенко  

ХУ Д О Ж Н І ТЕ К С Т И  В С У Ч А С Н И Х  П РО Ц ЕС АХ М О В О Т В О РЕ Н Н Я

У статті проаналізовано місце й роль художньо-стильової парадигми у  сучасних процесах 
мовотворення. Показано, що традиційні засади українського художнього мовомислення залишаються 
доволі потужними. Водночас відстежені тенденції розвитку нового, передусім поетичного, мовостилю. 
Звернута увага на засоби оновлення художнього лексикону, зміни в системі метафоричного 
слововживання.

! слова: літературна мова, текст, 
асоціація, етнографізм.

Сучасні процеси мовотворення, що зна
ходять відбиток в українських художніх тек
стах, позначені впливом тих змін, що виявили 
себе в різних сферах мовленнєвої практики, 
але водночас -  і власне художньо-мистець
кими пошуками стильового розмаїття. Декла
рації на кшталт “Художнику -  немає скутих 
норм. / Він -  норма сам, він сам в своєму сти
л і” (І.Драч) відтворюють образ поета, але не 
засвідчують його незалежності від норма
тивного слововживання, загальновизнаної ху
дожньо-стильової парадигми. Українська про
за й поезія останнього періоду з різним рівнем 
інтенсивності у творчому доробку письмен
ників старшої й молодшої генерації може на
бувати ознак модерних “ ізмів”, проте тради
ційні засади українського художнього мово
мислення залишаються доволі потужними.

Визначальною для історії літературної 
мови є ідея тяглості сучасного словесного 
мистецтва із глибинною орієнтацією на апро
бовані зразки української класичної літера
тури (здебільшого без власне народницького 
присмаку). Помітне послаблення народнопое
тичної лінії стає однією із помітних тенден
цій, але не свідчить про втрату внутрішнього 
зв ’язку з творчістю попередників і фольклор
ними мотивами. У текстах передовсім сучас
них поетів елементами образного мовосвіту 
нерідко виступають народні символи, кон- 
цептні поняття, передані в дусі традиційної 
тропіки; пор., скажімо, засоби створення 
образу матері: “Ти від лю тої зими / Затуляла 
нас крильми, /  Прихилялася / Теплим леготом,
! Задивлялася білим лебедем, /  Дивом-казкою / 
За віконечком, -  / Сива ластівка, / Сиве сонеч
к о ” (Б.Олійник); метафоричне осмислення
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дискурс, смисл, лексикон, мовостиль, метафора.

символу хліба: “Пахне хлібом трава, / Що 
купала мене з дитяти, / Пахнуть хлібом слова, 
/ Що мене їх навчала мати” (Д.Павличко) і 
под.

Водночас окреслились обрії зовні не 
завжди помітного, але дотичного прагнення 
використати традиційні образи у текстах 
“модерного” художнього стилю з прита
манною йому розкутістю слововживання, але 
не без заданої “українськості” . Звернімося, зо
крема, до тексту відомого роману О.Забужко 
“Польові дослідження з українського сексу” : 
“Перед тим вони з годину кружляли довколо 
свого, ще необжитого пристановиська (він ка
зав -  наша хатка, і її заповняло при тому 
теплом внутрішнього усміху) -  раз у раз вер
таючись і наново розкручуючи маршрут в 
іншому напрямі, -  і зненацька ціла околиця 
зробилась однаково нерозпізнаваною, і неясно 
було, в який бік додому”, де пристановисько, 
дім уподібнюється нашій хатці, що викликає 
позитивну реакцію (тепло внутрішнього 
усміху) як згадка про далеке “своє” в оточенні 
“чужого” .

Як вияв менш помітної, однак пов’я
заної зі збереженням традиційної в творчому 
доробку лінії сприймається глузування з при
воду невиправданих словесних запозичень, 
різного роду утворень, що не відповідають 
закономірностям українського слововжи
вання. Подібні виступи з боку сучасних пись
менників не завжди виправдані, але принайм
ні відбивають тенденцію повернення до влас
них витоків. Порівняймо в мові Л.Костенко: “ і 
буде форма, буде навіть зміст, / шасі, таксі, 
готелі і мотелі”, де йдеться, зрештою, про 
збереження високого мистецтва слова: “благо-
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словен останній альпініст, / що буде вгору 
дертися по скелі”. Ставлення письменників до 
сучасного лексикону як до явища зміню вано
го, але зануреного в історію мови, збагаченого 
новотворами, що відповідають закономірно
стям внутрішнього розвитку мови, доволі 
прикметне.

"Нова хвиля” поетичного мовостилю 
відповідає прагненню до вільного слово
вживання, ате здебільш ого не досягає рівня 
"розхитування основ” . Ії підпорядкованість 
прийнятому нині художньому узусу порушу
ється нечасто; опубліковані твори "молодих” 
зазвичай справляють враження оригінальності 
скоріше в сфері змісту, зміщення й згущення 
узвичаєних асоціацій, аніж  у доборі бодай 
зниженого словесного матеріалу; пор., ска
жімо. рядки представника групи Бу-Ба-Бу 
(Бурлеск-Балаган-Буфонада, назва, вочевидь, 
не без впливу Семенкового “Осте сте / бі бо/ 
бу/ візники-люди/ трамваї-люди . . . ”): “Тож 
зіжмакай гординю свою і всміхнися народу 
цьому / Чи й самому собі чи й нікому а все ж 
усміхнися / Усміхнися і йди і усмішку з губ не 
згуби / Хай ніхто не збагне -  ти сякаєшся в 
небо чи каєшся . . . ” (О.Ірванець).

Оновлення лексикону, що відбувається 
передусім у публіцистичних текстах [див.: 6, 
6-9], часом опосередковано, а часом і від
верто підкреслено відбивається в художніх 
текстах. Щ оправда, поетична мова інколи 
нагадує "гру в слова”, де молоді автори де
монструють свою винахідливість, але цей 
процес не можна вважати безплідним, оскіль
ки він загалом відповідає нинішньому етапу 
змін у розвитку мови. Поширене явище, зо
крема. -  утворення прозорих за внутрішньою 
формою інновацій, що складається в систему 
сучасної поетичної неології [див.: 2, 25-29], 
що включає у свою орбіту семантично тран
сформовані слова; пор., скажімо: “Учися бути 
сильним у нетрях нерволамів ... / Тоді ти сам 
відчуєш, як тіло кришить камінь, / а дух твій 
кришить душі невдатних горопах” (В.Олей- 
ко). Н.Ф.Клименко наводить, зокрема, цікавий 
приклад продукування письменниками “слів- 
гібридів” , утворених шляхом свідомого поєд
нання різностильових основ та словотвірних 
формантів, позначених посиленою негатив
ною оцінністю; пор. новотвори з художньої 
прози, зафіксовані в словнику Л.Ставицької: 
дискогопанці, крисодром, гапкенштрасе [6, 
98-99].

Включення до сучасного слововживан
ня, причому в авторському мовленні, а не 
лише для індивідуалізації мови персонажів, 
ненормативної, жаргонної, табуйованої й 
іншої лексики, що донедавна вважалася не
припустимою в художніх текстах, нині зде
більшого сприймається як узвичайне явище, 
хоч нерідко й викликає обурливі застере
ження на кштатт: "1 сьогодні, складається 
враження, такі літератори, в унісон деяким 
«просунутим молодим», на догоду облудливій 
моді, аж надто стараються, аби вжити слово 
ненормативне, а то й нецензурне” [9, 46] 
(звернімо увагу на визначення такого сло
вовживання як “моди”). Однак навряд чи 
можна вважати подібне хизування своєю 
розкутістю занадто загрозливим. Ідеться ско
ріше про прагнення (нехай воно багатьом і не 
до вподоби) подолати набридлі приписи -  що 
можна, а чого не можна, які мають помітний 
відбиток заборон радянських часів.

Загалом можна погодитися з думкою 
Л.Ставицької: “Українське суспільство ... 
перебуває в стані лінгвоонтологічної напруги, 
з культурним «екзистенційним» статусом 
зниженої мови”; і даті: “Такий стан перебу
вання уможливлює існування стилістичного 
ефекту від зіткнення високого і низького у 
різнотипних дискурсах, перелицюванні кла
сичних культурних цінностей тощо” [16. 168]. 
Отож, стилістично виправдане "перелицю
вання” , а не ігнорування "класичних культур
них цінностей”, бо, зазначимо, самою україн
ською ментальністю навряд чи передбачені 
грубезне порушення дозволеного в мові, не- 
цензурщина; лише на загальному тлі уста
лених зразків, якщо це виправдано, можливим 
стає “профанний дискурс” .

Паралельно з оновленням лексикону 
йде процес розширення меж слововживання 
за рахунок застарілої, часом архаїчної лек
сики, різного роду історизмів, сакральних тер
мінів (частина таких слів і зворотів, за слов
никами часів тоталітаризму, були віднесені до 
застарілих, бо вважалося, що вони зникли з 
мови як ідеологічно неприйнятні). Включення 
великого масиву периферійного мовного 
матеріалу в активний обіг характерне не лише 
для сучасних текстів, звернутих за змістом у 
минуле, а й для незрівнянно ширшого дис
курсу. Скажімо, застаріле берло -  символ вла
ди перетворилося в поезії І.Драча в ознаку 
української державності: “Україна ще не
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вмерла / Хоч не було берла  / Хоч її епоха кля
та / В глухий кут заперла" (книга поезій “Бер
ла"). Традицією стає використання застарілої 
лексики, історизмів на позначення урочистої 
тональності, підвищеної експресії оповіді; 
пор. “Яса” Ю .М ушкетика тощо.

Окремий шар оновленого художнього 
лексикону -  асоціативно й метафорично 
осмислені, нерідко піднесені до рівня високих 
слова конфесійного вжитку, шо можуть 
розглядатися як похідне від власне “богослов
ського стилю " [див. про нього: 1, 24-31]. 
Ідеться не стільки про безпосереднє звер
нення до богословських текстів, скільки про 
використання біблійних образів, переосми
слення слів-понять конфесійного призна
чення. різного роду семантичні трансфор
мації, алюзії тощо (пор. збірку поетичних 
текстів, що відтворюють біблійну тематику: 
Слово благовісту : антологія української
релігійної поезії / упоряд. Т.Салига. -  Львів : 
Світ, 1999; див. у ній, зокрема, “Покаяльні 
псалми” Д.Павличка та ін.).

Прикметні в цьому плані семантичні 
трансформації слова ст игма , зафіксованого в 
СУМІ в основному значенні як історичне, 
вжите у стародавній Греції -  “ клеймо на тілі 
раба або злочинця” [СУМ, 9, 693]; у повер
нутому в обіг значенні воно характеризує 
страждання Ісуса Христа або болісті, що 
асоціюються із його муками; пор.: “Ти не 
знаєш, хоч і пізня година: / зліва у грудях пече 
Україна / -  стигма твоя-’ (І.Римарук). Як 
пише М.Рябчук, “доля слова «стигми» (як і 
багатьох інших слів) у тоталітарному суспіль
стві -  це, у певному розумінні, доля самої 
культури, приреченої виконувати функції 
утилітарні (їх могло бути і чотири, і сто сорок 
чотири), але ніяк не одну-єдину, найголов
нішу ф у н кц ію -ду х о вн у ” [14, 329].

Переосмислені біблійні образи, мета- 
форика, побудована на залученні євангельсь
кого лексикону, нерідко стають ключовими 
елементами текстотворення. Скажімо, чорно
бильська мадонна  І.Драча походить, з одного 
боку, з традиційного для українського фоль
клору зображення Богородиці, з другого, -  з 
притаманної українській художній літературі 
християнської образності [12, 501-504]; пор. у 
П.Тичини: “Мадонно моя, мати пречиста, / 
мій цвіте голубоокий!” Осмислений через 
Чорнобильську катастрофу образ мадонни  
набуває рис “символу національної трагедії,

всеукраїнського терпіння, покори життєвим 
тортурам, горя матері-У країни” [7, 74].
Помітне явище -  свідоме осучаснення біблій
ної метафорики. спроектованої на відтворення 
подій в Україні (практика перенесення подій 
часів Ісуса Христа на український грунт здав
на була характерна для західноукраїнської 
мистецької традиції); пор. : “Д ев 'ять днів, а 
потому сорок, / а на рік з верхів, як з небес, / 
ізійшов бож евільний от рок ! і крисато 
поклав на хрест ” (В .Герасим’юк); “ І, може б, 
інше нам збулось, / Коли б невинний / Якийсь 
Івасик, наш Христос, / Там не загинув” 
(В.Терен).

Розуміння художньої мови як “явища 
емоційно-естетичного освоєння світу” [4, 324] 
загалом вимагає оцінювання словомислення у 
його здатності відтворювати національну кар
тину світу з опертям на образне світобачення 
в його осучасненому вираженні. Прагнення 
подолати стандартну, “заш карублу” художню 
метафорику як веління часу стає наріжним 
каменем пошуків красного письменства, що 
помітно позначилось на образній системі, 
стало ознакою сучасного художнього мово- 
стилю. Порівняймо, скажімо, оригінальну, 
незвичну поетичну метафорику: “Які щасливі 
очі у  казок !” ; “Гуде вогонь -  веселий сат ана”; 
“Вітер -  мисливець підстрелене, сонце У несе у 
сірому ягдт аш і"  (Л.Костенко) [див.: 8, 114]; 
“Там північне сяйво гр ієм ат іольно  / Ш арфом  
мерехтливим небове плече ” (І.Драч); “У квітні 
по білому небу вишневого молока  / літають 
золоті птиці / Золоті пт иці дахів” (В.Голобо- 
родько) і под.: розгорнуте метафоричне порів
няння у прозовому тексті: “Десь далеко 
викохкувала  свою одноманітну пісню елек
тричка. наче чудна квочка, яка давно вже 
висиділа курчат і не знає, куди вони поділися” 
(В.Шевчук).

Ускладнення метафоричного мовлення, 
пов’язане з перенасиченням асоціативно дале
кими поняттями, ще в 60-х роках викликало з 
боку критики звинувачення “у непростоті й 
штучності". Посилаючись на думку І.Світ- 
личного, І.Качуровський, однак, розглядає 
подібні незвичні метафори поетичного мово- 
стилю як помітну прикмету сучасного слово
вживання й посилається, зокрема, на “не
прості” Ш евченкові вислови на кшталт “небо 
невмите”, “заспані хвилі”, “море нікчемне” й 
под., що єднаю ть творчі засоби класики та 
сучасних поетів [5, 684-685]. Водночас не
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можна обминути й умисне нагромадження 
образів, що мають підгрунтям “підсвідоме”, 
але затьмарене багатослів’ям, позначене від
сутністю смаку: “цей несподіваний запах / 
пріла тінь бочок з-під оселедців / з дворища 
гастроному / зненацька охопив мене в нічно
му таксі /  в день смерті Роберта Лоуела” 
(В.Цибулько).

Т.Салига висловив припущення щодо 
змін у системі метафоротворення як типо
логічне явище останнього часу: “Якщо вда
тись до бодай невеликих екскурсів, скажімо, у 
60-ті роки, то тут чи не кожному молодому 
авторові критика робила небезпідставні заува
ження за ускладнення образного мислення, 
хащі метафор тощо. Нині поезія, знову ж таки 
за одностайною думкою  критиків, “про
світліла” [15, 169]. Однак тенденція зниження 
“розжеврених” метафор, як видається, не мо
же зупинити пошуки неповторного образу, 
непередбачуваних переосмислень: “Любов, як  
немовлятко, плаче, / Але не скаже, що бо
лит ь” (Д.Павличко); “ Рву молоду кропиву  -  / 
Ю ну свою сестру” (І.Драч) і под. Побудовані 
на складних асоціативно-оцінних конотаціях, 
подібні звороти вимагаю ть від читача напру
ження думки, встановлення зв’язку між ви
словленим і закодованим, що нагадує з ’ясу
вання внутрішньої форми, первинного образу 
як засобу посилення експресії, оновлення 
словника. Як зазначає В.М.Телія, “в цьому 
переосмисленні образ, покладений в основу 
метафори, грає роль внутрішньої форми з 
характерними саме для цього образу асо
ціаціями, які надають суб’єкту мовлення ши
рокий діапазон для інтерпретації позначува- 
ного та для відображення доволі тонких «від
тінків смислу»” [17, 179]; пор.: “Сон-трава 
каже: /  «Я -  щоб дитині добре спалося». / 
Ранник  каже : «Я -  щоб рани скоро гоїлися». / 
Розрив-трава  каже: / «Я -  відкриваю темни- 
щі»” (В.Голобородько).

Художня, передовсім поетична, мова 
останнього періоду набуває виразних рис 
публіцистичності; насичення її громадянсь
кими мотивами, з одного боку, послабило 
власне ліричну тональність віршового слова, з 
другого, -  “освіжило” його за рахунок підви
щеної експресії, внутріш ньої напруги. З-під 
пера багатьох українських авторів (Д.Пав
личка, Б.Олійника, І.Драча, Р.Лубківського, 
П .М овчана та ін. ) з ’явилися поетичні цикли й 
збірники, присвячені нинішнім подіям, нерід
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ко гостро критичного спрямування. Поряд із 
високими зразками подібних творів з ’явля
ються вірші, що нагадують зримовану газетну 
статтю з властивою їй публіцистичною рито
рикою. Вочевидь, самі автори розуміють вто
ринність такої поезії, її  прив’язаність лише до 
сьогодення, але, усвідомлена як громадянська 
позиція, така поезія має право на існування. 
Порівняймо наповнені “ праведним гнівом” 
інвективи Д.Павличка: “Хахли  зникають, наче 
ті пігмеї, /  Але ознака їхня родова, / Защеп- 
лена в глибінь землі моєї, / Вилазить з неї 
вперто, як трава; / Виходять в патріоти фари
сеї, /  Втрачають силу праведні слова . . .” 
У поле зору таких творів нерідко потрапляють 
конкретні особи, навіть їхні оніми -  зашиф
ровані чи названі -  всіляко обігруються: “Ти 
за кого? / Я за Ю. / Ти за Ю / 1 я за Ю! /Двоє 
були на краю ... / Та було це / При Кучмі” 
(І.Драч); пор. введення в мову поезії похідних 
від прізвищ політиків: “Кравчучка  стала куч- 
мовозом  ” (І.Драч).

Інтелектуалізація художнього мислення 
в глобалізованому світі має наслідком наси
чення текстів не стільки словесною “техні
зацією”, скільки асоціативно сприйнятими 
найменуваннями з різних сфер наукового та 
культурного життя, “філософічностю”. Усві
домлення мови “як дому буття”, “світу світів” 
спонукає поета чи прозаїка побачити за бу
денним щось вічне, звернутися до екзистен- 
ційного, трансцендентного, пройнятого по
глибленим смислом: “Залишилося тільки
просити / безмовно, /  без слів, / щоб зійшла 
благодать на медову /  краплинку поминаль
ного колива, / щоб покрила усіх на весь світ, / 
на весь світ і на все позачасся” (В.Кордун); 
“В голові в нього [Івана. -  В.К.] закрутилися 
обручі. Один, другий, третій -  посміхалися 
між собою й крутилися, наче спіралі. Дивні 
звірі обходили його звідусіль. У них були лю д
ські тіла і звірячі голови. Всі вони нявчали, 
кричали й галакали, неначе показилися . . . ” 
(В.Ш евчук) і под.

Я к ознаку, з одного боку, неперервності 
традиції, з другого, інтелектуалізації мовлен
ня сприймається включенням в художні 
тексти т. зв. прецедентних висловлень, розра
хованих здебільшого на освіченого читача. 
Такі вкраплення, здебільшого не прямі, а пе
реосмислені цитати з відомих творів розра
ховані на виявлення зв ’язків між текстами, 
ідеями та образами; пор. образ вишні (“садок
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вишневий коло хати”) в симфонії І.Драча 
“Смерть Ш евченка”; або, скажімо, паралель 
між Ш евченковим “Хто се, хто се по сім боці / 
Чеше косу? хто се?” та “Щ ось у білім ... Хто 
се в білім? Хтось у білім . . . ” (Б.Олійник) і 
под.

Поетичний текст нашого часу стає 
більш розлогим, асоціативно зумовленим, ча
сом алогічним з позицій “здорового глузду”, 
побудованим на зміщеннях смислу. Здебіль
шого годі шукати в ньому класичної періо
дичності, зовнішньої послідовності й аргу
ментації викладу; така зашифрованість за 
стильовими ознаками нерідко нагадує гру в 
слова (згадаймо засади “Гри в бісер” Г.Гессе). 
Порівняймо, наприклад, текст: за брамою
міською я схилився і  і в поросі шукав твоїх 
слідів, / що з порохом здіймались на тополі, / 
як сиві горлиці, що в листі воркотіли /  і з квіта
ми зів’ялими летіли / у дзеркало твого оваль
ного вікна, / з якого ти дивилась на світи . . . ” 
(1.Маленький) (свідомо ускладнена конструк
ція не завадила авторові ввести українські 
символи тополі та сиві горлиці). Навряд чи 
можна звинувачувати в “штукарстві”, позу
ванні чи інших гріхах численних прихиль
ників “чистого” верлібру; пор. перегуки 
сучасних поетичних текстів із футуристич
ними експериментами 20-х років XX ст.: 
“Потрібна няня /  для догляду / за хвороб
ливою уявою” (В.Борисполець) і “Хто? / Я 
жду. / Приходь сильний” (М .Семенко) і под.

У сучасній прозі навряд чи доцільно 
беззастережно зазначати ускладненість син
таксичної структури тексту. Якщо, скажімо, 
для романів П.Загребельного нагромадження 
пояснень, відхилень, уточнень, багатослів’я 
оповіді стає ознакою мовостилю, то вже 
новітні тексти В.Ш евчука відзначаються під
кресленою стриманістю, простотою побудови, 
навіть лапідарністю викладу, насиченого гли
боким філософським змістом [див.: 10 : 493].

Розкутість слововживання мала наслід
ком знаття обмежень щодо введення в худож
ні тексти численних регіоналізмів, етногра- 
ф ізмів, діалектизмів. У Галичині, наприклад, 
у роки незалежності різко поширилась 
практика художнього мовлення, орієнтовано
го на місцеве койне. Західноукраїнські пись
менники не обмежуються включенням етно- 
графізмів для створення місцевого колориту, 
вони проймають авторське мовлення, навіть 
поетичні тексти. Переміщення центрів ви

дання творів місцевих письменників зі сто
лиці в області визначило як основного читача 
передовсім краян, тексти, видані західноукра
їнськими письменниками в Києві, зарясніли 
посторінковими поясненнями незрозумілих 
всеукраїнському читачеві слів і висловів.

У подібних публікаціях знайшла від
биток практика західноукраїнського літера
турного мовлення часів І.Франка та В.Сте
фаника; зазвичай це не повернення до тодіш 
нього варіанта літературної мови, але праг
нення в той чи інший спосіб наслідувати його. 
У художнє мовлення повсякчас входять не 
лише окремі діалектизми, що було б виправ
дано, а й новітні запозичення з польської 
мови, синтаксичні особливості, інтонаційні 
структури, характерні для місцевого койне 
(скажімо, ледве не правилом стало введення в 
розмовне мовлення нетипового для літератур
ної мови дієслова-зв’язки є  та под.).

Водночас включення в тексти гали- 
чанізмів як складових метафоричних засобів 
здебільшого сприймається як їхнє “освіжін- 
ня”, ознака нової асоціативної образності. 
Скажімо, назва збірки лірико-інтимних поезій 
Д.Павличка “Золоте ябко” створює параллель
із образом біблійного яблука -  символу 
лю бовної принади. Прикметне в цій низці 
засобів використання добірних галичанізмів 
як поетизмів, що переходять із твору в твір, на 
кшталт ватра, віно, плай, полонина, смерека, 
трембіта та под. (такі “прикраси” часом 
сприймаються як штамп). Частина діалектних 
утворень потрапляє у позицію незвичних рим, 
що створює враження нового милозвуччя: “Ти 
станеш збоку -  й наче в мевах, /  вздрив, як 
вони -  десь там, в долині, / зі слів, немов із 
вух коневих, виходять юні і вродливі” (І.Мал- 
кович); “Я до мами поїду в відпустку / за йор
данські морози і сніг. / Привезу незбагненного 
тиску / і дешевих гостинців міських” (Г.Туре- 
лик) тощо.

М енш поширене, але симптоматичне 
явище -  включення в тексти західноукра
їнських письменників книжних елементів, 
зазвичай полонізмів, що відтворюють колорит 
переважно львівського мовлення: “Цей
маєстат для мене -  найдорожче, / То знак 
століть / Усіх до себе зве” (Р.Лубківський); 
“Хай виброджує на городі бузиновий атра
мент” (І.Калинець); пор. стилізацію польської 
мови: “ ... немов глузливий реквієм над 
святотатцем, долинає з теміні сповнена

Віталій Кононенко. Художні тексти в сучасних процесах мовотворення

резигнації улю блена Ш патькова фраза: Касі 
кагсіиш \лч5І каїазіоґа!” (Р.Іваничук). Воче
видь, частина галичанізмів залишається в узу- 
сі, частина стане позначкою власне авторсь
кого мовостилю, проте в історії літературної 
мови таке слововживання має одержати свій 
відбиток.

Художнє слово, народжене в діаспорі, 
все частіше стає о б ’єктом спеціальних дослі
джень, однак, як видається, його розгляд має 
вестися передовсім із позицій загального про
цесу подальшого творення української літера
турної мови. Внесок письменників діаспори в 
сучасні мовостильові пошуки, вочевидь, мо
жуть бути оцінений через взаємодію з су
часною літературною  практикою в матери
ковій Україні. Йдеться, зрештою, не про част
кові відмінності слововживання або морфо
логічних чи інших форм [див.: 13 : 407-408], а 
про опосередкований часом і простором шлях 
поступового зближення двох літературних 
гілок. “Чи могла еміграційна література пере
дати, так би мовити, естафету відроджуваній і 
вільній літературі на У країні?” -  із присмаком 
сумніву запитує І.Качуровський [5, 775].

Не можна не враховувати, що творчість 
прозаїків і поетів діаспори минулого й сучас
ного періоду вже включені в літературний 
обшир України, їхні тексти послуговуються 
нинішньому читачеві, проте доволі повний 
їхній внесок у новітню історію української 
літератури та мови не відслідковано. Визна
чити вплив письменників старшого поколін
ня, скажімо, С.М аланюка, В.Вовк, Н.Лівиць- 
кої-Холодної, Ю .Тарнавського та ін. на 
сучасну українську поезію можна лише на тлі 
загальноєвропейського літературного кон
тексту, з урахування й зворотного процесу -  
від творчого руху в Європі до діаспори.

Згідно з концепцією В.М .Русанівського, 
розвиток української художньої творчості 
останнього часу, що знаходить віддзерка
лення в літературній мові, можна визначити 
як перехідний: “відкочується” третя хвиля 
стильової течії, започаткована письменника- 
ми-шістдесятниками, “накочується” хвиля че
тверта [13, 405] (за А.Погрібним, ця нова хви
ля -  третя [11, 650-660]). Але представники 
“третьої хвилі”, такі, як Л.Костенко, І.Драч, 
Д.Павличко, Б.Олійник, В.Ш евчук та ін., не 
залишились у колі колишніх художніх 
пошуків, а теж  оновлюють свій мовостиль 
(скажімо, меншою мірою -  “органічна”

Л.Костенко, більш ою  -  “ імпульсивний"
І.Драч; у творчості останнього суттєво зміни
лася тональність, посилилась різькість висло
ву: “Посестриньмося, побратаймося, / В де
мократії обертаймося / Світовій громаді в тон
-  / Український обертон, / Український 
обертас . . . І  О бертайтеся до нас . . .” і под.).

Зрештою, варто визначитися й щодо 
правомірності уживання стосовно періодиза
ції української художньої літератури почина
ючи з 20-х рр. XX ст. і до 10-х рр. XXI ст. 
поняття “хвилі”; виникає й питання щодо 
відповідності чи невідповідності такого поді
лу і щодо розвитку української літературної 
мови. Якщо принаймні для описового викладу 
в стилі нарисів чи критичної статті термін 
“хвиля” і виправданий, то в сенсі наукової 
періодизації етапів розвитку сучасної літера
турної мови навряд чи доволі репрезен
тативний. Прикметні в цьому плані спосте
реження І.Дзюби, котрий обмежує часові рам
ки шістдесятництва, позначені появою епіго
нів: “Поезія перших «шістдесятників» у її по
чатковій якості якісь свої функції вичерпала, а 
перед якимись мусила спасувати, не встиг
нувши їх по-справжньому розвинути” [3, 18].

У визначенні місця сучасних художніх 
текстів у подальшому розвої української літе
ратурної мови має бути врахований не тільки 
й не стільки внесок окремих бодай провідних 
митців у її збагачення, як це зазвичай спо
стерігаємо в характеристиці інших періодів 
розвитку літературної мови, скільки сукупний 
письменницький доробок, тенденції, хід і 
оберти на цьому шляху, що відбивають різно- 
барв’я напрямів, шкіл, уподобань, зрештою, 
сам факт кількісного зростання загалу пись
менників. Серед цих тенденцій і наслідків їх 
д ії мають викристалізуватися визначальні за 
спрямуванням і вагомістю в сенсі їхньої від
повідності загальним процесам сучасного 
мовного розвитку й такі, що є лише “митгє- 
востями” текстового уживання; проте й доко
нечно невизрілі спроби новаторства зрештою 
так чи інакше впливають на загальний модер
ний дискурс.

Водночас сучасне художнє мовлення як 
“сукупний продукт” діяльності українського 
красного письменства має розглядатися, во
чевидь, як вершинний рівень розвитку літе
ратурної мови, оскільки, з одного боку, увіб
рало в себе кращі надбання української кла
сичної літератури, -словесні пошуки поетів і
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прозаїків XX ст., тенденції світового літера
турного процесу, з другого, -  збагатилося 
оновленим лексиконом, що його опрацювала 
й продовжує опрацьовувати українська спіль
нота за роки незалежності. Зрештою, визна
чились шляхи, окреслились обрії подальшого 
руху, виявились огріхи й недоречності, і якщо 
важно означити, на які саме наслідки сучас
ного літературного процесу можна сподіва
тися, то принаймні його тенденції, протягнуті 
в недалеке майбутнє, вже можна від
слідковувати.
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У статті автор досліджує трансформацію структур художнього світу Тараса Шевченка у  
поезії вісниківців. Герменевтично осмислюється також поняття художнього світу як літературо
знавчої категорії.
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Повновартісне вивчення літературної 
традиції та герменевтичних ідей вісниківства 
важко провадити без урахування концепту
ального діалогу письменників-націоналістів 
міжвоєнної доби із творчістю  Тараса Шев
ченка. Достатньо лише пригадати собі глибокі 
інтерпретації художнього досвіду генія у 
філософських та культурологічних роботах 
Д.Донцова, Ю .Вассияна, Є.М аланюка, О.Оль- 
жича та ін. У цій студії спробуємо, розвива
ючи попередні напрацювання [див.: 10], уви
разнити лише деякі теоретичні та практичні 
аспекти цього діалогу на рівні літературної 
герменевтики в межах двох моментів. 
По-перше, здійснимо онтологічно-екзистен
ціальну типологізацію  художнього світу Коб
заря. По-друге, накреслимо деякі аспекти ре
цепції та інтерпретації цього світу в поезії 
вісниківців.

Тлумачити поезію, як і будь-яку іншу 
мистецьку творчість, неможливо не зверта
ючись до одного з фундаментальних літерату
рознавчих понять -  художнього світу чи світу 
літературного твору. Однак поняття це, пере
йшовши до апріорної сфери само-собою-зро- 
зумілого, часто позбувається можливостей 
термінологічного розвитку, інколи втрачає 
категорійну чіткість та дефінітивну конкрет
ність. Не завжди присутнє воно і в довідкових 
джерелах, хоча не бракує його окремих дослі
джень (Р.Інгардена, М .Бахтіна, Е.Ауербаха, 
Д.Ліхачова, У .Еко, Г.Гачєва, Р.Нича та ін.). А 
це, очевидно, дещ о звужує евристичний по
тенціал ефективного застосування та своїм 
чином актуалізує “процес онауковлення” цьо
го і споріднених понять, як про це нещодавно 
слушно зауважив Григорій Клочек [12, 3].

Найчастіше поняття художнього світу 
ототожнюється із внутрішньою формою літе
ратурного твору -  образною дійсністю. “Світ 
твору, -  зазначає Валентин Халізєв, -  це ху

дожньо освоєна і перетворена реальність” [25, 
158]. Сучасні українські дослідники поглиб
люють це розуміння. Особливою продуктив
ністю відзначається згадувана вище студія 
Григорія Клочека, написана з позицій рецеп
тивної поетики та системного підходу. У ній 
вчений говорить про художній світ (чи внут
рішній світ літературного твору) як про “есте
тичний о б ’єкт”, “ інтенціональну субстанцію”, 
“складову поетики твору” . При цьому важли
вою постає роль читача, оскільки художній 
світ утворюється подвійною інтенціональ- 
ністю -  він “витворений інтенцією митця” і 
“скоригований у процесі сприймання інтен
цією реципієнта” [12, 14]. Інші українські до
слідники, узагальню ю чи, говорять про худож
ній універсум як “створену уявою письмен
ника і втілену в художньому тексті образну 
картину”, як “ іншу реальність”, “співвідносну 
з предметною, соціальною і психологічною 
реальністю”, як “образне духовно-інтенціо- 
нальне утворення з власною логікою ” [9, 181].

Подібіно, хоча й по-своєму, визначають 
структуру літературного світу. Анатолій Тка- 
ченко, наприклад, до основних складових сві
ту художнього твору зараховує час, простір та 
людину (з планами, за М .Бахтіним, автора і 
героя) [19, 51]. Адам Кулавік виокремлює 
постаті, мотиви та події як складові “пред
ставленого світу” [28, 248]. В.Халізєв вважає 
найбільш крупними одиницями цього світу 
систему персонажів та події, а до компонен
тів, натомість, зараховує акти поведінки пер
сонажів, їх портрети, явища психіки та факти 
оточуючого буття [25, 158]. У концепції 
Г.Клочека основними елементами художнього 
світу постають хронотоп, візуальність, пред
метність, кольористика та озвучення [12,5-14].

Варто відзначити також цікаві і вдалі 
спроби окреслити типи літературних світів. 
Наприклад, Еріх Ауербах (Авербах) виявляв у
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західноєвропейській літературі піднесено- 
героїчний і повсякденний світи, відповідно до 
“двох різних традицій зображати життя” -  
античної та біблійної [1, 17]. За формою спів
віднесення із емпіричною дійсністю, виділя
ють реалістичний та фантастичний світи 
(А.Ткаченко), за генологічним критерієм -  
епічний, драматичний та ліричний (Н.Тамар- 
ченко [18, 466-467]). З іншого боку, важли
вим видається врахування положення, яке 
утвердилось завдяки діалогу літературознав
ства із націософією та націологією, і за яким, 
наукова та художня (передовсім літературна) 
картини світу є елементами більш масштаб
ного цілого -  національної картини світу [6, 
9-30].

Зазначені міркування, на наш погляд, 
доречно дещо розвинути та конкретизувати, 
звернувшись до герменевтичних розмислів 
німецького філософа Мартіна Гайдеґґера. 
Водночас вони можуть допомогти глибше піз
нати парадигмальні для нової української 
літератури риси поетичного універсуму Тара
са Шевченка, доповнюючи грунтовні шевчен
кознавчі студії останніх років (І.Дзюби, В.Па- 
харенка, Г.Клочека, Н.Зборовської, Вал.Ш ев
чука, Н.Чамати, Д.Наливайка, Л.Генералюк,
А.Дахнія, М .Ш кандрія та ін.), а також роз
ширити епістемологічну парадигму вісників- 
ствознавства.

У поезії, яку М.Гайдеггер вважав суттю 
мистецтва, відбувається становлення світу і 
складання землі. Звісно, йдеться не лише про 
суто художні, а й загальні, онтологічні проце
си. Земля постає як фундамент, “опора” екзи
стенції [4, 318], як місце, на котрому “за
сновує людина в її історичному здійсненні 
своє проживання і свій прихисток у цьому 
світі” [22, 286]. Землю допомагає побачити 
“суще в цілому” -  природа (“фізис”) [23, 18], 
котра стає історичною “як ландшафт, область 
розселення й експлуатації, як поле бою і 
культовий простір” [20, 434]. Саме природа 
просвітлює землю як основу людського про
живання [22, 283]. Натомість світ розгляда
ється герменевтом як щось набагато ширше -  
“відкритість буття” [24, 213], “обличчя буття” 
[21, 324]. Як напише згодом учень М.Гай- 
деггера Ганс-Ґеорґ Ґадамер, йдеться про 
“ціле”, з яким співвідноситься схематизова
ний мовою людський досвід [3, 413].

Важливий акцент в онтологічно-екзи
стенціальній концепції філософа робиться на 
тому, що й земля, і світ не мають абстракт

ного характеру -  це сутнісно національні 
феномени: “земля народу” і “світ народу”. Бо 
земля -  це той споконвічний “ грунт-основа... 
на котрому засновується і леж ить... народ” у 
своєму “ історичному здійсненні” [22, 307]. 
Тобто йдеться місце не лише приватного 
проживання, а й колективної, національної 
екзистенції, де народи можуть “практично 
встановитись і творити, щоб діяти і мати 
авторитет” [5, 118]. Натомість “світ народу в 
його історичному здійсненні”, утворений 
“владною просторінню ... розкритих зв 'язків”, 
“на котрих і в котрих народження й смерть, 
прокляття і благословення, перемога і 
поразка, стійкість і падіння” . Тобто світ є 
“розкриваюча розкритість широких шляхів 
простих і сутнісних рішень в долі народу” . 
Земля (як те, що закривається) і світ (як те, що 
відкривається) поєднані діалектично: “світ 
засновує себе на землі, а земля пронизує світ 
своїм підійманням у ньому” [22, 282, 287— 
288].

Якщо для довоєнного періоду найбільш 
важливе значення щодо окреслення світу мав 
трактат “Джерело художнього творіння” 
(1935), то у післявоєнний період уточнена 
концепція світу, мабуть, найбільш грунтовно 
викладена в роботі М.Гайдеггера “Будувати, 
проживати, мислити” (1951). Тут світ постає 
“чотирикутником” (ще -  “четвіркою”) -  схре
щенням (чи співбуттям) чотирьох елементів: 
Землі (природи). Неба (часу), Божественних 
сутностей та Смертних. Саме в межах цієї 
єдності проживає людина, оберігаючи “чоти
рикутник”, -  “тобто даючи вільне поле для 
здійснення його сутності” -  чотирма спосо
бами: через рятування Землі, згоду з Небом, 
очікування Божественних сутностей та згоду 
із сутністю Смертних (“долаючи смерть як 
смерть”). При цьому важливу роль в обері
ганні світу, а значить в екзистуванні, віді
грають речі (“підручні”): “Проживання обері
гає чотирикутник, коли вводить його сутність 
у речі. Однак речі несуть у собі чотирикутник 
лише тоді, коли вони самі, як речі, зберігають 
свою власну сутність. Коли ж усе це є саме 
так? Та тоді, коли Смертні огортають опікою 
речі, що зростають самі по собі, і коли обду
мано зводять ті речі, що не зростають самі по 
собі” [4, 318-320], -  зазначає німецький філо
соф. Таким чином, лю дина оберігає речі, а 
речі оберігають екзистенцію людини. Саме 
речі допомагають збагнути сенс -  як істину,
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неприхованість -  людського проживання та 
цілого буття.

Одним із характерних прикладів речі, 
що містить сутність німецького світу (“чоти
рикутника”), постає у розмислах М.Гайдеггера 
селянська хата у горах Ш варцватьду: “Глянь
мо на хвилину на якусь садибу у Ш варцвать- 
ді, котру двісті років тому будувало прожи
вання селян. Дім тут влаштувала вперта сила 
відкривання речей для простоти Землі та 
Неба, Божественних Сутностей і Смертних. 
Вона поставила садибу на захищеному від віт
ру, південному схилі гори, серед лук, непо
далік від джерела. Дала їй крислатий та призе- 
мистий гонтовий дах, з скосами, щоб вона 
могла і витримати вагу снігу, і захистити хату 
від завірюх у довгі зимові ночі. Не забула во
на і про куток із святими іконами над спіль
ним столом, відвела освячене місце пологам 
та “дереву мертвих” -  так у тих краях нази
вають домовину -  і таким чином під одним 
дахом визначила різним порам життя шлях 
для їхньої подорожі крізь час” [4, 329].

Так витлумачені речі набувають вираз
ного національного сенсу, стаю ть оберегами 
національного буття і протиставляються виро
бам із сенсом космополітичним, котрі спусто
шують світ того чи іншого народу. Добре про 
відмінність між справжніми “живими” речами 
й онтологічно порожніми, “мертвими” “під
робками” писав свого часу Райнер-Марія 
Рільке в листі до Вітольда фон Гуревича: “Ми 
з великим азартом збираємо мед видимого, 
щоб накопичити його у золотому вулику не
видимого. І ця діяльність водночас підтри
мується і стимулюється тим фактом, що дуже 
велика частина видимого швидко зникає і 
ніколи не знаходить собі заміну. Щ е для на
ших дідів будинок, фонтан, знайома вежа аж 
до їхнього одягу, їхнього пальта безконечно 
більше належали до сфери інтимного; кожна 
річ була ніби вмістилищем, де вони нагро
маджували і звідки черпали людяність. А 
сьогодні, доставлені з Америки, в наше життя 
вторгаються речі порожні й байдужі, види
мості речей, підробки... Дім, у американсь
кому розумінні, яблука або виноград із Аме
рики не мають нічого спільного з домом, пло
дами, виноградними гронами, які вбирали в 
себе надії та думки наших предків... Речі оду
хотворені, живі, речі, що їх ми добре знаємо, 
хиляться до занепаду, і їх уже ніколи не 
вдасться нічим замінити. М ожливо, ми остан
ні люди, які з ними зналися. На нас лягає

відповідатьність не тільки зберегти про них 
пам’ять (це було б надто мало і надто непев
но), а й стати охоронцями їхньої людськості 
та свяш енної для відчуття дому вартості... “ 
[цит. за: 15 ,274-275].

Справжні речі, напевно, “ загаїьнолю д- 
ськими” чи універсальними не бувають. По
при подібні функції -  забезпечення прожи
вання -  вони буттєво різні, бо стосуються 
екзистування різних націонатьних типів при
сутності. Тому так гостро відчуває чужість і 
навіть ворожість Петербургу (ширше -  
М осковщини) ліричний герой Т.Ш евченка 
хоча б у сатиричній поемі “Сон (Комедія)” 
(1845) (не кажучи вже про Щ оденник та 
листи): “...На багнищі город мріє... (...) /  ... То 
город безкраїй. /  Чи то турецький, /  Чи то ні
мецький, /  А може, те, що й московський. /  
Церкви, та палати /  Та пани пузаті, /  І  ні 
однісінької хати  (жирний курсив наш. -  
П .І.)” [27, 271]. Тому такими порожніми зда
ються речі модерної західної цивілізації про
тагоністові С .М аланюка: "Що мені телефони, 
версалі, експреси? /  Нащо грім Аргентин? 
Чудеса Ніагар? -  /  Снишся синя Синюха і 
верби над плесом, /  Вільний вітер 
Херсонщини, вітер-дудар  (жирний курсив 
наш. -  П .І .)” (“Кожен день тут проходить пу
стельний і легкий . . . ” [14, 101]).

Не важко помітити, що промовисто 
важливим для збагнення сутності українсь
кого буття-у-світі в поезії Т.Ш евченка постає 
якраз наскрізний образ хати  (передусім се
лянської) та весь окіл близьких до неї сущих -  
садка, подвір’я, криниці, городу, ставка, гори, 
церкви, степу, могили та ін. Саме хата, і 
промовисто про це свідчать такі елегійні ше
деври, як “Садок вишневий коло хати ...” 
(1847) та “І досі сниться: під горою ...” (1850), 
становить найголовніше суще, найвагомішу 
річ, котру оберігає українська людина, і котра, 
своїм чином, оберігає її екзистенцію. У цих 
творах зображено самодостатнє й незагро- 
жене експліцитно повсякденне  буття присут
ності. Йдеться про проживання українця (-ів) 
у межах окресленого Гайдеггером “чотири
кутника” . За допомогою образів-речей 
( “саду”, “хати”, “хрущ ів” тощ о) у цих тво
рах ми можемо побачити, як оберігально 
проживають люди в межах світової цілісності, 
у власному прихистку-домі: рятуючи Землю, 
погоджуючись із Небом, очікуючи Божест
венних Сутностей, ідучи за своєю власною 
сутністю. Абсолютно усі типи речей -  і виро
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би, і рослини, і тварини, й артефакти -  при
сутні в ейдологічному дискурсі Т.Ш евченка. І 
кожне з них настільки з дитинства рідне, не
нав’язливо, але явно українське, “найближче і 
стихійно” вимальовує до деталі національний 
світ: "біленька хаточка ", "гора", "верби", 

вода”. Вони так чи інакше розмикають лі
ричному героєві українську сутність власного 
тут-буття, а також  допомагають вдумливому 
реципієнтові зрозуміти/висвітлити національ
ну екзистенцію української людини взагалі 
(бо ж світ -  це відкритість буття, його але- 
тейя). Але тут потрібне одне уточнення. Таке 
співбуття Землі, Неба, Божественного і 
Смертних витворює художній світ саме 
мирного, спокійного, незагроженого націо
нального буття. Це, використовуючи мову 
шевченківських образів, світ саду, земного 
раю (чи світ буття-в-околі-хати, буття-в-саду).

За спрощеним підходом, у літературі 
“трагічного оптимізму” (Д.Донцов), покли
каній культивувати героїчний тип особисто
сті, людини-воі'на, провідника національної 
революції, здавалося б, мирний світ (як і по
зитивні образи повсякденної людини) пови
нен бути відсутнім. Однак це далеко не так. І 
в цьому легко переконатись, якщо пригадати 
собі низку характерних творів, переважно еле
гій, ідилій та медитацій інтимного, пейзаж
ного чи філософського типу: “В Карпатах”, 
“Кавказьке”, “ Рожево-біле”, “Променіють 
перла м утно...” Ю .Дарагана, “Спогад” (1930 і 
1964 років), “В ічне” (1934), “Високий правий 
берег. Г олоси ...”, “Простору! Сонця! Більш 
душа не стерпить” С.М аланюка, “Садів арка
ди тріпотливі...” , “Як злотий дзвін монасти
р я ...”, “Чи ти так само чуєш солов’їв .. .” 
Ю.Липи, “Енгармонійне”, “Осінь”, “Зимові 
дні” Ю.Клена, “В росах”, “Хати біліше соро
чок д івочих...” , “Осіннє” О.Стефановича, 
“Весняне”, “Літо” , “Соняшний спогад” О.Те- 
ліги та ін. Однак найбільш концептуальним 
вісниківським еквівалентом шевченківського 
світу саду можна вважати світ підзамча з 
однойменного твору Олега Ольжича:

Притулене тут під горою -  
Спокійне Підзаича усе.
Лиш вітер стрімкою рікою 
І хмари, і зорі несе.

В хатках порушаються люди,
Ткачі, кушнірі, ковалі,
Шукаючи щастя чи злуди,
І чується запах землі.

Ні хмарам, ні зорям не вузько,
Сповняючи вічний закон.
І вишні набряклі галузки
Вночі стукотять до вікон [16, 64].
Це типовий світ звичайної, повсякден

ної людини (присутності), “спокійний” світ 
"ткачів, кушнірів, ковалів’’, світ, що через 
образ "вишні набряклих галузок ” прямо спів
відноситься із світом “садка вишневого коло 
хати” Т.Ш евченка. Однак існувати цей світ 
може лише "під горою ”, в захищеному про
сторі замку. І таке тлумачення закономірне 
для всієї поезії вісниківців, оскільки домінує в 
ній -  і кількісно, і якісно -  все ж інший світо
вий мегаобраз. Важливо відзначити, що цей 
інший мегаобраз також потужно закорінепий 
у шевченківську художню традицію.

Саме в поезії Т .Ш евченка віднаходимо 
контрастні поезії, в котрих екзистенційні 
пікпувальні зв’язки зруйновано, в яких зміню
ється світ. Це, для прикладу, спостерігаємо в 
розмислі “Не кидай матері”, -  казали ...” [26, 
13-14] з того самого циклу (“ В казематі”), що 
й “Садок вишневий коло х а т и ...” . Ліричний 
герой твору стурбований зникненням з рід
ного краю молодої дівчини, котра, покинув
ши, всупереч порадам людей матір (після чого 
та швидко з туги гине -  "умерла, плачучи”), 
"радує" тепер когось “у  палатах " на чужині. 
Герой по-християнськи доброзичливо не ба
жає зла дівчині ( " Благаю Бога, щоб печаїь /  
Тебе довіку не збудша... ”), не бажає їй, оче
видно і передусім, покритської долі, але на
повнює своє послання-докір образами бут- 
тєпокинутого світу, в котрому вона жила, в 
котрому оберігала найближчі рукотворні і 
нерукотворні речі, і котрі тепер без неї, без 
персоніфікованої української присутності, 
гинуть, бо не мають кого, своїм чином, обері
гати: " ...Давно /  Не чуть нікого, де ти гра
лась, /  Собака десь помандрувала, /  І  в хаті 
вибито вікно. /  В садочку темному ягнята /  
Удень пасуться. А вночі /  Віщують сови та 
сичі / 1 не дають сусідям спати. / 1 твій барві
ночок хрещатий /  Заріс богилою, ждучи /  Тебе 
не квітчану. І в га ї /  Ставочок чистий виси
хає, /  Де ти купалася колись. /  І гай сумує, 
похиливсь. /  У гаї пташка не співає -  /  Й її з 
собою занесла, /  В яру криниця завалилась, /  
Верба усохла, похилилась, / 1 стежечка, де ти 
ходила, /  Колючіш терном поросла ”, Так дра
матично розпадається правічний український 
світ “садка вишневого коло хати”, а значить, 
по частинці зникає й українське буття. Усі
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зображені речі -  хата, собака, ягнята, садочок, 
гай, ставок, пташка, криниця, верба, стежка 
та ін. -  розтлумачують спустош ення світу.

О сновний смисл твору, на нашу думку, 
подвійний. По-перше, на чужині немає рідних 
речей, немає, отже, повноцінної екзистенції 
(як проживання в “чотирикутнику”, котре збе
рігають речі); існування на чужині зрадливе, 
неповнокровне, підступне, враз може оберну
тися для лю дини трагедією (що призводить до 
“осудження ” Бога і “прокляття ” матері). А 
по-друге, дівчина іматіцитно уособлює всіх 
тих українців, що добровільно шукали в часи 
Кобзаря, шукають і тепер, щастя поза рідним 
краєм; особисте щастя (у власному розумін
ні), можливо, вони й знайдуть, але при цьому, 
ненав’язливо навчає поет, повинні пам’ятати: 
від їхнього вчинку гине українське буття, 
“матір ” і "хата ” (тут образи буттєвої основи 
людського існування), і всі з дитинства рідні, 
найближчі, національні сущі, природні і не
природні. Всім підручним, щоб існувати, щоб 
пробував багатоманітний і складний україн
ський світ, потрібен українець. Саме це 
по-шевченківськи глибоко усвідомлює і гост
ро переживає також ліричний герой Євгена 
Маланюка, котрий не з власної волі, щоправ
да, опиняється на чужині. Прикладом цього 
може бути один із віршів з циклу “Під чужим 
небом” -  “Несу отут страшний свій іспит...” 
[14, 98-99]. Із українського світу вирвано 
молодого хлопця, сина, -  якого вже не “вичі
кують ” мати, і "поминає /  За упокій старень
кий піп ”, -  і ця вирваність призводить до про
цесу занепадання зустрічного сущого, рідних 
речей: "Все далі висиха Синюха, /  Й линя її 
весела синь, /  А вітер заголосить глухо / 1 про
літає в далечінь. / /  Сиріє стріха під дощами, /  
Вже хата стала нетривка, / 1 мати слухають 
ночами /  Бронхітне гавкання Бровка”. Йдеть
ся авторові, напевно, не про пряме наслі
дування Т.Ш евченка, а про суголосне витлу
мачення, на прикладі власного емігрантського 
буття, модусу покинутості та  спустошуваного 
світу.

В інших творах знищене буття-в-саду 
ще виразніше переісточується в контрастну 
онтологічно-екзистенційну світову форму -  
світ зруйнований імперським злом. Спусто- 
ш ення/буттєпокинутість тут проявляє себе як 
“перетворення всього -  світу, людини, землі -  
у пустелю” [5, 107, 109]. Прикладом може 
бути Ш евченковий експліцитний образ 
“сплюндрованої” і “катованої” окупантами

та їх підручними ( “москалем ”, “жидом",
“німотою", “перевертнями”) України-матері 
(в інших творах ще -  “світу Божого ’’) як сут- 
нісно й початково “світу тихого, краю мило
г о ” [27, 252-253] у “Розритій могилі”, по
вторений майже дослівно наприкінці творчого 
шляху, але імпліцитно, в образі “окованого, 
омураного” лжехристиянськими фарисеями 
“світу ясного! світу тихого!" [26, 350] (в те
матично близькому однойменному вірші 1860 
року). А також “світ за в ’язаний, закритий” 
молодого українця-“москаля” у “Ну що б, зда
валося, сл о в а ...” .

Тому в поезії Т .Ш евченка можемо від
найти чимало творів, де йдеться не про спо
кійне самодостатнє буття національної при
сутності, а про буття бездержавне, пов’язане
із драматичним протистоянням різноманітним 
типам імперського спустошення. Наприклад, 
у “Гайдамаках”, “Кавказі” чи “Сні” (1844). 
У таких творах, які з огляду на культурно- 
історичні обставини колоніального існування 
нації переважають у поета, світова осново- 
структура посутньо змінюється, оскільки 
образи речей ( “свячений ніж", "байдаки”, 
“спис”, “булава", “шабля” тощо, але най
більше -  знову “хат а” як символ держави) 
переховують іншу онтологічно-екзистенціаль
ну “простоту” .

Для літературного буттєвого мислення 
протагоніста Т.Ш евченка вітчизна, з одного 
боку -  це “рай", “край прекрасний, розкош
ний, багатий", це світ “садка вишневого коло 
хати”, “світ тихий, край милий”, це “земля 
козача” і Божа, густо полита кров’ю оборонців 
України (передусім козаків), а з іншого -  це 
“пекло” (антирай), “окрадена земля’’, “гори 
окрадені", це “наша -  не своя земля ”, це гину
чий світ “безверхої хати", "розритої могили" 
і позбавлених власної історії "перевертнів" -  
“с в и н о п а с ів “Такії, Боже наш. діла /  Ми 
творимо у  нашім ра ї /  На праведній Твоїй 
землі! /  Ми в р а ї пекло розвели, /  А в Тебе друго
го благаєм... ” [26, 223] (“Якби ви знали пани
чі. . .”). Це світ спустошення, світ неволі, пекло.

Для літературно-герменевтичного ми
слення вісниківців створення мегаобразів спу
стошеного українського світу, світу-пекла, є 
важливою складовою естетики та поетики. 
Інколи символом загальнонаціональної руїни 
стає один характерний топос. Так, наприклад, 
у поемі “М азепа” Ю рія Дарагана зобража
ється сплюндрування росіянами гетьманської 
столиці Батурина: “...Таємний вхід вказали
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москалям, /  Вони ввірвались диким стадом, /  
Вдираються у  Божий храм... 1/  Всю площу 
москалі залляли, /М ов гайвороння з висоти, / 1 
на списи дітей встромляли, /  Жінкам пороли 
животи. (...) / Горить Батурин... Все живе /  
Потяте, вирізане, вбит е...” [7, 131-169]. 
Схожий макабричний характер має образ 
найбільшого в українській історії організова
ного окупаційною більшовицькою владою 
Голодомору 1932-1933 років у візії Є.Ма- 
ланюка “А. О. М СМ Х Х Х ІІГ [14, 196]: “Ласе 
нема хуторів і держав, /  Тільки трупи в 
житах, тільки трупи /  Та від хрипу крива 
іржа, /  Що замкнула посинілі губи ”. Проте, 
мабуть, найбільш вражаючі, монументальні 
картини тотального спустошення органічного 
національного світу все ж можна спостерегти 
у поемах Юрія Клена “Прокляті роки” та 
“Попіл імперій” . Ось як, для прикладу, у 
“ Проклятих роках” змальовано новітню вави
лонську вежу ~  СРСР -  криваве імперське 
пекло комуністів:

Там дмухачі всесвітньої пожежі 
вбивають день по дню, немов кілок, 
в шляхетний мозок, що розсунув межі.
З людських, цементом зліплених кісток 
там добудовують гігантську вежу.
Отак, усіх втягаючи в танок, 
копичачи на купу спини, груди, 
змуровують палац для щастя люду [11,

176].
Висловлюючись ейдологемами Є.Мала- 

нюка, у вісниківстві український універсум 
"Степової Еллади” витлумачується в шев
ченківському дусі: або як мирний світ “пше
ничної ниви", "саду... в хуртовині цвіту” або 
як пекельний континуум “чорного раю",
“руїни”, "пекельної країни". Але цей інший 
світ і в Ш евченка, й у вісниківців не застигає 
в образах пасивного проживання/страждання- 
у-пеклі, а стає буттєвою підставою для про
живання у св іт і боротьби, який зберіга
ють/витлумачують уже інші речі, передусім -  
зброя. У шевченківському світі -  "шабля” 
(домаха, свячений ніж, булава, списи, сокира 
та ін.), у, наприклад, маланюківському кос
мосі -  “поле бою ” (стилет, хрещатий меч, ніж, 
шабля, кулемет, кріс, криця та ін.). Так уви
разнюються посутні відмінності між двома 
онтологічно-екзистенціальними типами ху
дожнього світу.

На базі поезії Т.Ш евченка та вісниківців 
не важко помітити, що коли світ  “чот и
р и кут н и ка ” (миру, саду) утворює співбуття
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(схрещення) чотирьох елементів (Землі, Неба, 
Божественних Сутностей і Смертних), то світ 
боротьби (шаблі) -  це світ  “т р и кут н и ка ”, 
утворений схрещенням трьох елементів -  
Бога, Батьківщини (України), Свободи. З цих 
трьох фундаментальних способів буття (екзи- 
стенціалів) і водночас основоположних світо
вих структур, Бог відповідає загалом Божест
венним Сутностям, а Україна (Батьківщина) 
поєднує в собі національні Землю (простір), 
Небо (часовість), Смертних (національну при
сутність -  людину і народ). При цьому Сво
бода (не як свавілля, а як “звільнювальне 
допущення буття сущого” (М.Гайдеггер)) вио
кремлюється в окремий елемент, на противагу 
“чотирикутнику”, в якому вже імпліцитно 
наявний вільний, захищувальний, державний 
простір. Виокремлюється, оскільки йдеться не 
просто про важливе, а про найголовніше для 
будь-якого поневоленого народу -  про націо
нальне звільнення. Без нього ні Бог, ні Бать
ківщина не можуть отримати повноцінного 
екзистенціального значення, не можуть обе
рігати присутність, а часто й стають ще й зна
ками імперського кумира (як імперський 
“бог”-Саваоф в московській православній 
Церкві) чи всього лишень простором колиш
нього повнокровного життя (звідси численні 
образи мертвої, зруйнованої, спустошеної 
країни). У “чотирикутнику” (світі миру) при
сутність мешкає поетично, вільно оберігаючи 
істину буття і знаходячи у ній свій прихисток. 
У поетичному “трикутнику” (світі боротьби) 
національна лю дина і цілий народ ще тільки 
повинні вибороти собі право мешкати пое
тично (біля онтичного джерела) -  бути мир
ними “пастирями”, вільними охоронцями 
власного національного буття у власній 
держав і-“хаті” , право захищено проживати у 
власному “чотирикутнику” (світі миру, світі 
садка).

Як варто наголосити, у світі боротьби 
“чотирикутник” не відкидається і не перекрес
люється, він просто дещо перебудовується, 
актуалізуючи нові основоструктури -  Батьків
щину і Свободу. Тут-буття у “чотирикутнику” 
передбачає взаємопов’язані процеси, що 
переформатовуюють єдність Землі, Неба, Бога 
і Смертних в аспекті боротьби за власну 
“хату "-захисток: активне утвердження Божої 
правди (в дусі Ш евченкового “молітесь Бого
ві одному”) та власної національної істини- 
алетейї, жертовну охорону власної Батьків
щини як “мат ері”, безкомпромісну боротьбу
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за національну свободу, за “волю Вкраїни”. 
Саме тому український художній світ у цих 
творах відмінний від того, який ми могли 
спостерігати у попередньому випадку. Це пе
редовсім -  світ  ш аблі (зброї взагалі), світ 
буття-із-шаблею, світ боротьби.

Воїнський, героїчний шлях буття-із- 
шаблею описано в багатьох творах Т.Ш ев
ченка, і завжди він закорінений у козацькій 
долі, бо українець для поета історично завжди 
козак: “Ще як були ми козаками... ” [26, 48] 
(“Полякам”). Важливим для звільнення від 
чужоземного панування стає долетворча риса 
відновлення як усвідомлення сутності мину
лого козацького екзистування. Саме модус 
відновлення формує основну проблему твору 
“Буває в неволі іноді згадаю ...” [26, 224-227] 
як пошуку-спогаду “свого стародавнього” 
(згідно із власними настановами у “Посла
нії”), закодоване у висловлюванні старого 
козака про “крик слави ”, котра допомагає піз
нати сенс проминулого козацького буття: “А 
як ми бились, умирали, /  За що ми голови 
скчадали /  В оці могили?”. Спогад-сон заво
дить героя у дитячі пастирські роки, коли 
хлопчик зустрічається зі старим козаком. Ко
зак заводить його у могилу і розповідає про 
причини війн із поляками та драматичну істо
рію життя та смерті -  своєї та синів і доньки 
Прісі. Однак при цьому він дає окреслення 
сутності козацького історичного буття, допо
магаючи героєві відновити “спадок” мину
лого, усвідомити специфіку українського істо
ричного шляху як козацького шляху бороть- 
би-за-національнну-свободу (козаки з могили 
при цьому символізують долю  цілої україн
ської як козацької нації, а не власні окремі 
долі): “...на всій Україні /  Високі могили, 
дивися, дитино, /  Усі ті могили усі отакі. /  
Начинені нашим благородним трупом, /  Начи
нені туго. Оце воля спить! /  Лягла вона слав
но, лягла вона вкупі /  3 нами козаками! (...) /  
... Усі ми однако на волі жили! /  Усі ми однако 
за волю лягли. /  Усі ми і встанем... ”. Сутність 
героїчного козацького буття, козацької долі, 
котру слід відновити у своєму тут-бутті сучас
никам автора, щоб стати на український істо
ричний шлях і відновити український світ 
“садка” -  це боротьба за волю України. При 
цьому, як слушно зауважує С.Смаль-Стоць- 
кий, про “процес критичного розчарування в 
націоналістичній історичній романтиці” у 
пізні періоди творчості поета “ мови бути не 
може” [17, 49].

Для естетики вісниківців, що органічно 
випливала із шевченківської ідеології націо
налізму (передусім у міжвоєнній інтерпретації 
Д.Донцова), характерним стало пробудження 
“національного активізму”, героїки, вихо
вання “справжніх бійців нації, людей, перей
нятих духом величності й національної гід
ності” [2, 28]. Тому не дивно, що зображення 
героїчного світу, світу зброї, активістичного 
світу націонатьно-визвольної боротьби, з усі
ма його так масштабно виписаними Шевчен
ком основоструктурами, -  виявилось домі
нантним для вісниківської літературної твор
чості. Саме таке світотворення було найбільш 
адекватною літературною  відповіддю на 
найважливіші філософсько-політичні й ху
дожні запити покоління в культурно-історич
них обставинах новітніх окупацій, що сфор
мувалися після програшу, з вини космополі- 
тизованого соціал-демократичного й лібераль
ного проводу, визвольної війни 1917-20 років.

Практично в усіх поетів-вісниківців не
від’ємною складовою світу боротьби потужно 
зображено Божу присутність. Протагоністи 
тлумачать себе, свій чин знаряддям Господ
ньої волі: “каменем з Божої пращі”
(“Пророк”), лю дьми, яким "на чолах спочила ” 
“Божа огненна рука” (“Глухо храми упа
л и ...”) в О .Ольжича чи Господнім “бичем.., 
Ударом, вистрілом, набоєм” (“М олитва”) у
С.Маланюка. Причому Господь часто набуває 
виразних національних-екзистенціальних, 
буттєво-історичних рис. Йдеться не про 
абстрактний А бсолю т метафізиків чи байду
же, позасвітнє Божество деїстів, а про творця 
й опікуна передусім українського світу. Саме 
Ш евченкове витлумачення “Бога нашого”, 
“милого Бога України” (“Гамалія”) знаходить 
продовження у вісниківській традиції. Н а
приклад, герої Ю .Липи -  це лицарі Христа 
( “Лицарі Вічної Ж изні”), що моляться 
“єдиному Богу, /  Королеві всього світа" 
(“Суворість”). Але в той самий час -  вони 
представники “нації, народженої з огня”, ве
деної у бій власним святим -  “своїм Юрієм ” 
(“Св. Ю рій”), благословенні на визвольну 
війну “Господом України” (“В ійна”) [13, 84, 
114, 115]. Так Господня онтично-трансцен- 
дентна, там-буттєва універсальність отримує 
світову, екзистенційну, тут-буттєву конкрети- 
зованість саме в аспекті національно-визволь
ної боротьби: спасіння не власної душі, а долі 
цілої нації.
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Світова основоструктура Батьківщини в 
поезії вісниківців виражає себе героїчно: 
передусім як драматичні український час та 
український простір й антропологізоване бо
йове українство (окремі лицарі-борці та ге
роїчний народ, що піднявся на боротьбу за 
свою свободу та свого Бога). Саме такими є 
хронотоп “жорстоких днів із криці й люті ”, 

спалених просторів " та образ героїв Ю.Кле- 
на у “Ж орстоких днях”, які налаштовані 
переможно -  “загравою засвітити у  віках ” 
[11, 119]. Інколи перед нами постать макро- 
образи фольклорних українських героїв, як, 
для прикладу, “три старших лицарі” -  Ілля 
Муромець, Вольга, Святогор -  в “Луні ми
нувшини” Ю .Дарагана. Однак частіше йдеть
ся про історичних козаків чи воїнів УНР 
(“П ’ята симфонія” С.М аланюка, “Сімнад
цятий” Ю .Липи) або сучасників -  відважних 
націоналістів-підпільників УВО та ОУН: 
“Грудень”, “Незнаному воякові” О.Ольжича, 
“Засудженим” О.Теліги, “О.Ольжичеві”, “М о
литва” О.Стефановича та ін. Усе це героїчні 
типи присутностей, що є зразками для на
ціонально-духовної ідентифікації читачів.

Але герої вісниківців живуть не лише в 
глибинному співбутті з Богом чи Батьківщи
ною. Водночас вони живуть Свободою, яка й 
становить третій фундаментальний екзистен- 
ціал (модус існування) і водночас третю 
основоструктуру “трикутника” -  поетичного 
світу боротьби. Особливо чітко увиразню
ється таке свободотворче проживання через 
образ найважливішої політичної речі, котра 
забезпечує захищене існування кожної окре
мої людини, і цілого народу -  національно ї 
держави. “Незнані вояки” національної рево
люції О.Ольжича вільні й могутні якраз у 
своєму державотворчому чині: “Державу не 
твориться в будучині, /  Державу будується 
нині. /  Це люди -  на сталь перекуті в огні, /  
Це люди -  як брили камінні” [16, 54]. Виразно, 
експліцитно можна простежити схрещення 
всіх трьох основних елементів світу шаблі в 
мегаобразі “Поліття” С.М аланюка, де образи 
зброї -  “криця", “кріс”, “м еч”, “спис ” -  зби
рають воєдино й витлумачують Божественне 
в образі Лаври, Батьківщину в антитетичних 
образах беззахисної Еллади й могутнього 
“власного” Риму, Свободу ( “сонце волі”) в 
образах визвольної боротьби й національно- 
державницького Капітолію:

Не хліб і мед слов ’янства: Криця! Кріс!
Не лагода Еллади й миломовність:

Міцним металом наллята безмовність. 
Короткий меч і смертоносний спис.

Бо вороги не згинуть, як роса,
Раби не можуть вздріти сонця волі, -  
Хай зникне ж скито-еллінська краса 
На припонтійськім тучнім суходолі,
Щоб валасний Рим кордоном вперезав 
І поруч Лаври станув Капітолій [14, 161].

Усе це дозволяє окреслити поезію віс- 
никівства, за мегаобразною домінантою, пое
зією боротьби, ширше -  літературою націо
нально-визвольної боротьби.

Окремо, враховуючи досвід збагнення 
поетично змодельованих онтологічно-екзи- 
стенціальних всесвітів, варто дослідити твори, 
де маємо справу із іншими модифікаціями ху
дожнього універсуму. Наприклад, де показано 
імперські світи чи зображено інокультурні 
космоси. Або дослідити амбівалентні ейдоло- 
гічні системи: де або поєднано обидва світи в 
одній художній структурі, або відбувається 
процес трансформації світу садка, раю у світ 
пекла і боротьби чи навпаки. Як це спосте
рігаємо в поемах “Сліпий” (1845) і “Неволь- 
ник” (1858) Т.Ш евченка, у “Сватах” Ю .Дара
гана, “Варягах”, “Карпатському триптисі”, 
“Батьківщині”, “Києві” С.М аланюка, “Не 
знаю, не знаю, не зн аю ...” , “М и”, “Символі”, 
“Столиці” Ю .Клена, “Відповіді” О.Теліги чи в 
архітектоніці збірки “Підзамча” О.Ольжича. А 
також вартує окремого студіювання питання 
моделювання світу миру та боротьби в інших 
жанрових формах вісниківців та у творчості 
наступних літературних генерацій; чи проб
лема діалектики двох світів. Оскільки оче
видно, що у “чотирикутнику” імпліцитно 
наявна можливість проживання у “трикут
нику”, а в “трикутнику” -  у “чотирикутнику” : 
мир і боротьба перебувають у діалектичному 
взаємозв’язку.

Отож, наведені міркування уможливлю
ють окреслення художнього витлумачення 
обличчя українського буття у Т.Ш евченка та 
поетів-вісниківців як двох типів світу: миру 
(“чотирикутника”, раю, саду) та боротьби 
(“трикутника”, пекла, спустошення). Мирне, 
захищене, поетичне проживання національної 
присутності у “чотирикутнику” (відносно не
значна кількість творів у межах досліджу
ваних літературних досвідів) уможливлюється 
лише попереднім проживанням у “трикут
нику” боротьби (переважна більшість поезій), 
проживанням, скерованим на національне ви
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зволення -  здобуття, охорону й побудову 
власного буттєвого прихистку (найголовніше
-  держави). Добре це співвіднесення і взаємо
зв’язок помітив протагоніст С.Маланюка, 
який у сонетоїді “Ш евченко” [14, 151] витлу
мачує у трьох катренах творчість поета як 
співбуття у "трикутнику” -  “б у н т ”, 
"п о лум 'я”, “ви б ух”, “к а р у”, "лютий зір про
зрілого р а б а ”, як чин Гонти, як “досвітні 
заграви" степів, -  а в підсумковому дистиху 
маємо вихід на співбуття у “чотирикутнику”:

А ось поруч -  усміх, ласка, мати
І садок виш невий коло хати.
Не випадково й Дмитро Донцов, спосте- 

рігши наявність “ф ілософії життя” у Т .Ш ев
ченка, говорить про її трагічно-оптимістичну 
сутність у плані "свобідного вибору” між бо
ротьбою і спокоєм [8, 33. 42].

З ’являється також можливість виявити 
основні відмінності проживання у захищ е
ному “чотирикутнику” , світі садка, та неза- 
хищеному “трикутнику” , світі шаблі, що 
окреслює не лише параметри світу літератур
ного твору, а й умож ливлю є збагнення осно- 
воструктури національного сенсу української 
екзистенції та. через це, буття взагалі.

У “чотирикутнику” смертні “мешкають 
остільки, скільки рятують Землю ”, даючи їй 
можливість бути землею, “опорою” [4, 3 1 8 - 
319], як "си н ”, "м ат и”, плугатарі у “Садку 
вишневому коло хати” чи мешканці Ольжи- 
чевого “Підзамча”, то у “трикутнику”, люди 
перше повинні вибороти собі право рятувати 
землю, вибороти право бути господарем-ря- 
тівником “на нашій -  не своїй зем лі” (Т.Ш ев- 
ченко). Якщо в “чотирикутнику” смертні 
“ існують, оскільки погоджуються з Небом”, 
залишають сонцю і місяцю їх біг, зіркам їх 
шлях, “ не роблять з ночі дня, а з дня ночі” [4, 
319], як, скажімо, сім ’я в “ І досі сниться: під 
горою ...” Т.Ш евченка. то лю дина в “трикут
нику” не раз мусить порушити цю “ пого
дженість”, як герої “Гайдамаків” чи числен
них ноктюрнів С.М аланюка. Якщо в “чотири
кутнику” смертні “мешкають, оскільки очі
кують Божественних сутностей як Божествен
них” [4, 319], і тому не випадково в інтер’єрі 
української хати в поетів належне місце від
водиться образам на покутті чи підкреслю
ється божественна краса рідної природи, то у 
“трикутнику” сфера свящ енного -  це пере
дусім простір здійснення свободотворчого 
козацького або воїнського чину, ідолоборчої і 
часто кривавої, але справедливої “правди-

м с т и ” Т.Шевченка чи “Д іви-О биди"  Є. Мала- 
нюка. Якщо в “чотирикутнику” смертні 
“йдуть за своєю власною сутністю -  тобто до
лають смерть як смерть — і помирають доброю 
смертю” [4, 319], то у “трикутнику” ведеться 
боротьба за те, щоб земляки могли йти за 
власною сутністю, а тому доброю смертю вва
жається лише “козацька смерть” у боротьбі з 
поневолювачем: як Гонти і Залізняка у 
Т.Шевченка чи Біласа й Данилишина в О.Оль
жича й О.Теліги, -  і при цьому навіть зви
чайна смерть українця стає трагедією, оскіль
ки разом з ним відходить у нішо часточка 
національного буття (як у “П ам’яті Т.Ось- 
мачки” С.Маланюка).

Загалом основоположні онтологічно- 
екзистенціальні структури -• передусім ство
рений у поезії художній світ боротьби -  вар
тують подальшого дослідження, оскільки до
зволяють вийти на поглиблене осмислення 
національної істини, смислу чи ідеї екзи
стенції (проживання) літературних людини та 
народу в поезії Т.Шевченка та вісниківців. 
Тобто з ’являється можливість у сутнісних ри
сах збагнути важливі змістові та смислові 
проблеми, що поєднують ці творчі досвіди, 
особливо ж -  вийти на осмислення герменев- 
тичної мети поезії як показування шляху до 
вільного, спокійного, назагроженого співбут
тя у “чотирикутнику” миру (саду), але із вра
хуванням проживання у національно-екзи
стенціальному “трикутнику” боротьби 
(шаблі).
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ЛЕС Я М А РТ О В И Ч А

У статті йдеться про ху>дожні компоненти, які структурували текст Леся Мартовича. Увагу 
акцентовано на таких формах комічного, як дотеп і карикатура, а також на ролі жанрів видінь і казки 
в формуванні сюжетно-композиційної структури.

Ключові слова: комічне, дотеп, карикатура, структура казок, сюжетно-композиційна своєрід
ність, гротесковий стиль.

О чевидців захоплювала, а водночас вра
жала та дивовиж на легкість, природність і не
вимушеність (“ наче граю чись”), з якою Лесь 
Мартович компонував свої художні замальов
ки. М ожливо тому на позір вони, як і їх окре
мі структурні компоненти, справляють вра
ження простеньких і не вишуканих. “Легкість 
асоціювання”, за Іваном Франком, властива 
нашим сонним фантазіям, і вона ж є прикмет
ною рисою геніально обдарованих творчих 
особистостей [17, 32, 74]. Здається, саме на 
цій підставі Василь Стефаник, котрий писав 
“важко”, вимучуючи, в прямому розумінні 
цього слова, кожну фразу, речення, картину, 
відчув ще в шкільні роки в товаришеві “при
смак генія” . Але звичайна простота не буває 
високохудожньою і не здатна викликати ваго
мі враження. “ М айстерна простота вислову, 
від якої віє мало не гомерівським примітивіз
мом”, -  таким перифразом дефініював сут
ність М артовичевого художнього голосу 
Юрій Клиновий [8, 186].

Так само легко й невимушено давав 
творчий лад розмаїтим враженням та суб’єк- 
тичним рефлексам на реальні явища, події, си
туації. Він не терпів одноманітності й баналь
ності не лиш е в житті, а й у творчій сфері, бо 
вони формували модус нудьги” . Тому поняття 
“творчий неспокій” мало для нього ширший 
від традиційного сенс. Був у постійному й не
настанному пошуку нових пригод, забав, бу
вальщин, мистецьких форм. Для М артовича 
важливіший не так кінцевий результат, як сам 
процес, творення у внутріш ній суб’єктивно
сті, живі й безпосередні художні реакції. Цим 
зумовлене поєднання в його текстурі абсо
лютно несподіваних і наче й непоєднуваних 
реалій (Ладо і Жирафа, грішники й рай, чорт і 
патріот), ідентифікація вражень різного похо
дження, чергування бурлеску й трагедії, фан
тастичних образів і “сирого матеріалу”, міфу 
й анекдоту, драматичних і комедійних епізо

дів. Здавалося б, таке поєднання абсолютно 
різнорідних елементів несумісне з мистець
кою досконалістю. Та естетична реальність не 
знає принципово непоєднуваного, а для гро
теску художнє розмаїття має позитивний сенс. 
Фахівці виділяють, власне, його різновид, “за
снований на багаторазовому переході з однієї 
сфери в іншу; використання протиріч, об’єд
нання різних стилів і творчих методів” [6, 76]. 
Яскраво видно це на прикладі новели “Про
роцтво гріш ника”.

Цей твір характеристичний для Леся 
Мартовича, а водночас особливий. Насампе
ред тому, що підсумовує -  з різних поглядів -  
досвід багатолітніх творчих шукань у напрям
ку комічних можливостей художнього слова, 
засвідчує досконале оволодіння його секрета
ми і віддзеркалює головні прикмети худож
нього хисту автора. Увесь він -  вишукано-до- 
тепна забава з лексико-стилістичними засоба
ми, з різноманітними художніми формами й 
інтертекстуальними чинниками, із культурою, 
з реальністю, з “усім С вітом”, врешті-решт. 
Зиґмунд Ф ройд класифікував дотепи на тен
денційні (недоброзичливі й непристойні) та 
“необразливі” , безневинні. Перші діалектично 
усувають, обходячи їх, зовніш ні або внутріш
ні перешкоди на шляху до задоволення. Зро
зуміло, що на це потрібні енергетичні витра
ти. Дотепи економлять на них, зберігають не
обхідні на гальмування чи “знищ ення” психо
логічні видатки, і в цьому полягає, якщо каза
ти узагальнено, їх секрет викликати радість.

Некривдні дотепи теж  полегшують пси
хічну діяльність, скорочуючи душевні витра
ти, але джерелом насолоди в них є передусім 
форма вираження, тобто технічні прийоми. їх 
учений умовно поділяв на три групи. До пер
шої належать ті, які засновані на грі слів. їхня 
“техніка полягає в тому, щоби спрямувати на
шу психічну установку на співзвучність слів, 
а не на їх смисл, що дозволяє звучанню слова
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зайняти місце його значення, заданого став
ленням до уявлень про предмети” [18, 72]. 
Причому за допомогою  одного чи подібного 
за звучанням слова легко поєднати різні галузі 
знань, сфери життєдіяльності чи, приміром, 
культурні поняття. І “чим віддаленіші дві 
об'єднані одним словом площини уявлень, 
чим далі вони стоять одне від одного”, тим 
більшою буде радість від влучної словесної 
формули гумористичного гатунку, яка вста
новлює зв’язок між ними. Скорочуючи “шлях 
думки”, людина, крім усього іншого, еконо
мить на енергетичних видатках, а попереднє 
джерело задоволення -  у самій вишуканій 
словесній конструкції, в дотепній грі зі сло
вом чи його фонічними компонентами.

Друга група заснована на новому від
критті вже відомого, або “повторному впізна
ванні” (уніфікація, співзвуччя, неодноразове 
вживання певної одиниці, видозміна крилатих 
виразів, натяк на цитату і т. ін.). Вони нага
дують гру, потішають і тим викликають по
чуття задоволення, посилюють радість від 
створення зумисних перешкод та їх успіш
ного долання шляхом пізнання. Із “ повторним 
відкриттям відомого” зв ’язана така ознака до
тепів, як актуальність. Багато з них містить 
натяк на відомих персон чи реальні факти і 
опирається на злободенні події. Та їхню сут
ність визначає, резонно зауважує Фройд, нове 
бачення знаних уже предметів чи явищ, “особ
лива кваліфікація відомого, якому повинна 
належати властивість свіжості, сучасності, 
незаторкнутості забуттям” [18, 74]. Третя група
-  смислові дотепи: основою вони мають логіч
ні помилки, зміщення акцентів, нісенітниці, 
зображення через протилежне і т. ін. Крім суто 
літературного, безглуздя й дурниці мають 
психологічний сенс. Давно помічено, що по
милки призводять до скорочення енергетич
них витрат: легше порушувати логічні чи гра
матичні норми, не дбаючи про них, ніж їх до
тримуватися. Але такі порушення й алогізми 
ще здатні викликати задоволення -  “задово
лення від нісенітниці” . Дитині, приміром, 
приносить насолоду забавлятися в період на- 
вчання*позбавленим смислової узгодженості й 
граматичних правил сполученням слів, мор
фем і синтагм. Надалі це буде заборонено ро
бити, вживаючи лише “розумне” поєднання 
слів і зворотів, хоча “згодом з ’являється праг
нення вийти за ці завчені рамки у вживанні 
слів, спотворюючи їх всілякими надбавками, 
змінюючи їх форму різними перетвореннями 
(редублікація, вібруюче мовлення) або навіть

формуючи власну мову” [18, 75]. Подібно 
освіченість і культурні норми не дозволяють 
вживати логічні недоречності, висловлювати 
вголос дурниці, хоча зовсім уникнути їх не
можливо. Парадокс, ате усвідомлюючи без
глуздість і помилковість своїх слів чи дій, лю 
дина все ж іде на них і отримує задоволення 
“в цій принаді забороненого для розуму пло
ду” . Це своєрідний протест проти “гніту кри
тичного розуму”, “спротив насилля відносно 
мислення і реальності” (там само).

Помітно, що в основі всіх трьох груп 
“підручних засобів” дотепу лежить гра: зі сло
вом, звуком, думкою, граматичними правила
ми чи категоріями логіки. І це природно, адже 
в психогенезі дотепів їй належить “вихідна” 
роль. Зиґмунд Фройд називав гру поперед
ньою стадією дотепів. Вона “з ’являється в ди
тини тоді, коли та вчиться вживати слова й 
поєднувати думки”, “при цьому вона наштов
хується на почуття задоволення, що випливає 
з повторення схожого, з повторного відкриття 
відомого, із співзвуччя і т. ін.” [18, 76]. А коли
з часом культура й розум заперечать гру як 
щось безглузде й незугарне, позбавивши вті
хи, людині важко буде з цим змиритися, і 
вона шукатиме окольних шляхів до первісної 
насолоди, домагатиметься ментального зни
щення зовнішніх і внутрішніх бар’єрів, зокре
ма через жарти, скандальні витівки, дотепи й 
кепкування.

У “Пророцтві грішника” сяк чи так вер- 
балізовано всі три зазначені категорії дотепів, 
причому кожна з них претендує на якнайшир
ше значення. Одні (гра зі словом і “задово
лення від дурниць”) безпосередньо зв’язані з 
текстом, а інші -  опосередковано, як внутріш
ній момент творчого процесу, що визначає 
сутність і характер естетичних структур і па
радигм. Але дотепи, продовжував учений- 
психолог, тим відрізняються від жарту , що 
їхні тексти, окрім насолоди від сміху, мають 
ще певну ідейну скерованість (“ користь”). На
віть ті, які він називав безневинними. На від
міну від тенденційних, мети (“повне” і справ
жнє задоволення) вони досягаю ть через посе
редника, а формою вираження ідейного 
бажання є не теоретичний дискур, а симпатія. 
Та поєднання змісту й форми -  обов’язкове 
(“умисне”). Іншими словами, в основі утво
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Жарт покликаний насамперед розвеселити, і його змі

стова підоснова виражена відчуттями, а не розумом; він. 
сказати б, у передчутті смислу. “Його текст не здасться 
безглуздим чи зовсім без змісту” -  артикулює цю 
прикмету Зигмунд Фройд (18, 77-78).
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рення дотепу завжди є певний умисел. Щ о
правда з ’ясувати його не завжди вдається 
через специфічне вираження: неясне пережи
вання. а не логічне означення. Тому й важко 
збагнути, шо визначальне: сама думка чи фор
ма її втілення. І “ця реально існуюча невизна
ченість нашої дум ки” -  о б ’єктивна й законо
мірна, оскільки вона “фіксує мотив утворення 
дотепу”. А його “потайна” логіка і глибинний 
внутрішній нерв такі: “Думка шукає дотеп
ного втілення, тому що з його допомогою 
вона притягує до себе нашу увагу, має мож
ливість видатися нам більш значимою, більш 
корисною, але перш за все тому, що цей наряд 
підкуповує і вводить в оману нашу критику. 
Ми схильні приписати думці те, що сподоба
лося нам у дотепній формі, і вже не схильні 
знаходити помилку в тому, що розважило нас, 
інакше тим самим перекриємо джерело задо
волення” [18, 78]. Таким чином, “первісна” 
все-таки ідея. Саме вона напружено шукає 
найбільш адекватної й дієвої форми втілення. 
То ж будь-який дотеп, “нехай навіть прита
манна йому думка й нетенденційна, тобто 
слугує суто теоретичному інтересу мислення, 
власне, не позбавлений тенденції” . Починаю
чись як гра, він неминуче вступає в зв’язок із 
важливими тенденціями і нахилами психіч
ного життя й так чи так обслуговує їх. Тен
денційний же дотеп безпосередньо поставле
ний на службу душевним інтенціям, залуча
ючи “байдужого початково слухача в спіль
ника по ненависті чи по презирству і формує 
проти ворога цілу армію противників там, де 
раніше жартівник був один-одніський” (там 
само). Надалі діє через нього і передусім зав
дяки ньому. А на самого творця ідейність до
тепів впливає не прямо і не безпосередньо, а 
являє собою, умовно кажучи, двоступінчасту 
систему. Згадуваний принцип рикошету, 
отримання задоволення через враження тре
тього учасника психічної діяльності, зара
ження його сміхом -  лише один її бік. Інший, 
більш суттєвий, коли мова про тенденційність 
безневинних дотепів, зв’язаний із принципом 
попереднього задоволення. Зиґмунд Фройд 
називав це фігурально премією-приманкою і 
так пояснював його внутрішній механізм. 
Є, скажімо, “бажання вилаяти певну особу”, 
але постійно нагадує про себе “почуття греч
ності, естетична культура”, причому настіль
ки сильні, що заважають реалізації наміру. 
“Зате існує можливість із сукупності слів і 
думок, які служать для лихослів’я, добути 
вдатий дотеп, тобто вивільнити задоволення з

інших джерел, яким не грозить придушення” 
[18, 80]. Однак на те потрібний внутрішній 
дозвіл, нейтратізація цензора в собі, щоб мати 
санкцію на отримання насолоди, без якої 
ніяке вивільнення душ евної енергії немож
ливе. Ба більше -  він активно стимулює по
дальший процес. Бо “як тільки свар собі до
зволяють, до неї приєднується ще нове задо
волення від звільнення” . Дозволяють, зрозу
міло, не в прямій формі, а уникаю чи за допо
могою виш уканої техніки внутрішніх пере
шкод, обходячи їх чи діалектично запере
чуючи. Щ ойно це станеться, пригнічуваним 
досі психічним тенденціям вдається майже 
без втрат звільнитися й вербапізувати себе. 
Іншими словами, одне задоволення (від дозво
лу на дотеп як “замасковану” форму лайки) 
служить своєрідним відправним пунктом чи 
пусковим механізмом, “премією-приманкою” 
для отримання безмірно більш ої втіхи. Таким 
чином, влучний вислів жартівливого харак
теру “ставить себе на службу тенденціям, що
би через задоволення від дотепу як поперед
ньої зрадості викликати нове задоволення 
шляхом знищення пригнічень і витіснень” 
(там само). Це його, сказати б, іманентна вла
стивість. У такий спосіб діє не лиш е недобро
зичливий дотеп, а й некривдний. Цей останній 
лише зовні й, по суті, на першому етапі спри
йняття виглядає нетенденційним, а “пізніше 
сприяє думкам і посилює їх, всупереч запе
реченням з боку критичної установки, при 
цьому йому корисний принцип зміщення 
джерел задоволення, а надалі він стає на бік 
важливих тенденцій, котрі борються з подав- 
ленням, для ліквідації внутрішнього гальму
вання відповідно до принципу попереднього 
задоволення” [18, 81]. Однак аби бути здат
ним виконати свою  місію, тобто могти ви
кликати веселість, дотеп має ще іншу, не 
менш важливу ціль: “вивести думку назовні 
шляхом її посилення й убезпечити від 
критики” [18, 78].

М артовичеве бажання “лаятися” було 
постійним і наскільки могутнім, що не визна
вало ніяких стриму ні угаву. Художня струк
тура “Пророцтва грішника” теж підпорядко
вана реалізації цього бажання. Новела справ
ляє враження фейєрверку дотепних художньо- 
творчих витівок, злісних, ущ ипливих чи доб
родушно-іронічних, захоплива гра з деспотич
ною дійсністю , з суспільними та  релігійними 
постулатами і з художніми формами. Відтак 
дотеп став могутнім психологічним фактором,
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здатним подужати заборола критичного розу
му, вікових традицій і державних законів.

Смислово-концептуальні підвалини йо
го зв’язані з “циганським правом” , яке пош и
рене не просто на галицько-українські поряд
ки, а й на позаземні сфери і має метафізичний 
вимір. У “Смертельній справі” цей концепт 
подано в притчевій формі й “віднесено” на да
лекий і конкретно невизначний острів: надто 
очевидними були перешкоди, які заважали 
прямо виразити психологічну і суспільно-по
літичну тенденцію. Та навіть при цьому твір 
зазнав цензурних утисків, скорочень і всіля
ких митарств за явні натяки на конституційні 
порядки Австро-Угорської імперії (про цен
зурні переслідування оповідань Мартовича 
“Війт” і “Смертельна справа” див.: 15, 134— 
139). Розгорнутий у низку історій художній 
дотеп, таким чином, не виконав до кінця свою 
функцію, бо, нагадаю, смисл його “визнача
ється лише тим, чи захищене це задоволення 
від знищення критикою”. Тому тепер необ
хідно було подбати більше про захисні реду
ти, тобто про форми вираження, а власне про 
художність. Отож у “Пророцтві грішника” 
Лесь Мартович не просто дає тезі про зло
чинне право всебічне обгрунтування, а й захи
щає її мистецьки. Цим зумовлено багатство 
технічних прийомів, синтез художніх форм, 
опертих на поетику дотепу, вишукану гру зі 
словом, культурними істинами, з дійсністю й 
космосом загалом.

Суспільні й політичні тенденції автор 
витієвато “маскує” під дивоглядні видива 
пекельного життя. Герой-харцизяка (справ
жнісінький трикстер міфологічних сказань) 
своїми небилицями з “силогічним фасадом” 
переконав навіть чортів ревно не вислу
жуватися, адже їм надалі разом із грішниками 
вік коротати, і хтозна, як завтра розпоря
диться доля -  може, ще доведеться пекельни- 
кам прислуговувати не лише над казанами. 
Завдяки цьому він отримав змогу вештатись 
пекельними закутками і навіть відвідати берег 
(рай), приглядаючись до тамтешніх мешкан
ців, порядків і т. ін. Першим в обителі правед
них догледів знайомого касієра: той “у бла
женстві походжає понад берегом та радується, 
що другі в огні, а він на прохолоді” [11, 254]. 
Він урядував аж у трьох касах і всі обібрав до 
нитки, але був “завзятущий клерикал” (“а кле
рикали, видко, не люблять спеки”, -  іронізує 
оповідач над тими, хто за релігійною рев
ністю й фанатизмом намагається приховати 
свої злочини), тому уникнув покарання. Зоба-

чивши в огненних падодках давнього ворога, 
він став тріумфально надиматися, своїм зви
чаєм докоряти й шпетити за колишні про
вини. За життя грішник заподіяв йому велику 
прикрість, бо називав злодієм і погрожував 
тюрмою, за що клерикат готовий зараз від
повідно віддячити. Не допомогли ні оправ
дання (“Це сталося через те, що я нетямущий 
та не вмів гаразд оцінити його прикмет. Не 
міг я розчовпати в своїм безбожнім нерозу
мінні, що крадіж для клерикала -  діло спасен- 
ня”), ні просьби “хоч крапельки водички” : ка- 
сієр вхопив “велику вогненну головню” й 
пожбурив кривдникові в рот, аж  той опинився 
знову посеред пекла.

Через якийсь час випата нагода зустріти 
свого головного супротивника -  священика. 
Той сидітиме в комишах, насолоджуючись 
райською прохолодою. “Благодать його буде 
розпирати, а побожність по всіх жилах грати” 
[11, 257]. Основою його життєвої філософії 
була гедонічна заповідь “спання в смак, а їда 
на пожиток” . Коротав із нею дні й роки, тому 
мав душевну рівновагу й чисту совість. “Хоч 
нижчий духом, лінивий тілом, отже-таки вжи
ваю прохолоди досхочу”, -  лестив собі на 
кожному кроці. “Аж підскочить, аж погла
диться по животику з великої радості”, як по
бачить у полум’ї запеклого ідейного опонен
та. Здійме руки в молитві й довго дякуватиме 
Богу за сатисфакцію бачити покараними своїх 
ворогів. А далі плавно перейде до проповіді- 
оскарження, яка нагадуватиме більше пате
тично-пафосну інвективу, сповнену риторич
них фігур і заклинальних рецитацій, ніж зви
чайну промову. Смиренне поводження гріш
ника, коли йому “священик поставить так ви
разно правду перед очі”, і спроби запобігти 
“хоч трошки ласки” лише розлютять оратора, 
доведуть до нестями, і він захлинатиметься “ в 
святім обуренні”:

Пекельнику! Чого пхаєшся до бере
га? Хочеш, може, нахлипатися трохи небес
ного холоду? Геть відси!

Тоді промовить до ангела, що буде йо
му доданий до асистенції, бо, як звісно, ангел 
нижчий чином від священиків:

-  Подай мені камінь, нехай морсну цьо
го проклятого пекельника в голову, як жабу!” 
[11,258].

Наступним у цьому сакральному ряду 
трапиться на очі розбійник. Він убив і погра
бував лю дину, осиротивши діти, але суд 
звільнив його від кари, бо не було свідків. 
Крім того, підсудною, згідно церковного пра

96

Роман Піхманець. Трук гуротворчі чинники художнього тексту Леся Мартовича

ва, вважалася лиш е та  дія, яка була зумисною 
й спланованою. “А дже сам про себе ніякий 
учинок не є гріш ний”, а “до вбийства самого 
вчинку замало, треба ще й намір мати” [11, 
259]. Звільнив розбійника від покарання й суд 
небесний, бо він “потім покаявся, виспові
дався, дістав прощ ення гріхів та й тепер на 
березі*” . Виходило, отож, що бандю га начебто 
доконав дві необхідні для засуду умови, “бо 
думкою наважив чоловіка вбити, а руками 
вбив. Коли ж  бо відтак стратив одно діло. А 
саме: пішов до сповіді, висповідався й пока
явся. Ніби мав намір, та-бо віднамірив, ніби 
мав думку, та-бо віддумав. О так лиш ився йо
му сам голіський учинок, а за самий учинок 
без усякого наміру гріх не буде писаний” (11, 
259). На “віщ уна” він був лю тий за те, що 
оскаржував його на суді. Щ е тоді пообіцяв 
десь на безлюдді полічити йому кості. То ж 
коли випала нагода, він “схоче приступити за
раз до пообіцяного ліку. Про це довідаю сь я 
докладно з його мови й з його вчинку. Бо як 
він лиш мене назирить, то доразу крикне:

-  А бий же! -  та  й ухопить ув обидві 
руки по каменеві” (там само).

А коли відбудеться переселення пекель- 
ників на благодатні райські простори, герой- 
оповідач відразу потрапить під опіку ц ієї свя
щенної трійці: “Кождий з них буде навчати 
мене інш ої штуки: що касієр -  сприту, то 
священик -  правд віри, а розбійник -  чесноти” 
[11, 268]. Зрозуміло, що, вся та “правовірна” 
наука зводилася до тотального глуму й на
руги. Оскільки ж  неофіт не виявляв належно
го хисту, то “всі одностайне признають, що я 
великий тупиця”, і “доклад їх про мої поступи 
в науці буде для мене вельми некорисний. А 
що не буде ніяких виглядів на поліпшення, то 
признають мене до аудієнції” . Не важко здо
гадатися, що мова про звинувачення перед 
“вищ им” судом. Вихід із такої екзистенційно- 
комічної ситуації парадоксально-алогічний, 
але передбачуваний і суголосний жанровій 
природі гротескової новели-дотепу: “Тут я до
говорюся відразу до свого.

-  Віддайте мене, -  скажу, -  назад до 
пекла! Я  не хочу жити з такими правед
никами” [11, 268].

Злодійсько-розбиш ацьке право, як вид
но, торжествує на землі й на небесах, саме на 
ньому засновано існуючий світ. Ця істина

*
Натомість убитий потрапив у пекло, бо вмер неспо- 

віданим. “Ніколи було розбійникові кликати до нього 
попа. А може, й не хотів”, -  гротесково-їдкою заувагою 
коментує фарсову ситуацію наратор.

логічно випливає з повістувальних витівок, і її 
намагається донести читачам оповідач-хит- 
рюга, обходячи заборони суспільних і релігій
них установок. А ле будь-яка культурна істина
-  це плід “колективних” уявлень. І такі худо
жні переживання сформовані не просто автор
ською свідомістю , а мають почасти коріння в 
народному світогляді, у суспільній психології, 
та насамперед вони постали внаслідок моди
фікованих естетичною  думкою й психічними 
тенденціями церковних догм і релігійної 
моральності. Тому автор услід за Франком міг 
повторити: “П евна річ, моя моральність знач
но відмінна від то ї кахетичної, догматичної 
моралі, що у нас видається за одиноко христи
янську. Та я певний, що в основі своїй вона 
далеко більше зближ ена до моральності всіх 
тих великих учителів людськості, «ищущих 
царствія божія и правди єго», ніж колінопре- 
клонна, поклонобийна та черствосердна мо
ральність багатьох стовпів церкви, покликаних 
та непокликаних оборонців релігії” [17,2,180].

Двозначність і гра слів належать до го
ловних технічних прийомів дотепу. На них за
снована, зокрема, художня семантика образу 
дівчини-береговички в новелі. Вона була пра
ведницею  і потрапила, звісно, в рай. Але мо
нотонно “правильне” , однаково обмежене ре
лігійними нормами, заборонами на землі й на 
небі життя перетворилося на сіру нудоту і, 
врешті-решт, остогидло, -  душ а її прагнула 
товариства, веселих забав і, зрештою, тілесної 
втіхи. Доходило до розпачу, як задумувалась, 
що “так нудьгуватиме без ніякої переміни на 
віки вічні” [11, 260]. Тому не вагаючись під
далася на “гріш ну” намову оглянути пекельні 
закутки й спробувати знайти там душевну 
розраду. М отив пошуку райської насолоди в 
пеклі сам собою  експлікує двозначну ситу
ацію, натякаю чи на гріховні наміри й роз
пусту. Та автор не зупиняється на цьому ре
цептивному конститутиві втілення еротично
го концепту, а обігрує на всі лади попередньо 
заданий евфемічно-образний “малюнок”, до
шукую чи все нових і нових витієватих форм 
вираження пікантної парадигматики. У пеклі 
дівчину цікавитиме насамперед особа чорта 
(згадаймо архетипну природу цього персо
нажа та його міфосемантику, потайні смисли), 
і вона крадьки зиркатиме весь час одним оком 
за ним: незважаю чи на всі зусилля оповідача- 
гультіпаки переш кодити їх ближчому знайом
ству, який відразу бачив у чортові “ліпшого 
від себе” (читай: спритнішого і вправнішого 
спокусника), поки не “вздрить те, що їй буде
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треба” [11, 262]. В довільнивш и хіть, дівчина 
стала нестримною в пошуку новиих джерел 
задоволення. Першим вона причастила жит
тєдайною водицею тілесної насолоди вченого- 
фізика, який не встиг напитися її на землі 
через постійні досліди й експериментування. 
Він і в пеклі не полиш ає наукових спостере
жень, обмірюючи температуру в різних його 
сферах. Лише записувати було ніде резуль
тати “своїх помірів”, бо папір не витримував 
пекельної спеки. “Але проворне дівча знає 
спосіб на все. Вона порадить ученому писати 
свої наукові добутки на її спині. Або понижче 
спини, на найширшій частині тіла. Вона радо 
наставить нам обом цю частину, щоби чим- 
тим причинитися до збагнення тайн пекель
них...” [11, 264]. Ф раземи зі стрижневим сло
вом таблиця стають, таким чином, домінант
ним евфемічним найменуванням жіночої 
принади; навколо нього автор вибудовує цілі 
каскади вишуканих словесних і смислових 
каламбурів. Коли в пеклі стало нудно і його 
мешканці знічев’я почали займатися абичим, 
дівчина “буде міркувати, чи би не видавати 
газету? Вона позволила би на це діло своєї 
таблиці, аби на ній писати. А отак пописана 
ходила би від пекельника до пекельника та 
наставляла таблицю до читання” [11, 265]. 
Так “завоювала” чи не весь живий пекельний 
простір. А фізик-зануда так унадився до хти
вого письма, що життя вже не уявляв без цьо
го приємного і корисного заняття. То ж  коли 
надійде команда переселятися на берег, він 
“не схоче таки виходити ніяким світом. Він 
іще всього не доміряв. Бігатиме з кутка в ку
ток та труситиметься з поспіху, наче лист на 
трепеті. А все буде просити дівчину, щоби не 
тікала з таблицею, але щоби радше йому на
ставляла. Щ е хоч один нумер, іще хоч один 
нехай напише” [11, 267].

Іншим авторським знаком художньої 
умовності на позначення лю бовної пристрасті 
є образний субститут високої температури, 
постійної й відносно сталої не лиш е в різних 
частинах пекла, а й у всіх кутках земної кулі, 
яка охопила грішників після загостин “пра
ведниці^. А втім фізик, який звик до точних 
помірів і ненастанного творчого пошуку, 
знайшов і тут спосіб, як її диференцію вати в 
різних індивідуумів: брав до уваги не лише 
показник термометра, а й частоту охання за 
хвилину. Та послухаймо шельму-наратора:

“Слово честі, що мої відомості правничі 
стануть фізикові в пригоді. Бо він дивувати
меться, що надибав таку одну постійну темпе

ратуру, яка не хоче обнижуватися в ніяких 
верствах пекельних. А я йому поясню, що та 
постійна температура це -  висота спеки, 
присудженої йому вироком. Він поніс би її з 
собою й на Сибір. М абуть, треба придумати 
новий спосіб задля поміру, бо як ні, то не 
змірить спеки в тих верствах, де менше гаря
че. Але фізик дасть собі раду: мірятиме темпе
ратуру кождого грішника зокремішне. Щ оби 
ж  її не помішати з своєю, то він мірятиме її не 
лиш термометром, але й годинником. До цьо
го послужить рахунок, кілько разів охне гіе- 
кельник за одну хвилину. Отакі буде фізик ро
бити обчислення. Круті вони та довжелезні. 
Але місця не забракне: таблиця широка” [11, 
264-265]. Таким чином, смислообрази “бере- 
говички” і, загалом, дівочої цноти з їх евфе- 
мічними замінниками прямих номінацій (сим
волами таблиці для писання, термометра й 
високої температури), з побудованими на дво- 
значностях дотепними словесними іграми й 
іронічними інтонаціями хитрюги-оповідача 
підпорядковані художньому задуму й ідейно- 
концептуальній спрямованості твору: ця кра
ля така ж  праведниця, як касієр, священик і 
розбійник.

Для втілення худож ньої ідеї й убезпе
чення комічного задоволення від критичного 
розуму й каральних органів автор пародіює 
жанр середньовічних видінь, візій. Його запо
чаткували наприкінці VI віку “Д іалоги” папи 
Григорія Великого. Апофеозом же стала “Бо
жественна комедія” Данте А ліґ’єрі, котрий 
був “найвищим виразом, поетичним вінцем та 
увінченням того, що називаємо середніми 
віками” [17, 12, 10]. Поряд із видіннями існу
вали споріднені з ними жанри, зокрема про
роцтва (“бачення того, що має статись”), як, 
наприклад, дохристиянське “Віщування 
Вьольви” та  християнізований “М успіллі” [7, 
30-38]. Видіння не вийшли поза межі серед
ньовіччя, проте їх елементи, прийоми візій- 
ного бачення застосовано в “Ф аусті” Йоганна- 
Вольфґанга Ґете, “Енеїді” Івана Котляревсь
кого, “Вечорах на хуторі біля Диканьки” М и
коли Гоголя, “Сні” й “Великому льохові” Та
раса Ш евченка, “Попелі імперії”  Юрія Клена, 
“Смерті Ш евченка” Івана Д рача та ін. Укра
їнська шкільна драма X V III ст. знає “Слово 
про збурення пекла” . Воно постало на основі 
апокрифічного Никодимового “Євангелія” й 
оповідає про вхід Ісуса в потойбіччя відразу 
після його розп’яття на хресті. З погляду ми
стецької досконалості воно перевершує анало
гічні зразки Великодньої драми і, на переко
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нання фахівців, створено “на просторі Га
лицької землі, на що вказує мова драми й 
виведення Христа у власній особі, чого нема у 
відомих київських драмах, де Христос завжди 
виступає в образі алегоричної постаті” [2, 180, 
181]. У середовищі мандрівних дяків-пиворізів 
народжувались пародії й травестії на біблійні 
оповідання про Різдво й Великдень, зокрема 
про перемоги Х риста над чортячим поріддям, 
про виведення праведників із пекла та їх бен
кет на небесах. До творів такого ґатунку тісно 
примикають віршові переробки легенди про 
пекельного Марка. Творчою синтезою цього 
персонажа стала приказка “товчеться, як М ар
ко по пеклу” й повість Олекси Стороженка 
“Марко Проклятий” .

Низове бароко -  емблематичне явище 
українського письменства. Воно стало логіч
ним наслідком розвитку естетичної свідомості 
й шкільної справи “на руїнах українського 
національного життя” (М ихайло Возняк). П о
ходили мандрівні дяки здебільш ого з недовче- 
них спудеїв К иївської академії. Ще в студент
ські роки ходили вони “зі звіздами, вертепом 
або райком на Різдво Христове по домах, 
опісля полишили маріонеткові вистави цехо
вим майстрам, а самі давали діалоги й драми. 
Під час літніх канікул творили артілі, ходили 
по різних губерніях і слобідських полках, спі
вали по домах різні канти, виставляли діало
ги, комедії та трагедії. Співоча й інстру
ментальна музика на різних, у першій мірі на 
дутих інструментах, була улюбленим занят
тям студентів. У часі трьох травневих рекре- 
ацій виходили всі учні й учителі та всякі при
хильники наук на гору Скавику в байраки при 
урочищі Глубочиця. Там забавлялися всі різ
ними невинними іграми, а студенти співали 
канти. У читель поезії мав обов’язок писати 
щороку для таких прогулянок комедії або тра
гедії, а інші вчителі -  діалоги. З ф ілософії й 
богослов’я були замість іспитів річні публічні 
диспути, а поміж іспитами співали канти з 
інструментальною музикою ” [2, 21-22]. У та
кому, сказати б, бродячо-поетичному (“богем
ному”) побуті був і матеріальний зиск. Адже 
жили школярі в нужді, злигоднях, голоді й 
холоді і здебільш ого самі мусили дбати про 
свій прожиток. Тому доводилося в обідню 
пору чи будь-яку вільну хвилину церковними 
кантами на вулицях, коло брам і культових 
споруд, по дворах міщ ан випрошувати ми
лостиню: харчі, дрова, гроші. Особливий при
буток давали релігійні свята, тому всіляко на
магалися догодити, вдаю чись до вишуканих

театральних забав і дотепних літературних 
ігор, споживачам своєї мистецької продукції. 
А під час літніх канікул ті, що не мали ста
лого притулку в братстві, їхніми ж словами 
кажучи, “прив’язували” “латину ... під тином” 
і розходилися українськими весями в пошуку 
пригод і заробітку: “дехто йшов на Запоріж
жя, але найбільш а частина займала місця 
дяків у школах, вибираю чи сільське життя та 
його

капусту, горох, ріпу, біб, в салі варені.
О вечори щасливі! О вечори блаженні!
Т а частина школярів мандрувала з місця 

на місце, доки не знаходила собі місця, що 
давало б їм задоволення. Від цього й пішла їх 
назва -  мандрівні ш колярі і дяки. А що воло- 
китне життя вироджувалося в них у при
страсть до вживання пива, дістали ще назву 
пиворізів” [2, 26]. У певному сенсі творчість 
цих наших бродячих бардів можна розглядати 
як своєрідну призму національно-естетичного 
переживання і як ретроспективне дзеркало- 
провидіння худож ньої істоти Леся Мартовича. 
Важко сказати, чи знав він щось ближче про 
життєві митарства й творчі симпатії дяків- 
пиворізів*, але його “бурсацький” спосіб бут
тя, “повні злоби і насміш ки” “поезії проти 
учителів і проти Бога”, які творив ще в гім
назійні роки, дотепні витівки й бурлескно- 
пародійний дієзис загалом стали своєрідним 
продовженням чи стилізацією  їхніх життєво- 
творчих потуг у нових суспільно-політичних і 
культурно-естетичних умовах .

* До слова, традиція зберегла не тільки пам’ять, а й “пі
сеньку” про премудрого Грицька з Коломиї, який шіст
надцять літ вивчав латинську грамоту й на сімнадцятий 
таки подужав азбуку. Коли повернувся в рідні пенати, 
батько запросив проекзаменувати сина “письменних” 
пастухів. Ті й запитали: “як в вас по латині: женуть в 
поле свині?” Узявши в руки книжку, недовчений сту
дент пішов у хлів і звернувся до свиней з такою “ора- 
цією”: “алянтус, свинянтус, згризантус травантус на 
стернискус!” Наслідком стало те, що свині три дні не 
їли, вивалили кучу й порозбігалися, а батько прогнав 
“премудрого” сина з дому. Отож, Грицько втікає “в обі 
ноги мановиком, без дороги, руками махає, пісеньку 
складає сам о собі” [2, 26]. Подібні “творчі” ситуації ду
же нагадують спілкування батька й сина Мартовичів.

А втім, гумористично-пародшна творчість мандрівних 
школярських ватаг, форми “студних кантів” не була 
специфічним, суто українським феноменом. Ще в епоху 
Каролінгів існували оди й жартівливі пісні во славу 
Бахусові. А в XI ст. європейську художню думку ско
лихнула поезія вагантів, або голіярдів. Її творили ви
гнані з монастирів ченці, попи-розстриги, клірики без 
приходу, а згодом школярі, які мандрували від одного 
університету до іншого (бо в кожному тоді вивчали 
лише одну дисципліну), -  переважно “бродячий люд” 
або ж придворні поети високопоставлених осіб. їхня
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Звісно, це не єдиний інтертекстуальний 
вимір твору, опертий на коди культурної тра
диції. Не менше підстав для зближення нара- 
тивної структури “Пророцтва гріш ника” з 
казкою. Уже тому, що художня дія локалізо
вана в потойбічні. “Той світ” становить орга
нічний компонент казкової реальності. Ба 
більше -  саме там відбувається центральна 
акція, тому його слід вважати визначальним. 
Це не тільки і, може, навіть не стільки світ 
“потойбіч могили”, а й чужа земля, темний 
ліс, відлюддя, далекі гони, а також  межі, гори, 
ріки, моря, чагарі, яруги, переправи, вхід у 
хижину та ін., що маркують порубіжжя між 
головними космологічними сегментами. Усі 
вони, на думку Лю дмили Виноградової, по
значають найбільш традиційні зони контактів 
зі смертю [1, 100]. Така пильна увага фоль
клорної думки до ц ієї теми зумовлена розу
мінням корінних епістем архаїчної менталь
ності, згідно з якими смерть не сприймають 
як абсолютну кончину, а як своєрідний 
“ритуал переходу” з одного буттєвого модусу 
в інший -  як одруженням, здобуттям певного 
соціального становища, віково-статеві ініці
ації і т. ін. Первісна діалектика надавала їй 
конституційного значення в постійному й 
невпинному ланцюгу перевтілень (“пере
ходів”), бо народження, постання нового, зо
крема й Світу, вважали неминучим наслідком 
попереднього помирання. “Те, що ти сієш, не 
оживе, якщо не помре”, -  з логічно-філо
софською ясністю й однозначністю  сформу
лював цей “космічний” постулат ап. Павло (1 
Корин., 15, 36 ). Отож посвячення в таємниці 
смерті, “випробування” смертю було голов
ним актом ініціальних процедур. Утробний 
тип ініціації -  явище того самого порядку 
(“ Іван Голик”). Проникнення в потойбіччя 
відбувається різними шляхами, та завжди че
рез “переправу” (“перехід” , “долання”) згаду
ваних лімінальних зон (про особливості зма
лювання “того світу” й шляхи проникнення 
туди див.: 5, 73-74, 94-103). В ідтак сми- 
слообраз “того світу” становить корінну ідео- 
логему фольклорної свідомості. Його семан
тичними синонімами чи конкретними персо- 
ніфікатами є “край світу”, “тридев’яте цар

творчість (любовно-розпусні, застольні, блюзнірські 
поезії й пісні) розходилася з офіційно дозволеною, через 
що не раз зазнавали глуму, стусанів і принизливо- 
образливого обзивання дітьми сатани (див.: 7, 182-193). 
Отож творчий досвід Мартовича в певному сенсі слід 
розглядати як продовження і європейської літературної 
традиції.

ство”, “світ за очі”, “куди очі світять”, “ іти 
туди, не знать куди, узяти таке, не знати яке” 
та ін. У казці “він дуже не конкретний, тільки- 
тільки починає набувати зримих обрисів 
«антисвіту». Зрештою, про антисвіт тут і го
ворити поки що рано, бо він мало чим від
різняється від профанного світу, а ще менше -  
від іншого царства, яке так  само має дуже 
приблизні обриси, бо знаходиться за межами 
сфери господарсько-культурної діяльності 
творців та оповідачів такого міфу” [5, 95]. За 
будь-яких умов головна дія в казці, як і в 
новелі М артовича, відбувається в потойбіччі.

Специфіка казкового жанру полягає в 
тому, що художня дія сконцентрована навко
ло особи головного персонажа і її  організація 
відбувається “за вчинками героя, подорож 
якого виступає основним композиційним і 
сюжетотворчим елементом” . Крім того, казці 
властиве “зосередження д ії на вузлових мо
ментах (часто з пропуском причинно-наслід- 
кових зв ’язків), втручання в розгортання дії 
неземних сил та ін.”, а вирішальну роль 
відіграє “зустріч героя з новими персонажами 
(що, як правило, приводить до зміни їх долі)” 
(19, 90, 91). У цих висновках вченого-літера- 
турознавця для нас значимий не так перший, 
як наступні пункти. Адже розповідь у “Про
роцтві гріш ника” ведеться від перш ої особи, 
причому вона залучена до дієзису, тому при
родно, що сюжетну дію  визначають її вчинки. 
Суттєвішим є “мандрівний” аспект запози- 
ченння, хоча й до нього слід зробити деякі 
уточнення й корекції. Адже казковий герой 
має ціль і чітко до неї прямує, тоді як наш зні
чев’я вештається різними сферами потой
біччя, шукаючи, кажімо прямо, пригод, коміч
них і забавних, і випадково стрічаючи сього 
чи того: своєрідна подорож задля подорожі, 
гра задля гри, гайдабурство задля гайдабур- 
ства. Він іде не тому, щоб дійти до якоїсь кін
цевої мети і здобути певні дари, а щоби 
побачити якомога більше комічних об’єктів, 
пережити завдяки сміхові щобільше радісних 
емоцій, потішити публіку і себе. Натомість 
зустрічі на цьому шляху з інш ими людьми, які 
призвели до крутих змін їхньої долі, і вио
кремлення, “укрупнення” вузлових подій де
монструють очевидну схож ість із фольклор
ними зразками. Вони формують своєрідний 
фабульно-композиційний ланцю г чи паради
гматичний ряд із окремих епізодів-намистин, 
сяк-так зчеплених між собою. Власне, подо
рож головного героя становить ту вісь чи
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стрижень, на яку автор раз за разом нанизує 
разки.

Гомодієгетичний наратор “Пророцтва 
грішника” -  постать почасти міфологічна й 
героїчна. Зрештою, він має немало ознак 
Культурного героя, адже не просто захищає 
людей, будучи правником і радикальним 
діячем, від грабежу, наруги й облуди, а й несе 
їм такі “блага”, як просвіту, прогрес, еманси
пацію. Н азагаї кажучи, його культуртрегер
ська місія полягає в модернізації й освідом- 
лення “некосмогонізованого” цивілізованими 
формами простору галицько-української су
спільності, яка жила традиційним, патріар
хальним ще устроєм і дійш ла в своєму заш ка
рублому консерватизмі, філістерському само
вдоволенні й святенництві до багатьох по
творно-гротескових рис: там панує право гра
біжника і насильника, там на кожному кроці 
деморалізація й духовне зубожіння, там герой 
часу -  “не-читальник” із його життєвою макси
мою “наші вітці-правітці того не знали та якось 
жили!”, а “провідна верства” замість політич
ного і духовного проводу віддається гедоніч
ним насолодам їжі й спання. А насамперед він 
несе людям “культурне благо” правди: про 
світ, суспільство і про них самих. І робить це у 
“прихованих” , убезпечених від тиранії кри
тичних установок, суспільних і культурно- 
релігійних норм, цензури, врешті-решт, фор
мах, залучаючи задля цього багатий емоційний 
і естетичний потенціал сміхової культури.

У міфології є поняття “близнючі міфи” : 
персонаж ніби роздвоюється і один із них, 
узагальнено кажучи, чинить добро, а другий -  
зло. Культурний герой часто теж має брата- 
близнюка. І навіть якщо родоначальників пле
мені було багато, вирізняються два “ централь
ні” близнюки, наділені протилежними якостя
ми. Здебільшого вони суперничають чи воро
гують між собою і лиш е деколи допомагають 
один одному. “Негативний” близнюк має в 
собі багато демонічного і комічного, він нама
гається невдало наслідувати брата, створюю
чи “погані” предмети: смерть, дим, гори та ін.

Первісна ментальність, подібно до пле- 
ромної свідомості немовляти, не знала уста
лено строгого світопорядку, поділу світу на 
“свій” і “чужий”, антиномічних протилежно
стей як таких, сприймаючи життя і смерть, 
добро і зло, творення й есхатологію як явища 
одного порядку, отож божественні істоти бу
ли амбівалентними і, сказати б, андрогінно 
цілісними. Тому Тотемний предок, поряд із 
доброчинством, часто вдається до плутнів і

бешкету, нерідко пародіюючи свої ж власні 
“високі” дії, виступає задьористим шалапу- 
том-махляєм. Звичним ділом для нього є кру
тійство, обман, найрізноманітніші витівки, ко
ли йдеться про цілком серйозні діяння. Тобто 
трикстер є своєрідною  наратологічно-іконіч- 
ною тінню чи “дублером” Культурного героя. 
Усі сили, природний хист й інтелект він ске
ровує на задоволення тілесно-аліментарних 
бажань: гідну подиву пажерність і сексуальну 
похіть. “Прагнучи вгамувати голод чи нена
ситні бажання, трикстер вдається до обману, 
порушуючи щонайстрогіші табу (зокрема, 
здійснює кровозмішання), норми звичаєвого 
права й общ инної мораті” [13, 26]. Ще на 
етапі тотемної міфології сталося відділення 
трикстера від Культурного героя. Відтак у на
ших казках про тварин, що постали внаслідок 
складних і неоднорідних процесів творчої 
модифікації етіологічних міфів, конфлікт час
то засновано на “близню чому” протиставлен
ні названих міфологічних опозицій, хоча й 
десакралізованих: одна група звірів, птахів чи 
тварин уособлю є обожнюваного подателя 
культурних благ, а інша -  хитрюгу й гайда- 
буру (лисиця -  журавель, “лисичка-сестрич- 
ка” -  “вовк-панібрат”, заєць -  ведмідь, “в’юн- 
молодець” -  щука, рак -  “коза-дереза” і т. ін.). 
Парадоксально, але доброчинці в казках- 
анекдотах про тварин втрачають ореол пере
можця і виглядають наївно-довірливими і 
смішними. Але це відповідає логіці первіс
ного мислення: “Дію чи асоціально і профану
ючи святині, трикстер тим не менше переваж
но торжествує над своїми жертвами, хоча 
деколи він зазнає невдачі” [13, 26-27].

Тенденція до поєднання в чудесному 
персонажеві “серйозної”  й шалапутної іпоста
сей помітна й на наступній фазі розвитку 
міфологічного світогляду: згадаймо хоча б 
древнєгрецького Гермеса чи до певної міри на
віть Зевса з його непомірними сексуальними 
апетитами, шумерські сказання про Гіль- 
гамеша чи Гесера -  героя тибетської міфології, 
а також священних сказань монгольських 
(зокрема, бурятів) і деяких тюрських народів.

Такий амбівалентний тип казкового 
героя властивий і українській фольклорній 
свідомості. Окрім сили, мужності й відваги, 
він виявляє хитрість, шельмуватість і метику- 
ватість. Свого часу Павло Чубинський запи
сав казкову історію  про чоловіка та його 
сестру, яку вкрало сонце. У пошуках полонян
ки герой натрапив на сонцеве обійстя, аж 
повернувся господар. Сестра сховала героя в
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погріб, але сонце повісило на погребний свої 
ризи, від чого він мало не спікся. Відлитий 
водою й опритомнений, “пішов з сестрою в 
хату до сонця’': воно за столом, а “на печі си
дить сонцева мати, така губата. Він зараз 
поздоровився з сонцем, да пообідав, чи по
вечеряв...” (цит. за кн.: З, 165). Розманіжене й 
зморене щедрим харчунком, сонце кволо про
рекло: “Пора вже мені сходить, але я вто
милось, хіба ти  йди за мене”. Брат одягнув 
сонцеві ризи й поліз драбиною на небо. Але 
щойно вибрався туди, поламав драбину. Так 
само збиточно діє й надалі: побив полумиски і 
склянки, з яких їв і пив, намнув чуба вітрові й 
морозові, а коли спустився на землю, поламав
і ту драбину, якою належалося злазити. “Тоді 
він прийшов до сонцевої хати та скинув ризи і 
питається сестри:

- Д е  сонце?
-  Спить.
-  Ну, так утікаймо”. Погоня, звісно, 

нічого не дала, бо сонце не змогло вибратися 
на небо, аби вчасно настав день. Поки лаго
дило драбину, “то вже й обідать пора, а сонце 
не сходить. Люде так дивую ться” . З приго
дами завершило свій шлях, вислухавши скар
ги вітра й морозу. “Ну хитрий бісів син! -  
каже. -  Наробив він мені! Тепер не буду пока
зуватися людям цілий тиждень”, -  і попрохав 
вітра, аби той нагнав хмари і напустив бурі на 
землю; стало холодно, багато тварин вимерло. 
Лише відьма зуміла втихомирити лиходіїв, бо 
в неї теж “померзли ягнята”.

Михайло Гру шевський зводив суть цієї 
казкової повістки до “пояснення, як ходить 
сонце по небу”, себто зараховував до “опо
відань експлікативних”, які інтерпретують 
природні явища [3, 163, 165]. Хоча таке тлу
мачення, як на мене, суттєво звужує смислове 
поле казкового тексту і спрощує його сут
ність. Не викликає сумніву глибинна основа 
оповідки й “занурення” казкового сюжету, 
словами вченого кажучи, в “звіриний епос”, 
або точніше -  в етіологічну міфологію. А зву
женою бачиться мені така “герменевтика” 
тому, що окрім сонця до кола “природних” 
дійовиХ осіб належать ще вітрюган, мороз, бу
ря, хмари і т. ін., і мова йде не так про утвер
дження руху сонця небесною екліптикою, як -  
ширше -  про встановлення певних календар
них порядків*. Причому акцію цю мала б до

конати “відьма” . Та, гадаю, фінал історії не 
випадково стушовано, та й усю етіологічну' 
підоснову “значуще” винесено на периферію 
повіствування. А на передньому плані -  він, 
брат сонцевої бранки, який більше руйнує й 
пародіює міфо-ритуальні норми й відповідні 
їм форми поведінки, діючи як бешкетник і 
зірвиголова, тобто цілком за логікою трик- 
стера. Неозброєним оком помітна в цій історії 
зміна й трансформація сю жетних смислів, 
втрата сакральної семантики і з ’ява нових 
інтерпретаційних акцентів давніш их мотивів. 
Це виявляється в ненажерності героя, пору
шенні найстрогіших релігійних заборон, про
фанації святинь, пародіюванні себе й сак
ральних сказань. Про зміст і характер цих 
останніх можна лише здогадуватися. За “зако
нами жанру”, етіологічні сказання зв ’язані з 
діями ще Тотемних предків, тому “високі 
ритуали” стосувалися, скоріш е за все, універ
сального коду давньоземлеробської символі
ки. Первісне ядро залежного від них кален
дарного міфу реконструював Аріель Голан 
(Миф и символ. -  М.: Наука, 1993). Найдавні
шим Культурним героєм він вважав тура- 
оленя, котрий викрав у грізного Володаря сві
ту мертвих полонене сонце. Він персоніфі
кований змієм, вовкулакою, ведмедем чи 
іншою конкретніше не визначеною бикопо- 
дібною істотою, котра наздоганяє героя і 
вбиває. Тому вночі олень-сонце пливе потой
бічними водами смерті, щоб уранці наново 
воскреснути й дарувати людям світло і тепло. 
Натяком на існування означеного Аріелем 
Голаном архетипного патерну в міфопоетич- 
ній свідомості раннєнеолітичного населення 
України можуть слугувати записані Павлом 
Чубинським вірування про сонце та його 
“взаємостосунки” з місяцем, колядкові тексти 
про “чудне звіря, сиве оленя” з сімдесятьма 
рогами та про інших чудесних звірів (“чор
ного туря -  грубого звіря” чи “дикого звіриня
-  дикого вепра”), а також міфо-ритуальний 
комплекс М аланки, реконструйований свого 
часу Ю рієм Федьковичем (детальніше див.:
14, 55-58). Сутнісною складовою такого зоо- 
антропоморфного Культурного героя, нага
даю, є його “близнючий” аспект плутяги-джи- 
гуна. Як знаємо, казковий герой визволяє зде
більшого царівну, а закінчується його актив
ний “пошук” чарівних предметів пошлюблен- 
ням. У нашому випадку рудименти міфу-пові- 
ствування стосуються брата й сестри, що мо-

Втім, головним питанням у древніх теогоніях було не 
походження і будова космосу, а природа богів, і первіс
на людина за допомогою міфу намагалася розгадати

таємницю бога, а не загадки явиш природи чи соціаль
ного життя (див.: 9, 603-641).
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же бути алюзією на кровозмішувальний мо
тив, властивий смислообразові трикстера. 
Хоча М ихайлові М аксимовичу, до слова, був 
відомий подібний казковий сюжет, зокрема 
про мандрівку героя “за тридев’ять земель, 
туди, де сонце ночує”, що пов’язує історію з 
Котигорошком [10, 76-77]. У цьому аспекті 
варто згадати й козаків-характерників (Ма- 
мая) з пізніших часів. На жаль, сміхову куль- 
туру українців належним чином ще не ви
вчено. Та очевидно, що національний стерео
тип “хитрого хохла” має глибоку, тривалістю 
в десятки тисяч років соціально-культурну, 
релігійну й психологічну історію. Погляд на 
світ “ примруженим оком”, задерикуваті 
лукавини й забавні небилиці становили прик
метні ознаки нашого менталітету. А витоки 
явища -  ще в дотепних оповідках про фігляр
ські витівки всіх отих “лисичок-сестричок” і 
“вовчиків-панібратиків”, засновкинів родів і 
племен, які закладали основи українського 
етносу. Тому й плутягу Лиса Микиту маємо 
вважати своїм першопредком-трикстером. Та 
витієваті “штучки”, профанація святинь, гас
пидське пародіювання, зокрема й себе самого і 
своїх величних творчих діянь заслоняли зчаста 
“серйозний” , героїчний націотворчий дискурс.

Гідним нащадком цих персонажів є й 
герой “Пророцтва гріш ника”. Він насамперед 
балагур і потішник, наділений неабияким хи
стом дотепника й комедіанта, нестримний і 
безстрашний у своїх вигадках, витівках, пу
стощах. А водночас -  він хитрюга й махляр, 
який досконало оволодів мистецтвом гумори- 
стично-сатиричного слова й думки і не спи
ниться ні перед якими зовнішніми чи внут
рішніми перешкодами й небезпеками, логіч
ними, граматичними чи суспільними зако
нами й правилами, нормативними впливами 
релігійних настанов, перед “національними 
святощами” і т. ін., художньо “забавляючись”
із ними, пародійно наслідуючи, доводячи до 
фарсових форм і карнавально-маскарадного 
“рядження”, карикатурного чи шаржового 
акцентування на їх “гострих” кутах. Усе це 
його, сказати б, питомі форми самовиражен
ня, погляд на світ крізь призму сміху і головні 
джерела задоволення -  власного і реципієнто- 
вого. Бо він -  культурний герой-трикстер, Лис 
Микита, дяк-пиворіз і козак-характерник: всі 
разом узяті і в одній особі.

Першою творчою волею трапилась на 
очі земна лю баска оповідача-ловеласа, яка да
ла йому штурхана в груди. Не так тому, що 
звів на грішну стезю, як розворушив тугу за

найприкметнішим атрибутом її колишньої 
краси: довгим і густим волоссям. Потім зу
стрів селянську чету: Грицька і Катерину. Ті 
були цілковито в полоні народної психології з 
її прив’язаністю до свого маленького про
стору і до власності, сліпою  покорою й запо
біганням перед кожним, хто соціально чи ро
зумово стоїть вище від них, і з дрібними до
корами й наріканнями у стосунках між собою.

Зустрічі на березі (із касієром, свящ е
ником і розбійником) будуть не такими без
печними і приємними, як у пекельних водах, 
бо перед кожним із них герой за життя за
винив тим, що -  як правник чи запальний 
культурно-громадський діяч -  оскаржував їх 
або публічив за крадіж народних грошей, за 
вбивство, чревоугодництво й несумісну з бо
жими заповідями поведінку святих отців. Д о
велося давати дьору від них -  назад у пекло 
чи в безпечніш е місце райського закутку. 
Власне, перш а частина потойбічних мандрі
вок героя побудована на своєрідних “колі
нах” : пекло -  рай, пекло -  рай або ж навпаки. 
Так триватиме, поки не зустріне на березі 
дівчину-красуню й не підмовить її розвіяти 
нудьгу шляхом прилучення до житія пекель
ного. Д івчина звеселить і урізноманітнить не 
лише власне життя, а й грішників, особливо 
вченого-фізика, який унадився затісувати 
результати своїх наукових спостережень на її 
тілі, а точніш е -  на найширшій її частині, тій 
що “понижче спини”. Кожна із зустрічей фор
мує, зрозуміло, своє сюжетно-композиційне і 
смислово-емоційне “силове поле”, або худож
ньо-семантичні вузли. Заклю чна частина діє- 
зису відбуватиметься вже в помешканні бла
женних, куди переселять пекельників, аби 
“подивитися, які сліди поробив на нас їх при
суд” [11, 267]. Але вона менш змістовна і “не 
цікава”, а точніше -  там панують насилля, 
облуда і спекуляція на вдаваній праведності: 
наслідок чи продовження “ всесильних” зем
них проекцій. Виходить “перевернута” чи по
дана “ навиворіт” модель Вселенної. Згідно 
релігійно-філософських текстів, земний поря
док являє собою  еманацію небесних праформ. 
Смислові й словесні фіглі бешкетного нара- 
тора призвели до такого концептуального 
переакцентування й переструктурування, бо 
цьому сприяла поведінка сильних світу цього, 
характер соціальних і релігійних інститутів, 
природа культурних істин і т. ін.

Домінуванням у новелі казкових прийо
мів сю жетотворення зумовлена специфіка 
художнього часу. Ф ольклорний час особли-
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вий, позаісторичний; він “не терпить зупинок 
д ії і вимірюється не годинами і днями, а три
валістю самої д ії («час події»)” [19, 99]. При
чому казкова подія може тривати сакральні 
три, сім чи дев’ять (нерідко поєднуючись: 
тридцять і три, три-дев’ять і т. ін.) роки або ж 
один день. У його визначенні “можлива також 
приблизність, невизначеність” [19, 100].
Подеколи таку “позаісторичність” Мартович 
заявляє автологічно, вживаючи прямі зна
чення й номінації: “промине л іт мільйон”, 
“промине літ багато-багато. Навіть і слова 
нема на те, щоби назвати той нумер, кілько 
тих літ” [11, 251, 265]. Здебільшого ж пану
ють символічно-образні субститути на позна
чення тривалості дії, а властиво -  дивовижно- 
химерні, аж до сю рреалістичності, пригоди 
героя-оповідача або тих, з ким його звела хи
мерна доля в потойбіччі і хто залежить від 
його волі. І це природно, адже читача ціка
вить не так те, скільки літ поневірялися в 
полум’яному огниві Грицько з Катериною, як, 
скажімо, їх кумедні форми взаємин із чортом, 
спілкування між собою, історія з постолами 
і т. ін. -  одне слово, дотепні вигадки і кепку
вання. Та й слабо віриш у ті макропоказники з 
“мільйонами літ” . Вони є одним із елементів 
гри, “забавляння” з дійсністю, з фольклор
ною фантазією і з народним менталітетом че
рез ілюзію правдоподібності.

Подібно виглядає справа і з локаліза
цією місця дії. Тут теж панує казково-міфоло- 
гічна умовність, невизначеність і гіперболі
зація. Пор.: “Та додадуть мені жару за те, шо 
важився критикувати вирок. На тисячу метрів 
глибше засадять мене в пекло! Там спека 
вища на мільйон степенів Цельсія від тої, яка 
спершу була мені призначена. Знай, грішнику, 
не бунтуйся!” [11, 250]. Навіть із цих рядків 
помітна “казкова” залежність художнього 
простору від особи головного героя, від його 
вчинків і дій. Щ обільше -  він органічно поєд
наний, достоту як у первісно-архаїчній твор
чій свідомості, із категорією часу. “Казкова 
концепція часу невіддільна від концепції про
стору, в якому відбувається дія. Як правило,

Показово, що фраземи зі стрижневим словом забава 
належать до домінантних у стркутурі “Пророцтва гріш
ника”. Таким чином автор художньо дефінуе навіть 
пекельні тортури: “У пеклі приставлять до мене милого 
товариша: старого чорта. Він буде мене обертати 
залізними вилами, аби я лрипікався однаково з обох 
боків. Має бути з мене печеня без ніякої догани. А щоби 
я й страху набрався, буде штуркати мене чортяка 
вилами в очі. Що він вильми до очей, то я голову назад; 
отака буде в нас забава!” [11, 252].

довжина пройденого шляху вимірюється теж 
тривалістю дії. Тому казковий час і простір не 
тільки взаємно пов’язані через тривалість дії, 
а можуть виражатися одне через друге”, -  
зазначає з цього приводу М ихайло Яценко 
[19, 100]. Спільною ж основою, на якій постає 
така єдність, є концепція головного героя: са
ме його вчинки і функція загалом визначають 
і безпосередньо детермінують характер одно
го й іншого. У М артовича цю особливість 
артикульовано вже в сю жетній зав’язці: “Хоч 
промине літ мільйон, отже-таки ще не буде з 
мене готової печені. За той час ні видіти мені 
нічого довкола себе, ні чути, бо ніщо не дійде 
до мого свідома, опріч спеки та смаженого 
товщу. Таки з мене, грішного. Але після міль
йона літ я звикну трохи до пекельного кліма
ту, до тої забави з дідьком і до тих запахів. 
Стану крадьки приглядатися тому, що діється 
кругом мене. А як це мені вдасться, то хіба ж 
я на цім і перестану? Ой, ні! Бо я стану тоді 
думати й гадати, чи не вдалося б мені добути 
якої полегші та пільготи. О тож прийде мені 
найперше на думку, яким би світом прихи
лити собі хоч трохи серце старого чортяки” 
[11, 251]. У цьому фрагменті прямі дефінітив
ні характеристики, які стосуються головних 
“конструкцій” художньої моделі світу, як 
бачимо, безпосередньо залежать від актив
ності центральної постаті повістування.

Подібно як у казці вимірюються в “Про
роцтві гріш ника” й географічні протяжності. 
Приміром, відстань від пекла до раю “неод
накова”: вона безпосередньо зумовлена й ціл
ковито залежить від дієзису. Коли на цьому 
проміжку шляху нічого суттєвого не сталося, 
то вся відстань зредукована, ніби зіжмакана, 
естетично “знищ ена”: жодної межі, непрохід
ного бар’єру між цими смислово протилеж
ними структурами ніби й не існує. Це пере
дано символікою берега і ріки чи болота, між 
якими вільно курсує герой (“опинюся”, 
“метнуся щупаком”, “уздрю ” -  оце й усі 
“діяльні” маркери на позначення переходу). 
Звідси т. зв. композиційні пропуски, що функ
ціонально відповідають відсутності казкових 
причинно-наслідкових зв’зків при переході 
від сцени до сцени. Назад же доводиться в по
спіхах утікати, що неминуче посилює нервову 
напругу, і автор жодного разу не залишає без 
уваги ці “акції” , наснажуючи зображення діє
словами і всіляко посилюючи експресію від
повідними образними й стилістичними фор
мами, як от: “Тікатиму хутенько, неначе вітер. 
Та й то кривульками, аби проскочити між ка
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менюки, бо шумітиме каміння понад голо
вою!” [1 1, 259]. Н атомість для всіх інших 
пекельників пекло і рай розділені непрохід
ною стіною, і зв ’язку між ними взагалі не 
існує, що, втім, тимчасове і затежить теж  від 
волі й зусиль шибайголови-наратора. Така 
нагода трапилася невдовзі й їм. Довжину 
пройденого шляху, як і тривалість дії, тут пер
соніфікує гармидер, який спричинила звістка 
про переселення на берег: “За якийсь час 
здойметься між нами велика метушня й пере
полох. Це зробить вістка, що всім пекель- 
никам переселятися зараз із пекла на берег. 
Усякі переносини то клопіт. То чи ж можна 
дивуватися, що з цеї причини зчиниться по
між пекельниками й вереск, і сварка, а може, 
й бійка?!” . І трохи далі: “Виходитимуть пе- 
кельники гурмою. А як ізразу ніхто не ква
пився, так потому толочитиме по голові одне 
одному, аби борше вихопитися на берег. А 
найбідніший у тім здвизі буде Грицько. Хоч 
держатиме свої постоли руками й зубами, 
отже-таки страхатиметься, шо ану ж який 
гульвіса і зуб виломить, і постіл відойме. Д ар
ма, що спокійний, що кождому завсіди з до
роги вступався, тепер не те! Гатитиме ліктями 
прохожих у пащеку, що не одного кров заллє” 
[11 ,266 , 267].

Таким чином, вплив композиційних за
собів фантастично-героїчної казки на структу- 
рування новели М артовича не викликає сум
ніву. Водночас фольклорна поетика представ
лена елементами новелістичної казки з її зосе
редженістю на побутових деталях, розгорну
тій характеристиці обставин дії, “зіткненням 
грубуватих і неймовірних подій, зовні алогіч
них і химерних” [19, 102], а також анекдоту. 
Ці два фольклорні жанри “ніби перебувають у 
відношенні додаткової дистрибуції” : мудрість
-  хитрість, хитрість -  шалапутство, вірні, до
брочесні дружини -  випадкове везіння дурач- 
ків, злі розбійники -  спритні злодюжки й ша
храї і т. ін. [12, 175]. Перші утверджували 
примат мудрості, високих моральних якостей 
над життєвими примхами й лихим віщуван
ням долі. При цьому казкова “мудрість” у 
фольклорній новелі “зводиться до набору про
вербіальних суджень здорового глузду” . На
томість в анекдоті превалює, даруйте, дурість, 
яку “представляє набір порушень елемен
тарної логіки, ототожнення нетотожних еле
ментів і роз’єднання відповідних один одному 
суб’єктів, об’єктів і предикатів”. “Абсурдний 
парадокс поряд із обдурюванням і самообду- 
рюванням входить у саму специфіку анекдота,

і лише інколи оголення парадокса має на меті 
сатиру” (там само). Зрозуміло, що твердження 
про фольклорну сю жетно-композиційну мат
рицю як основу моделювання письменником 
дійсності в “Пророцтві грішника” стосується 
самого принципу, а не детатей і не зовніш ньої 
“правди” .

Таким був культурно-мистецький грунт, 
на якому постата споруда новели. А тими 
конкретними “коліщ атами”, які сприяли ви
никненню комічного і загалом естетичного 
чуття, стали згадувані художні прийоми доте
пу. Задля них автор почасти відмовляється від 
улю бленого свого, а може, навіть “вродже
ного” карикатурного бачення негативних 
ознак чи властивостей о б ’єкта. Особливість 
карикатури як гумористичного чи сатирич
ного зображення полягає в тому, що вона 
вирізняє, значно побільшуючи (від. італ. 
сагісаге -  перевантаж увати, перебільшу
вати), “смішну саму собою рису, яка зали
шалася непомітною, поки сприймалася в за
гальній картині. Тепер через її виокремлення 
можна досягнути комічного враження, яке в 
нашій пам ’яті поширю ється на ціле” [18, 111]. 
М артович, як згадувалося, мав особливий 
талант спостерігача й обсерватора, тому най- 
дрібніш а деталь не уникала його пильного 
погляду. Не залишалися непомітними найпер
ше речі, потенційно наділені сміховими ефек
тами. На них робив акцент, гіперболізуючи їз
і “перевантажую чи”, тому карикатурні форми 
займають чільне місце в арсеналі його ми
стецьких засобів.

Візьмімо для прикладу хоча б зображен
ня неприродності мови й рухів дочки Матчу- 
ків, її намагання змінити манери поведінки, 
невдало вдаючи когось іншого, хто є для неї 
авторитетом. Ось Галя вітає гостей, які з ’їж- 
джаю ться на храмове свято: “Вона виходила 
проти кождого дуже повільними кроками, що
би поважніш е, а через те, що мала дрібний 
хід, то здавалося, що вона не зайде сьогодні 
від стола до порога. Подавалася притім цілим 
корпусом назад, щ оби бути рівною й струн
кою. Та намість цього виходило зовсім що 
інше. З такого надмірного вигинання живіт 
виступав їй наперед і вона подобала на вагіт
ну” [11, 459]. Врешті отець Василич пожар
тував на цю тему, чим викликав гнів і невдо
волення не лише на себе, а й на всіх, хто його 
підтримував, навіть на рідну маму й брата. 
Автор зумисне загострю є нездарні спроби 
своєї героїні мавпувати “поважні” рухи Броні 
Смажак, доводячи їх до карикатури (така хода
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їй і не могла вдатися, бо робила дрібні кроки 
й не була стрункою) і домагаючись тим мак
симального критично-викривального ефекту.

Та Лесь М артович не обмежується лише 
загостренням малюнку, надмірними психоло
гічними чи логічними акцентами на них, а 
висвітлює об’єкт, сказати б, по-імпресіоні- 
стичному, зусібіч, нагнітаючи навіть кількісно 
негативні ознаки й характеристики чи вдаю
чись до синонімічної варіації (змальовує те 
саме двічі, тричі або навіть більше, щоразу 
іншими словами й зіставляючи його з іншими 
предметами), аби виокремити їх, зробити 
об’єктом окремої уваги і таким чином при
вернути увагу.

Цікаву художню техніку застосовує 
автор у зображенні зовнішності о. Тріщина. 
Він не обмежується звичною для карикатур
ного перебільшення силуетністю, а вдається 
до своєрідної стереоскопії: утворення зобра
ження у тривимірній перспективі. Враження 
об’ємності персонажа та його, умовно кажу
чи, просторового розміщення досягається 
шляхом поєднання різних наративних стра
тегій і зміщення зорових променів. Домінант
ну для карикатурного образотворення рису в 
панотцеві з Підошвів письменник поспішає 
виокремити відразу ж, зазначивши її дієвими 
атрибути: святий отець схопив обіруч стегно з 
індика, “лівою рукою за тонший кінець, а 
правою за грубший”, “ і рвав зубами, немов 
чогось сердився” [11, 465]. Тут-таки письмен
ник переводить “оптичний прилад” на облич
чя героя, посилюючи враження енергетикою 
зооантропоморфної контурності: “Якби так 
професор зоології хотів описати короткими, 
але ядерними словами отця Тріщина, то ви
стачило б йому сказати оці слова: «Отець 
Тріщин має широкий рот і сильно розвинені 
щоки». Тоді всякий показав би на отця, хоч би 
він пробував поміж тисячним гуртом народу”. 
Як відомо, зоологія вивчає тваринний світ, і 
такий погляд на людину, а тим паче -  на 
духовну особу, представника національного 
істеблішменту сам по собі володіє неабияким 
емоційним та естетичним потенціалом. Автор 
не полишає такий кут зору, дублюючи й по
тверджуючи іншими словами попереднє вра
ження, і ще більше загострю є викривально- 
сатиричний ракурс: “М ожна було глядіти на 
Тріщина годинами, а потім заплющити очі й 
намагатися відтворити образ видіного о б ’єк
ту, то, опріч рота й щік, годі що більше було 
собі пригадати. Очі, чоло, ніс -  це все були 
придатки, незамітні причинки. Рот і щоки -

оце характеристичні ціхи, вони надають отце- 
вому обличчю виразу й ж иття” . А потім знову 
повертається до зоологічної поетики й до 
“функціональної сутності” свого героя: 
“А якби той же професор зоології показав 
отця аудиторії й запитався: «Чим цей добро
дій занімається?» -  відповіла б аудиторія в 
один голос: «їсть!»” Та цього ще мало: слово 
бере “всезнаючий” наратор і доповнює: 
“Отже це ще не була би відповідь докладна! 
Бо треба тямити, що отець Тріщин та сплодив 
за п ’ять літ шестеро дітей. І поміж ними не 
було близнят, сохрань Боже! Навіть передча
сних не було. Кожде приходило на світ один
цем, у приписану пору” [11, 465]. Таким 
чином вкотре артикульовано думку, що 
тваринні інстинкти переважають у панотцевій 
особі. Ця умовно названа зооантропоморф- 
ною тональність не полишає оповідну паради- 
гматику й надалі. М ожна б назвати її м ’якше: 
залишком у священиковій істоті тілесно-уро- 
боричної самості, але те, як він лигає куски 
Індичатини і як вимушено-мляво й неохоче 
реагує на розмову, не залишає сумніву щодо 
його справжньої сутності.

Карикатурними в Леся М артовича є 
зображення не лише представників кліру, а й 
окремих церковних догм і постулатів. Зокре
ма, в “Пророцтвах гріш ника” він розвінчує дві 
основоположні кахетичні істини: про страшні, 
але “непродуктивні” тілесні тортури грішни
ків, які однак не можуть дійти до логічного 
завершення (“Адже грішні наші тіла ніхто не 
годен ані вбити, ані спалити, бо вони вічні”), і 
про “ всесильність” сповіді, яка звільняє від 
небесної кари убивцю й розпусницю, але 
позбавляє такого права праведника, якщо він 
не зміг виконати через ті чи інші причини цей 
догмат віри. Нічого дивного в такому підході 
немає, адже “в карикатурному світлі можна 
подати не лише ознаки особистості, а й риси 
національного характеру, наукові теорії, релі
гійні вірування, звичаї, ідеологію, напрямки в 
філософії та мистецтві, суспільні відносини 
і т. ін.” [6, 69].

Означені художні тенденції поширю
ються і на структурно-семіотичні залежності 
М артовичевого тексту. Твори письменника 
дуже різноманітні -  за тональністю, жанро
вою структурою, образною системою, концеп
туальною та емоційною спрямованістю, сю 
жетно-композиційною побудовою і т. ін. 
Зустрінемо в його творчому досвіді динаміч
но-експресивні новели акції і розлогі, на 
кілька десяток сторінок наратологічні струк
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тури, оповідання-казку і строго реалістичні 
малюнки, глибоко психологічні, з хистом До- 
стоєвського зроблені, як казав М ихайло Яцків 
про “Грішницю” [20, 147], новели й художні 
концепти, виконані в описово-споглядаль- 
ному ключі, ескізні начерки й розроблені в 
деталях, з якою сь методичною одноманітні
стю, як та сльота у “ Відміні” чи “Забобоні”, 
що навіює життєву нудьгу, повістки, а поряд 
фантастичні, близькі до готичної, новели й 
оповідання: є в нього також драматичні образ- 
ки і навіть “драматичні сцени”, поєднані в 
художню цілість (“Політична справа”). За 
таких умов не може бути якоїсь однієї худож
ньої домінанти, одного художньо-творчого 
принципу. Тому й теоретично побудувати 
інваріантну сю ж етно-композиційну схему йо
го мистецьких парадигм важко, а в принципі 
слід було б у кожному конкретному випадку 
йти іншим шляхом. Усе ж певні творчі 
схильності й уподобання, як і структурні 
закономірності, можна виокремити. Перева
жає в М артовича, зокрема, наративний дис
курс, який складається, сказати б, із “набору” 
епізодів, окремих сцен, подій, почуттів чи ми- 
сленєвих рефлексій. Відтак їх жанрову специ
фіку визначає накопичення таких однорідних 
або схожих елементів, об’єднаних за прин
ципом кумулятивної зосередженості. Зовні це 
нагадує парадигматичну вісь класичної казки 
з її систематичними повтореннями та впоряд
кованим рухом окремих ланок, витягнутих у 
композиційний ланцюг. Такі закономірності 
унаочнено вище на прикладі “Пророцтва 
грішника”, та вони притаманні й іншим 
творам.

З погляду структурно-морфологічних 
констант казка являє собою своєрідний син
тагматичний ряд постійних елементів. Дослід
ники дискутують лиш е питання, що вважати 
найменшою, неподільною оповідальною мо
надою в ньому. Веселовський, приміром, роз
глядав казковий сю ж ет як певну комбінацію, 
співвідношення мотивів, а Ф ранко (“Що таке 
мотив?”) як систему типових одиниць. Найпо
ширенішою ж і мало не аксіоматичною в 
фольклористиці стала інтерпретаційна модель 
Володимира П роппа (“М орфологія казки”, 
1928). Відмовившись від атомістичних під
ходів, він розробив структурний принцип ана
лізу казки. Згідно цієї концепції, специфіку 
казки визначає функція дійових осіб. Вчений 
поділив казковий сю жет на низку фрагментів 
(своєрідних повістувальних синтагм) і дійшов 
переконання, що визначальними в них є д ії

персонажів, яким відповідають певні функції. 
Тобто дійові особи казки (герой, антагоніст, 
або шкідник, фіктивний герой, помічник, 
царівна або її батько, відправник, даруваль- 
ник), умовно кажучи, виконують певні ролі. 
Саме між такими ритуальними ролями “роз
поділені” певним чином персонажі, кожен із 
властивим йому “набором” функцій (їх нара
ховано тридцять одну). Не всі вони в кожному 
тексті навіч, та обов’язковим і стандартним є 
їх порядок, часова послідовність дій, а також 
строга детермінація однієї функції іншою.

Зрозуміло, що в художньому мисленні 
М артовича річ не в кількості “масок”, чи фун
кцій дійових осіб, а в загальній тенденції, 
умовно кажучи, в генеральній лінії. Тим паче, 
що й казка в процесі розвитку зазнала бага
тьох змін і відхилень від первісного архетипу. 
Так, шляхом творчих “маніпуляцій” зі стру
ктурними ланками оповідальної сюжетної 
схеми із чарівної казки виникла новелістична. 
У ній одні компоненти зникають, а інші 
переростають в окремі сюжети. Зокрема, “на 
передній план виходить розум (мудрість) і 
доля, випробування стають або перевіркою 
моральних якостей, або просто життєвими 
похибками” . При цьому мудрість “зводиться 
до набору трафаретних суджень здорового 
глузду, іноді безпосередньо до паремій -  
прислів’їв, приказок, загадок” [12, 174]. По
дібних внутрішньсюжетних модифікацій за
знає й М артовичів текст: окремі ланки чи 
вузли в ньому розширюються, розростаються, 
розгортаються в цілісні структури, що можна 
розглядати як своєрідну гру з естетичними 
формами, а інші “зникають” . Зі своїми персо
нажами автор теж витворяв усілякі дивовижі 
й каверзи -  відповідно до гротескових прин
ципів образотворення. Та й самі вони, ті пер
сонажі, не кажучи про гомодієгетичного нара- 
тора, наділені акторським хистом і ніби й не 
живуть справжнім життям, а виконують ролі, 
“роблять комедію ” . Такі форми поведінки, 
таке лицедійство було для них одним із спо
собів захисту від зовніш ньої тиранії, а ширше
-  методом узгодження себе зі світом, формою 
виживання в жорстоких умовах “циганського 
права”, психологічним механізмом порятунку 
від сфінкса історії.

Часто таке фабульно-подієве нарощу
вання окремих епізодів, подій, ситуацій, 
о б ’єднаних елементарно-простими до примі
тивності й виразно умовними “скрепами” для 
сполучення й бодай якоїсь мотивації, вихо
дить у Леся М артовича на передній план: “ри
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туал” помирання в селянській родині (“Му
жицька смерть”), поїздка Сварога з “цивілі- 
заційною” місією в гірську глухомань (“Стри- 
божий дарунок”), історія “збурення пекла” 
(“Пророцтво гріш ника”), процесуально-пси- 
хічна структура журби (“Забобон”) чи поз
бавлення себе від ганебного “п ’ятна” му
жицтва (“Народна ноша”) та ін. їх  більшість, 
вони переважають у творчому набутку пись
менника. Та навіть новели акції виявляють у 
нього внутрішню схильність до дроблення й 
виокремлення в самостійні структурні одини
ці: стадії чи фази дієзису. Таких “одноак
тівок” у М артовича порівняно небагато, і вони 
в процесі розгортання фабульної д ії ніби 
розпадаються на низку окремих епізодів, як, 
приміром, у “Відміні” : сльота -  її  “знищення” 
наглою з ’явою Микитки -  провокативні дії 
підлітка (які тяжіють, зі свого боку, до само
стійності) задля отримання тілесних ран -  
оправдання “екзикутора” (знову таки склада
ється з кількох “партій”) -  шлях до міста. 
Аналогічну стадіальність чи поетапність у 
розгортанні еротично-драматичної теми мож
на б виділити в “Грішниці” . За подібною 
схемою розгортається дія і в “Булці”, “Кад
рилі” та ін.

Така “морфологія” виразно корелює з 
творчими нахилами письменника до карика
турного перебільшення в його специфічному 
вираженні “стереоскопічного” зображення 
виокремленої одиниці. Назагал же автор 
застосовує цей принцип на різних рівнях 
образотворення, починаючи від найпростіших 
тропів (епітетів та порівнянь) і закінчуючи 
всією художньою макроструктурою. Бо як 
інакше, як не естетичним “перевантаженням” 
назвати “Забобон” чи, скажімо, накопичення 
сцен та епізодів, які характеризують хвороб
ливу підозрілість о. Матчука та його схиль
ність до сварів?

Карикатурними домінантами творчої 
свідомості зумовлений у письменника й при
йом поширеного порівняння, яке переростає 
подеколи в цілісну оповідку. Такими структу
рами .буквально рясніють сторінки його 
тексту. Один лише приклад: “Панотець соро
мився. Але вже не так, як той циган, що з ’їв 
чужий обід, а радше, як той злодій, що підко
пався до чужої комори, вліз до неї і застав там 
господаря з синами при горілці” [11, 458]. Так 
автор характеризує психічний стан о. М ат
ч у к а  який довів до сліз своїми надокуч
ливими апеляціями й повчаннями маленьку 
онучку. Подібними описами, сценами, харак

теристиками, скажемо прямо, “переван
тажені” його твори, що, зреш тою , негативно 
позначилось на їх мистецькій вартості. По- 
перше, тому, що їх забагато; по-друге, вони 
здебільшого загостреного, шаржового чи па
родійно-карикатурного характеру; і по-третє, 
зраджує почуття міри в деталях і конкретних 
зображеннях. Відтак принцип карикатурного 
образотворення був силою і пасткою М арто
вича водночас. І річ не в тому, що свої ма
люнки він доводив нерідко до перекручення 
реального змісту, а, власне, в “переванта
женні” тексту структурними елементами. Іван 
Франко, нагадаю, дорікав авторові “Лумери” 
“зайвими епізодами”. “Іноді [вони] зображені 
з такою надмірністю, що утворюють кари
катури”, -  додавав при цьому [17, 33, 15]. 
“Зайві епізоди” ставили на карб письмен
никові й інші дослідники. Зокрема, Грушевсь- 
кий, оцінивши “Забобон” як “ незвичайно цін
ний і цікавий «людський документ» українсь
кої Галичини зпереді руїнних часів”, водночас 
звернув увагу на “деякі дрібні недогляди”, що 
виявляють себе в “повторенні сказаного”, й 
окремі хиби. Останні, на думку рецензента, 
лежать саме в площині “конструкції повісті” і 
“почасти, видко, випливали з свідомих замірів 
автора” [4, 225].

Але такий підхід до дійсності, а відтак і 
такі вади, зумовлений психічними тенденція
ми автора: непомірним тиском критичних 
установок і бажанням визволитися з-під його 
тиранії шляхом порушення можливих і не
можливих норм (суспільних, етичних, логіч
них, граматичних і т. ін.), витівок задля виті
вок, гри задля гри й отримати “задоволення 
від нісенітниць” Від творчого фіаско рятує те, 
що карикатурне зображення у письменника не 
є самодостатнім і має значення не як таке, а 
підпорядковане гротесковій образності і гро
тесковим принципам художнього мислення. 
Це природно, оскільки “перебільшення й ока- 
рикатурення, яке виходить за межі широко 
інтерпретованої правдоподібності й перехо
дить у фантастику, являє собою один із голов
них способів створення гротескних ефектів” 
[6, 69].

Та й гротесковою “грою задля гри” 
обмежитися Лесь М артович не міг: заважали 
(а водночас підказували вихід із ситуації") 
внутрішні переш коди, психічні тенденції й 
“персональний демон”, а з іншого боку -  зов
нішні чинники. Як і над українським пись
менством загалом, над ним тяжів отой вічний, 
як казав Франко, “песій обов’язок”, суспільна
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функція літератури, неминучі за існування 
літератури в умовах національного понево
лення й бездержавності. “Треба було не раз 
зречися передчасного клича «штука для шту
ки» і гартувати епічну стать на агітаційний 
молот і популярний джаган, який гатив би мо
ральну гниль і старі мури пересудів, одчай- 
душности та політичної неволі” [20, 145]. 
Логічне вирішення такої гамлетівської дилеми
-  підлаштуватись, синхронізувати внутрішню 
настроєвість і душевні тенденції “зі світом”. 
Необхідно було знайти відповідні художні 
прийоми. Допомогли насамперед поетика 
дотепів з їх імпліцитним “умислом”, а також 
казка з її внутрішньотекстовими трансформа
ціями, перекодуваннями смислів і постаттю 
героя-паливоди, зв’язана через відношення 
“додаткової дистрибуції”  з анекдотичними 
формами. Естетичні переживання Мартови- 
чем “великої доби народин” нового світу були 
суголосними до певної міри тим процесам 
розщеплення чи розростання “вихідних” сю 
жетно-міфологічних утворень у казці та їх 
творчим метаморфозам. Опираючись на них, 
підпорядкував гротескову гру тенденціям 
(суспільно-політичним, націотворчим, куль
турно-естетичним, психологічним і т. ін.).
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У статті досліджено стилістичні особливості синтаксичної організації поезій у  прозі Василя 
Стефаника. Розглянуто фігури та засоби експресивного синтаксису. Визначено стилістичні функції 
синтаксису у  створенні художньої образності тексту.

Ключові слова: експресивний синтаксис, стилістична фігура, ампліфікація, стилістична функція, 
новелістика В. Стефаника.

“Ключ до стилю  письменника -  в син
таксисі!” -  зазначав автор підручника зі стилі
стики художньої мови А.І.Єфимов [2, 415]. 
Справді, художність мови письменника зу
мовлюється передовсім синтаксичною будо
вою фрази, а її експресивність залежить від 
характеру авторського почерку, тобто відо
бражає спосіб мислення митця, його світо
гляд, ставлення до дійсності.

У майстерні поетичного слова завжди 
твориться нове, неповторне. Письменник кож
ного разу перетворює звичне на незвичне, 
звичайне на експресивне. У сучасному мово
знавстві все частіше звертають увагу на так 
звану “подвійну природу” синтаксичної стру
ктури. Фігурою мовлення можна вважати 
практично будь-яку синтаксичну одиницю, 
якщо вона має певні відмінності від узвичає
ного стандартного зразка. Інтенсивність, емо
тивність, оцінність та образність формують 
поняття синтаксичної експресеми як основної 
одиниці експресивного синтаксису. Синтак
сична експресема -  це елемент лінгвостиліс
тичної системи письменника, мовленнєва 
одиниця, вжита в експресивно-стилістичній 
функції, яка поєднує в собі власне лінгвіс
тичне з емотивним, волюнтативним, естетич
ним, художньо-образним, оцінним тощо [1, 
473].

У наш час актуальність дослідження 
поетичних текстів з лінгвістичної точки зору 
постійно зростає. О б’єктом нашого аналізу 
послужив цикл поезій у прозі Василя Сте
фаника, або ритмічної прози, тобто таких про
зових творів, які, не будучи римованими, все 
ж  за своєю ритмомелодикою, образністю 
мають характер поетичних. Читаючи поезії в 
прозі В. Стефаника (“Амбіції”, “Чарівник”, 
“Ользі присвячую”, “У воздухах плавають л і
си”, “Вночі”, “Раненько чесала волосся”, 
“Весна”, “Про хлопчика, що його вбила вес
на”, “Городчик до Бога ридав”), відчуваєш 
трагічну, неспокійно-зболену манеру письма 
автора. Поетика циклу пов’язана насамперед з 
© Тишківська Н.

повторами, розчленуваннями, порядком слів, 
симетричним чи асиметричним розміщенням 
компонентів, парцеляцією.

Найбільш очевидними і найчастіше 
вживаними синтаксичними експресемами у 
мові поезій В.Стефаника є речення з нанизу
ванням близькозначних і однотипних компо
нентів. Виокремлюємо такі різновиди стилі
стичних ампліфікацій:

1) нанизування однорідних членів ре
чення, наприклад: “Голосом своїм -  перлами 
тебе обсиплю, зором своїй -  вогнем тебе ску
паю, очима своїми -  чорними стрілами тебе 
напою. Перлами чорні птахи загулю, вогнем їх 
спачю, стрілами чорними пострілю” 
[“Весна”, 3, 376];

2) ампліфікація речень, які будуються за 
однією структурною моделлю (найчастіше це 
односкладні речення), наприклад: Дайте 
горячі руки! Дайте вугля з серця!.. Поціль 
глибше! Ще раз поціль/ Пробий, зломи то 
серце [“Чарівник”, 3, 471];

3) нагромадження однотипних частин 
складного безсполучникового речення, на
приклад: Вечір. Місяць на небі розгорається 
парубоча пісня мостить собі мости до звізд, 
сира сопілка наймицька жалібно стогне з ясел 
до вікон панських. Дими спокійно долинами 
синіють, гуртки чорних овець шукають воріт 
своїх, за ними діти куряву збивають... 
[“Ользі присвячую”, 3, 372 ].

Якщо при перелічуванні однорідних 
членів речення чи простих речень інтонацій
ний малюнок розгортається ніби в “короткому 
диханні”, то перелік частин складного речен
ня вимагає “широкого дихання”, охоплення 
ряду речень. Великі синтаксичні сполуки не
можливо уявити без повтору його стилістич
них, структурно-семантичних різновидів. По
втор лексичних, синтаксичних одиниць, що 
займають різні позиції в тексті, забезпечує 
його семантичну та емоційно-експресивну 
зв’язність. Повтор початкових компонентів 
висловлення, тобто анафора, є поширеною
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стилістичною фігурою  в циклі. Кожне нове 
речення, записане, до того ж, щоразу з нового 
рядка, актуалізує нові почуття, глибинні емо
ційні хвилі, наприклад:

Там закований голос сопівки м ої, що як  
вона грала, то луг до сходу хилився.

Там схований шелест лист ків придо
рож ніх, що шептали, аби вівці м о ї їх не пере
ступили. аби в ш коду не забігали

Там закляті слова коханки. Щ о слово 
промовляла, то кож де співало. ["У воздухах 
плавають ліси”, 3, 373 ],

Посилюють експресію вислову й без
системні повтори, т. зв. епідевксис (див., на
приклад, повтор іменника сонечко  в поезії 
"Городчик до Бога ридав” чи прикметника 
чорний у поезії "В ночі” ).

Ампліфікація як одиниця стилістич
ного синтаксису має на меті увиразнення змі
сту, наростання емоційного напруження, сили 
та експресивності висловлення. Майстерно 
вибудованою синтаксичною сполукою, 
ускладненою ампліфікацією риторично-пи
тальних речень, які порушують характерний 
для всіх поезій циклу ритмомелодичний узор 
роздумливої плавності, є поезія “Ользі при
свячую ”. Тричі повторюються, створюючи 
своєрідне обрамлення (обрамлений період), 
однотипно структуровані питальні речення:

І  чого ти, серце моє, гріху богато в собі 
м аєш ? І чому ти. серце моє, не пукнеш?..

І  чого ти, серце моє. квилиш мені в 
грудях, як покинена пташка? І  чому ти, серце 
моє, не пукнеш?..

І  чого ти. серце моє, тремтиш,як 
лист ок на віт рі? І  чому ти, серце моє, не 
пукнеш?  [ 3, 372].

Плавність розповіді порушується також 
вигуками (Трясуся, ой, незнаними болячками -  
"Чарівник”) [3, 371], звертаннями. Звертання 
в багатьох поезіях В.Стефаника стає емо
ційним центром не тільки речення, а й усього 
твору. Довго не називаючи того, до кого звер
нена мова, автор інтригує читача, тримає його 
в стані психологічного напруження, чим під
вищує експресивну силу зображуваного в ці
лому (“Чарівник”, “Амбіції”).

"Амбіції” -  зразок класичного періоду. 
Інтонаційно поезія розпадається на дві вираз
но окреслені частини, для першої з них вла
стива рівномірна інтонація переліку однотип
них синтаксичних структур -  складнопід
рядних речень з підрядними порівняльними та 
означальними частинами: Ти будь у  мене 
тверда, як небо осіннє уночі. Будь чиста, як

плуг, що оре. Будь мамою, що нічков темнов 
дит ину хит ає та тихонько-тихонько приспі
вує до сну [3, 370]. Головна частина кожного, 
крім першого, складнопідрядного речення -  
непоширене односкладне означено-особове 
речення; Будь чиста... Будь мамою... Вби
райся... Ш епчи... Грими... Плач... Всякай ... 
Біж и... Сядь... Д ивися... Лише в другій час
тині періоду -  засновку -  нарешті названо 
адресата -  " Такою будь, моя бесідо'?' Періо
дові властива експресія, яскрава виразність і 
разом з тим чіткість, точність, завершеність 
форми.

Суть поетичного синтаксису -  це напов
нення семантичної структури речень різної 
будови та модальності новим комунікативним 
змістом, поетично змодельованим відтворен
ням дійсності через призму авторського Я, 
через систему образних асоціацій і схем, що 
відображають нуртування думок, почуттів, 
створюючи особливу мовну експресію. Так, 
емоційність, трагізм в поезії "Чарівник” скон
денсовано передано ритмічним чергуванням 
питальних, спонукально-окличних та розпо
відних речень у поєднанні з відокремленнями 
та парцеляцією. Ось початок твору:

Хт о мене гріє, м ні ще любить?
Дайт е горячі руки!
Д айт е вугля з серця!
Повалений, вбитий страхом, як пів- 

умерлий, що м у ноги гріють.
Трясуся, ой. незнаними горянками ["Ча

рівник”, 3, 371].
Експресивізацію синтаксичних оди

ниць зумовлюють передусім трансформації 
узвичаєних структур, підпорядковані законам 
експресивного синтаксису. Потужною емфа
тичною  семантикою наділені розчленовані 
синтаксичні конструкції, побудовані на по
рушенні традиційної граматичної моделі 
речення -  парцельовані конструкції, які скла
даються з базової частини і парцелята, тобто 
члена речення чи частини складного речення, 
що відокремлюються крапкою в окреме ре
чення. Тим самим парцелят, будучи синтак
сично і семантично залежним від базової ча
стини, набуває певної комунікативної само
стійності, зосереджує увагу читача на чомусь 
дуже важливому. Наприклад: Але вибігає до 
них хлопчик. Такий файний та любий, та й 
зачав гратися [“Про хлопчика, що його весна 
вбила” 3, 386]; Д рож у перед острими, мороз
ними стрільми дрож і, гнаний тобою, думко! 
Неназвана, закрита, страшна! [“Чарівник”, З, 
371].
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Інколи парцельована частина подається 
з абзацу і є частиною складного речення -  го
ловною, наприклад:

Якби-м розбив ту скачу, що душу мою 
закуваїа!

Ліси би зашуміли, заспівали би села 
[“У воздухах плавають ліси”, 3, 373 ]: 

або підрядною:
Най зів яну разом з найменшим листоч

ком жовтавим.
Бо зорі вночі з мене насміхаються [“Го

родчик до Бога ридав”, 3, 375].
Таким чином, неспокійна, зболена, тра

гічна ритмомелодика поезій у прозі В.Сте
фаника зумовлена передовсім зміною ритму 
читання: роздумлива плавність, що створю
ється переліком однотипних конструкцій, змі
нюється питальними, окличними реченнями, 
реченнями зі звертаннями, неповними речен
нями, парцелятами, яким властивий ритм 
великого драматичного напруження.

Отже, синтаксична організація тексту є 
важливим компонентом стилю Василя Сте
фаника. Естетична функція синтаксичних 
конструкцій і стилістичних фігур полягає у 
розкритті внутрішнього світу лю дини, вира
женні ідейно-емоційної глибини авторської 
свідомості та світовідчуття. Василь Стефаник 
мислить живописно, конкретно-чуттєвими 
образа.ми-картинами. які майстерно втілює 
засобами індивідуальної мовотворчості. До
слідження доводить, що стилістичні та 
експресивні можливості синтаксису -  яскраві 
та безмежні.
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ЗАСО БИ  ВИ РА Ж Е Н Н Я  С У Т А К С И С У  В У К РА ЇН С Ь К ІЙ  М ОВІ 
(Н А  М А Т ЕРІА Л І ТВОРІВ Ю РІЯ  Я Н О В С Ь К О ГО )

У статті здійснено аналіз та типологію засобів вираження сутаксису в українській мові. 
Визначено спеціалізовані морфологічні таксисні форми та охарактеризовано особливості сутаксисних 
конструкцій.

Ключові слова: таксис, таксисна ситуація, таксисний предикат, сутаксис.

В основі розмежування часу і таксису В.С.Храковський), так і опису його семантики
лежить диференційна темпоральна ознака і засобів вираження (В.П.Недялков, С.М.По-
позиції відліку. Концепція Р.Якобсона про лянський, Т.Г.Акімова, Н.А.Козінцева,
таксис як темпоральну категорію, що виражає Н.В.Семенова, А .І.Бородіна. А.Л.Сідінхе
відношення дії до д ії [1акоЬ$оп 1971: 135], є та ін.). Хоч Р.Якобсон для опису семантики
базовою в дослідженнях усіх лінгвістів, які таксису вживає низку означень (одночасність,
визнають цю категорію та розмежовують її із передування, переривання, секвенціальність, а
відносним часом. Це стосується як теорії також визначає таксисні форми як співвід-
таксису (Ю .С.М аслов, О .В.Бондарко, носну і неспіввідносну) [ІакоЬзоп 1971: 135;
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140-141], у подальшому в типології таксису 
за значенням як ключові на першому рівні 
градації закріпилися ознаки одночасності/різ
ночасності (“ядро семантики таксису -  зна
чення одночасності/різночасності) [Бондарко 
2001: 235], навіть більше: “віднесеність дій, 
пов’язаних часовими відношеннями, до 
одного й того самого періоду часу, є основою 
відношень таксису і необхідною умовою їх 
реалізації"’ [Бондарко 2001: 238]. Таким чином 
у подальшій теорії таксису сформувалась 
внутрішня суперечність, оскільки таксис 
виділено й обгрунтовано як категорію, що 
виражає відношення, відмінні від часових, а 
саме темпоральне значення порядку дій. 
Якщо таксис розглядати у часових дефініціях, 
то відпадає сенс його диференціації від т. зв. 
відносного часу (цю позицію сповідує, 
наприклад, І.А.Мельчук).

Якщо абсолютна позиція відліку є клю
човою ознакою часу (для уникнення терміно
логічних двозначностей варто робити уточ
нення -  граматичного або морфологічного 
часу), то, очевидно, відносна позиція відліку 
як ключова ознака таксису зумовлює виник
нення іншого типу значень, ці значення не 
можуть бути ні виведені з часу, ні визна
чатися ним. Ігнорування цього принципу 
звело, фактично, таксисні значення до трьох 
типів -  одночасність, передування, наступ
ність. Саме ці типи значень виокремлено й 
описано у більшості праць з таксису, зокрема 
в монографічних дослідженнях [Семенова 
2004: 129-277; Храковский 2009: 872]. З огля
ду на таку семантичну вузькість таксису, зо
крема й через контамінацію із граматичним 
часом, знову постає проблема його категорій
ного статусу. Окрім того, вказані значення 
недостатньо аргументовані з погляду меха
нізму їх виникнення та функціонування.

Для пошуку диференційних ознак так
сису необхідно чітко визначити його співвід
ношення з часом, а також встановити спільне 
та відмінне у їх граматичній природі. Ця 
проблема актуальна для обґрунтування так
сису на матеріалі будь-яких мов, у яких гра
матично виражено і час, і таксис [Бунина 
1971: 124]. Отже, і час, і таксис грунтуються 
на спільній ознаці -  наявності позиції відліку, 
відносно якої встановлюється як значення 
часу, так і значення таксису. З цього погляду 
обидві категорії виражають співвідносну тем- 
поральність. За цим критерієм обидві проти
ставляються інтервалу, що виражає абсолют
не темпоральне значення безвідносно до будь-

якої позиції відліку, тобто у  семантиці інтер
валу відлік чи темпоральна реляція відсутні. 
Позиція відліку граматичного часу абсолют
на, оскільки, по-перше, є умоглядною 
(абстрактною), по-друге, незмінною, безвід
носною. Так, якщо значення часу встановлю
ється щодо моменту мовлення чи моменту д ії 
[Русанівський 1969: 366; Бондарко 1967:76], 
то в будь-якому випадку саме момент мовлен
ня визначає значення часу. Наприклад, давно
минулий час є за змістом відносний щодо 
іншої дії, яка однак відбувається в минулому. 
Таким чином, у семантичній структурі давно
минулого часу є два семантичні компоненти: 
відносно часовий (давно, тобто перед іншою 
дією) і абсолютно часовий (минулий). Власне 
подібна темпоральна відносність часу є пред
метом дискусії “час чи таксис” .

Позиція відліку таксису відносна, 
оскільки, по-перше, не передбачає незмін
ності, по-друге, не пов’язана з часом, тобто з 
абсолютною позицією відліку. Спеціалізована 
морфологічна таксисна форма -  дієприслів
ник -  позбавлений ознак граматичного часу 
[Вихованець 1988: 207-208]. Отже, таксис не 
виражає й не може виражати значення грама
тичного часу, бо не має для цього механізму -  
співвідносності із абсолютною позицією від
ліку -  моментом мовлення. М ожна зробити 
висновок: таксис виражає таксис, тобто тем
поральне значення порядку дій. Очевидно, що 
для чіткої диференціації часу й таксису необ
хідно зберегти назву категорії (таксис) в озна
ченні темпоральної семантики порядку дій.

Другою  іманентною ознакою часу й 
таксису є лінійність. Граматичний (морфоло
гічний) час за природою є лінійним [Барчук 
2006: 38-39]. Таксис може виявляти ознаку 
лінійності у випадку, коли виражає семантику 
послідовності, наприклад, послідовність (чер
гування дій), передування чи наступність. 
У такому випадку дії, що формують таксисну 
ситуацію, розташовані на темпоральній осі, 
тобто відбивають лінійну спрямованість т. зв. 
онтологічного часу. Однак якщо таксисні д ії 
відбуваються паралельно, тобто накладені на 
одну точку (один проміжок) темпоральної осі, 
таксис втрачає ознаку лінійності. У такому 
випадку виражене значення сутаксису [див.: 
Барчук 2006: 42].

Значення сутаксису традиційно тракту
ють як одночасність. Однак зміст одночас
ності не пов’язаний із граматичним часом, 
цей терм ін має сенс тільки у випадку, коли 
позначає о б ’єктивний (онтологічний) час. По-
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перше, т. зв. одночасні події можуть бути ви
ражені позачасовою формою як обох дієслів, 
наприклад, Працюючи над рукописом, він би 
виправив мовленнєві огріхи, так  і одного діє
слова, наприклад: Працюючи над рукописом, 
він виправляв мовленнєві огріхи. По-друге, 
визначаючи, що “відношення одночасності 
вказує, «що в один і той самий відрізок часу 
(І) відбуваються д ії А і В» [Полянский 2001: 
248], необхідно уточнити, що д ії здійсню
ються паралельно, оскільки в межах одного 
часового проміжку д ії можуть співвідноси
тись і як послідовні: Увесь день небо то 
проясниться, то захмариться. Отже, термін 
«одночасність» не відбиває змісту відношень 
між таксисними діями; більш обгрунтованим 
є термін «сутаксис» (чи «сутаксисність»)” .

Сутаксис відображає дії, що відбува
ються паралельно, з погляду хронології на
кладені одна на одну. Однак паралельні дії 
можуть вступати в різні типи відношень, ви
ражаючи різні модифікації значень сутаксису. 
Д ія  власне сутаксису слід зробити принци
пове уточнення -  д ії є рівнорядними, тобто 
жодну з дій не можна диференціювати як 
хронологічну чи метричну; це також означає, 
що при власне сутаксисі рівнорядність дій не 
передбачає ні відношень включення, ні від
ношень виключення д ії дією  (мова йде про 
інтаксис та екстратаксис).

Сутаксис в українській мові може бути 
виражений конструкціями УГ -  УГ, УГ -  Асіут. 
Поліпредикативний комплекс, в якому реалі
зоване значення сутаксису, структурно спів
відноситься із реченнями з напівпредикатив- 
ними конструкціями, реченнями із одноряд
ними присудками (т. зв. однорідними присуд
ками), двома різновидами складних речень -  
сурядними та дворядними. У конструкціях 
моделі УГ -  Асіугп таксисні відношення про
гнозують дієприслівникові компоненти як 
спеціалізовані засоби вираження таксису (за 
термінологією Р.Якобсона залежний таксис).

Правда, дієприслівники не завжди вжиті 
у функції таксисного предиката. Очевидно, 
що така роль не властива обставинним дієпри
слівникам. “Розмежування дієприслівників за 
їх синтаксичною функцією на другорядні при
судки й обставини випливає з трансформа
ційних можливостей речень, до складу яких 
вони входять. Так, якщо речення з дієприслів
ником або дієприслівниковим зворотом може 
бути без втрати основного семантичного змі
сту перетворене в речення з однорідними діє
слівними присудками, то дієприслівник слід

вважати однорідним присудком” [Русанів
ський 1969: 422]. Однак тут не враховано 
семантику самого дієприслівника. Таксисний 
предикат виражає подію; якшо подія відо
бражає окрему ситуацію, ознакова семантика 
дієприслівника нівелюється його ситуативним 
значенням: Вони проходили перед Шахаєм, як 
жорстока пам ’ятка, як пересторога, як 
нагадування про панську віроломність, царсь
ку розправу, про опоганення хліба-солі друж
нього столу, вони проходили з вирваними 
ніздрями, з клеймами на лобі, несучи в руках 
свої голови, напхані гречаною половою, вони 
пропливали, несучи свої ноги, поклавши на 
плечі пообрубувані руки (таксисні предикати 
підкреслено) (тут і далі [Яновський 2006]).

Не виконують функції таксисних преди
катів дієприслівники, що не виражають по
дію, а стан: ...Данилко брів, спостерігаючи, 
як неймовірно росли на небі білі вишневі дере
ва, аж перехилилися по цей бік, вітер і паві
тер дме там у  височині, обриваючи біле га
луззя розквітлих вишень. Пиріг з квасолею 
дуже смачний і м ’який, Данилко його їсть 
натхненно, пам 'ят аю чи, що це за упокій.., 
хоч трансформація в однорідні присудки 
можлива: їсть і пам ’ятає (жирним виділено 
обставинні дієприслівники). О днак таксисний 
предикат, виражений особовим дієсловом, мо
же позначати стан: Панас мовчки стояв, див
лячись кудись у  небесний простір.

У сучасній українській мові спеціалізо
ваним засобом вираження сутаксису є д іє
прислівники із суфіксом -чи. О.І.Бондар вка
зує, що “значення одночасності передають 
дієприслівники недоконаного виду на -учи/ 
-ючи та -ши, причому частотність уживання 
дублетних форм на -ши набагато нижча, їх 
інтенсивно витісняють форми з суфіксами 
-учи/-ючи, -ачи/-ячи” [Бондар 1996: 71]. 
В аналізованому матеріалі форм недокона
ного виду дієприслівників на -ши не виявлено. 
Дієприслівники на -чи вказують на паралель
ність вираженої ними дії щодо дії, вираженої 
фінітним дієсловом. Наприклад: Панас сопів. 
викидаючи з ями землю...; Скажено розки
даючи болото і весняну воду, пройшов авто
мобіль; Він побачив Шведа, який стояв по
серед двору, обіймаючи дебелу свою й роже
вощоку морячку.

Суфікс -чи позначає не часове значення, 
а значення сутаксису; про це свідчить вжи
вання дієприслівників із цим суфіксом із осо
бовими дієсловами в будь-яких часових фор
мах: — Мало тепер честі між людьми, —
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несподівано басовитим голосом одповів коб
зар, підводячи до товариства свою голову з 
невидющими білими очима; Так говорить мо
лодий юнак, блукаючи Байгоуодськими 
вулицями.

Індиферентність часу і таксису підтвер
джена й тим, що, наприклад, сутаксис можуть 
виражати нечасові дієслівні форми, тобто 
фінітні дієслова в наказовому способі: Не 
махайте вже руками, не рвіть на собі одежі 
в розпачі та печапі, не тікайте сліпо, б ’ючися 
головою об придорожнє дерево -  вам немає 
порятунку, ви кінчена людина: Ударте в 
литаври, гуси, перелітаючи ніч над Бай- 
городом.

Як вже було зазначено, при вираженні 
власне сутаксису таксисні предикати, що 
позначають дії, співвідносяться як рівноправ
ні, тобто ні дія, виражена фінітним дієсловом, 
ні дія, виражена дієприслівником, не виступає 
як головна. Отже, з погляду семантики та 
системи засобів вираження таксису на рівні 
поліпредикативного комплексу поділ таксису 
на незалежний/залежний, який застосовувався 
на рівні словоформ, не актуальний, оскільки 
не є критерієм типології таксису ні з погляду 
семантики, ні з погляду форми чи функції 
його засобів. Натомість рівноправні таксисні 
предикати мають два варіанти співвіднесення 
дій. Кожен із цих варіантів прямо чи опосе
редковано визначений суб’єктом, який за 
нормами українського синтаксису є спільним 
для обох предикатів -  фінітного і дієприслів
никового [Коць 1964: 48, 50-51]. Отже, до 
структури таксисної форми входить суб’єкт 
дії (дій), на що недостатньо було звернуто 
увагу при дослідженні таксису. Аналіз такси
сних співвіднош ень передбачає врахування 
періоду (Т), в межах якого відбувається пара
лельне тривання дій. З погляду об’єктивного 
часу тривалість періоду не є принциповою, 
оскільки не впливає на співвіднесення дій, а 
залежить тільки від денотативного факту (си
туації), відображеної та визначеної лексико- 
граматичним значенням співвідносних діє
слів. До моделі таксисної ситуації в межах 
поліпредикативного комплексу слід включити 
денотативний факт (Р), оскільки його відобра
ження в мові визначає характер співвідно
шень таксисних предикатів.

1) С уб’єкт здійснює різні д ії в межах Т, 
відображаючи різні факти: Р1+Р2+Р(п) = 
8(Р1+Р2+Р(п)) (Т): Хазяї підводи поважно хо
дили навкруги, лускаючи насіння, і груди їхні 
розпираю чекання; Ледве спинився ешелон, як

Шахай став походжати вздовж його, раху
ючи вагони і записуючи щось до записної 
книжки, котру він вийняв з кишені; Міщани 
розмовляють, плигаючи з одного сухого місця 
на друге; Ті баби, що ми в них полюбовно за- 
брапи посуд, довго бігли за нами, кченучи нас і 
наших родичів.

2) С уб’єкт здійснює подвійну дію в ме
жах Т (один факт відображений двома діями): 
Р = З (Р1+Р2) (Т) Тепер ми стоїмо дачі від 
тих подій, минуле проходить і проходить. 
хвилюючи наш розум непомітними дотиками, 
ми визнаємо свою помилку і, пригадуючи ледве 
помітні деталі, відновлюємо тодішні подихи 
днів (проходить і цим хвилює; пригадуємо і 
цим відновлюємо); Іноді, як акцент, б ’є вели
ка мідь і тече, роздуваючись, як великий пузир 
(тече і тому роздувається).

Як видно із прикладів, типовим є спів
віднесення предикатів, виражених дієсловом 
теперішнього часу та дієприслівником на -чи. 
Таке співвіднесення оптимально виражає су
таксис, оскільки обидві форми позначають 
граматично тотожні дії: нерезультативні
(недок. вид), дійсні, синхронні з моментом 
повідомлення. Однак сутаксисний дієприслів
ник на -чи завдяки функціонально-семантич
ній маркованості припускає вираження діє
слівного предиката будь-якими формами: 
недок. вид/мин. час (Ніби над степом ширяє її 
пісенна величність, прославляючи давніх 
мешканців степу; Чудно розмахуючи руками, 
він біг до своїх)-, док. вид/мин. час (Я не знаю,
-  сказапа молодша, продовжуючи розмову, -  
чи всі вони однакові; Коли на їхній дорозі 
з 'явився грузовик та ще й з таким головатим 
чоловіком на ньому, вони похмуро посходи- 
лися, поцьвохкуючи батіжками, як у  полі; — 
Здоров, хлопче, -  сказав старий байгородець, 
виглядаючи з хвіртки)', док. вид/майб. час 
(Пізно ввечері Марусин панцирник разів зо два 
проїдеться по головній вулиці Байгорода, 
стріляючи на обидва боки з кулеметів по вік
нах); (див. також  наведені попередньо прикла
ди дієслівних предикатів у наказовому 
способі).

Отже, вираження сутаксису не залежить 
від формальних видо-часових ознак дієслів
ного предиката; визначальними чинниками є 
сутаксисний дієприслівник та лексико-гра
матична координація предикатів. Навіть доко
наний вид дієслівного предиката -  ознака ре
зультативності д ії -  не накладає обмежень на 
вживання із дієприслівником недоконаного 
виду, хоч з формального погляду ці грамеми є
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опозиційними. Насправді таке поєднання зу
мовлене тим, що семантика результативності 
не має темпоральної природи, відповідно вид 
і темпоральність (у цьому випадку таксис) не 
накладаються, а співвідносяться для виражен
ня певних типів темпоральних модифікацій.

Дві вказані моделі вираження сутаксису 
за допомогою дієприслівника із суфіксом -чи 
відзначені однаковою продуктивністю. Як 
правило, сутаксис першої моделі має бінарну 
структуру, хоч припускає й уживання двох 
дієприслівникових предикатів: Анархісти
уперто не хотіли злазити і чогось чекали, 
обкладаючи свого шофера словами, як ком
пресами; Плавці мчали до берега, захлинаю
чись водою, пробиваючись крізь кригу; Шахай 
клянеться собі, обходячи церкву, зупиняючись 
перед святим козацтвом на стінах, клянеть- 
ся не допустити ж аюсті до серця. Друга 
модель може містити безпосередню вказівку 
на те, що факт відображено за допомогою 
експлікації двох дій: Полковник схлипнув, 
показуючи иим. що він недавно переніс битву 
з таким ворогом, де й аерометр упірнув би 
аж на дно. Таке таксисне відображення дено- 
тативної ситуації зумовлене антропоцент
ризмом лінгвального моделювання, оскільки 
подія інтерпретується мовцем з погляду інтен- 
цій суб’єкта дії та з погляду її інформативно- 
комунікативного змісту. О б’єктивно денота
том є одна дія (схлипнув), однак друга експлі
кована діє виступає як зміст першої, тобто є її 
мотивом і зумовлено виражена першою дією. 
На основі цих таксисних відношень між діями 
зароджується каузація, що виражає мету д ії як 
інтенцію суб'єкта. Отже, темпоральне відно
шення між діями або таксис іманентно перед
бачає виникнення й інших відношень, перш за 
все каузативних, адже встановлення темпо- 
рального зв’язку між діями так чи так синкре- 
тизує їх зумовленість.

Таксисний конкретизатор цим, марку
ючи зумовлену дію, може припускати вжи
вання в ролі сутаксисного предиката дієпри
слівник доконаного виду на -ши, для якого ця 
функція не є типовою: Потім він ударив пер
шого'‘ по потилиці, розжалувавши його иим 
аж до рядового. В окремих випадках прозо
рого вираження подвійної д ії дієприслівник 
доконаного виду на -ши може виражати 
сутаксис і без вказівного займенника: Він 
згодився, махнувши рукою.

Отже, дієприслівник доконаного виду 
на -ши, семантико-функціональною особливі
стю якого є вираження послідовності, за

певних умов входить до темпоральних моде
лей сутаксису. Це, перш за все, як свідчать 
наведені приклади, друга модель, яка відо
бражає подвійну дію суб’єкта і позначає два 
факти, тобто формує закриту таксисну ситу
ацію. У цьому випадку здійснення синхрон
них дій в межах Т-періоду виражене як 
єдність предикатів, що відображають о б 'єк
тивно єдину дію.

Зазначені дієприслівники можуть вхо
дити до першої моделі сутаксису за умови 
виконання функції грамем недоконаного ви
ду, тобто транспонуючись у сутаксисні оди
ниці. При цьому важливу роль відіграє не 
лише лексико-граматична координація преди
катів, а й контекст. Наприклад, у реченні 
Потім упав, упустивши прапор, упав і його 
кінь, махаючи ногами, як заводна лялька саме 
сутаксисний дієприслівник махаючи акцентує 
на тому, що як і друга ситуація, перша ви
ражає паралельні, синхронні дії: падаючи, 
упустив прапор. Очевидно, що виражає зна
чення сутаксису й лексико-граматична коор
динація предикатів, адже інший варіант спів
віднесення дій є неможливим: ідентифікація 
семантики передування в д ії упустивши не 
відповідає порядку (позиції) таксисних пре
дикатів; з іншого боку, після завершення дії, 
вираженої фінітним дієсловом (упав), здій
снення іншої логічно виключене. Або: Зу
стрівши чоловіка, він машинаїьно звертав 
йому з дороги -  співвіднесення предикатів 
вказує на такий тісний каузальний зв’язок між 
діями (умова), що вони сприймаються як не
розривні, синхронні, на що додатково вказує 
обставинний поширювач другого предиката 
машинально, підкреслюючи одномоментність 
другої та першої дій; правда, не можна ціл
ковито заперечувати синкретичного виражен
ня і семантики наступності (зустрів, і потому 
(тому) звернув).

Завершуючи аналіз ППК зі значенням 
сутаксису, яке виражене структурою УГ -  
Асіугп, слід наголосити, що синтаксична фун
кція вторинного предиката не робить дієпри
слівник залежним від особового дієслова, у 
таксисній конструкції це рівнорядні преди
кати. Таксисна залежність грунтується на 
поділі темпоральних функцій таксисних пре
дикатів при вираженні певної таксисної 
ситуації, а не на їх формальних чи релятивних 
ознаках, зокрема морфологічних. Сутаксис 
може виражатися тільки за умови рівноряд- 
ності предикатів.
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Як було зазначено, ППК у формі У Г - УГ 
може бути виражений однорядними преди
катами, складносурядними чи складнодво- 
рядними реченнями. Однорядні предикати 
мають спільного суб ’єкта. Для вираження 
сутаксису д ії мають бути виявлені як син
хронні щодо експліцитно чи імпліцитно вка
заного Т-періоду. У  попередніх випадках 
Т-період був означений спеціалізованим засо
бом -  дієприслівником, який співвідносив 
вторинний предикат із моментом здійснення 
д ії первинним предикатом. При вираженні 
ППК особовими дієсловами таким засобом 
може бути, за аналогією  до конструкцій із 
дієприслівником, співвіднесення двох преди
катів, що вказують на подвійну дію , тобто 
структури другої моделі: Навіть мирний 
шофер мирної машини пустив більше “горю
чого " і заплював димом таких вояків; Хоч би 
одна трансмісія раптом закрутилася та по
гнала паси.

Оскільки форми теперішнього часу 
імплікують Т-період через накладання дій на 
момент мовлення, то однорядні таксисні пре
дикати у формі теперіш нього часу здатні 
виражати сутаксис завдяки вказівці на 
імпліцитні межі дій (при умові, що не задіяні 
інші засоби вираження темпорального поряд
ку дій): Навкруги стоїмо ми, байгородці, і 
дивимося мовчки; Ми поїмо й годуємо всіх 
гінців з тої сторони, що привозять нам від
гуки і печачь; значення сутаксису акцентує 
єднальний сполучник і (й).

Єдність Т-періоду може бути виражена 
формою дієслівного складеного присудка, 
одна із частин якого є спільною для одноряд
них предикатів, зокрема зі значенням три
вання чи розгортання дії: їхні голоси не пере
стають заплітатися у вінки, битися об воду і 
дзвінко стогнати.

Однорядні предикати у різних часово- 
видових формах, о б ’єднані спільним суб’єк
том, виражають сутаксис через означення 
періоду таксисних дій контекстно, наприклад, 
у першій частині П ПК у формі багатоком
понентного речення: В о н и  сіли  на зем лю , не 
думаючи про неї, торгували, воювали, куваїи 
коні своїм синам і збирали в собі цінності 
людського розуму (сіли на землю (осіли) -  
період заснування Байгорода, водночас сіли 
на землю є таксисним предикатом щодо інших 
дій); це підтверджує й наступне речення за 
межами ППК, але як чинник формування си- 
туативно-таксисного фону: Це були перші 
мешканці над рікою. Або: Дві жіночих фігури

несли свічки, вогники припадачи до самого 
воску, майже погасали, знову піднімалися і 
коливачися. як живі -  Т-період означено три
ванням першої дії: дві фігури несли свічки, яка 
не входить до таксисної ситуації та не вира
жена таксисним предикатом.

Сутаксис типово виражений ППК у 
формі складносурядних речень. Т-період у 
цих структурах позначений експліцитно чи 
імпліцитно. Експлікований період синхрон
них дій має вказівку на астрономічний поділ 
часу, наприклад: Синіми рачами оде ніч, 
падають у воду високі зорі, падають усю ніч і 
не можуть долетіти.

Імплікований Т-період, як правило, 
виражений зіставно-протиставним співвідно
шенням дій, характерним саме для складно
сурядних речень: Дитинча горнеться до її 
плеча, а вогник лампадки, тихо похитуючись, 
освітлює йому рооюеве вухо; тут кореляція 
відбувається й по л ін ії суб’єктів, також має 
темпоральне навантаження зіставний сполуч
ник а. Та ж імплікація Т-періоду може позна
чатися таксисною ситуацією, за якої порядок 
дій не виявлено, він з комунікативного 
погляду неактуальний, опис виражає ком
плексну пропозицію (макроситуацію): Маче 
осля впало на дорозі, пекучий сироко пустелі 
починає дмухати і сипати піском, тьма 
збирається покрити землю. Сутаксису не 
нівелю є ні результативне дієслово впало, ні 
виражена ймовірність черговості дій (впало 
перед тим, як подув вітер, хоч це могло відбу
тися синхронно), ні різні формальні вияви 
предикатів (впачо -  мин. час, док. вид, почи
нає дмухати і сипати піском -  теп. час, 
недок. вид, починальність, збирається покри
ти -  теп. час, недок. вид, оптатив), оскільки 
для мовця актуальним є відображення ці
лісної, хронологічно нечленованої картини. 
В ідсутність факультативного єднального спо
лучника (і) не впливає на узагальнену семан
тику єднальності, характерну для сурядного 
зв ’язку.

Часто сутаксис виражений комплексом 
засобів: Вона трохи мимрила, говорила тихо, 
та й вітер задував їй свічку, вона свічку 
обгортала й говорила, через це не все можна 
було почути. Мимрила -  говорила тихо -  под
війна дія однорядних предикатів зі спільним 
суб’єктом, вітер задував -  вона обгортача -  
д ії протилежного спрямування, відповідно 
іманентно синхронні, обгортала й говоргсча -  
однорядні предикати зі спільним суб’єктом; 
через це не все можна було почути -  компо-
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нент з нетаксисним предикатом, який визна
чає період для всіх попередніх дій: впродовж 
часу, коли слухали розмову.

На вираження сутаксису зорієнтовані 
перш за все скпаднодворядні т. зв. речення 
часу (насправді ці речення позначають таксис, 
оскільки виражені в таксисних семантичних 
типах, наприклад, передування, наступності, а 
не в часових, як-от: теперіш нє, минуле). 
Засобами вираження сутаксису у складнодво- 
рядних реченнях є координація таксисних 
предикатів та темпоральні сполучники із 
семантикою синхронності дій: Ми червоніємо. 
коли  доводиться згадувати, як ми тікали 
тоді з зали; Вони вітають Шахая, коли  цей 
зупиняє коня біля Гагатового вагона.

Складнодворядні речення виражають 
різні типи сутаксисного співвіднесення дій, 
зокрема й через розрізнення Т-періоду: одно- 
моментність (Є один момент, ко ли  птах щас
тя сідає на землю, - т оді його треба ловити; 
Поле бою зменшилось, к оли  навпроти повного 
місяця, збоку од Галата, устали на ноги, щоб 
іти в атаку, блакитні французи -  їх Галат 
нізащо б не помітив раніш); визначена 
тривалість (Довго горіли хмари вгорі, доки  
сонце котилося десь за землею і падало 
нижче й нижче)', пора (зокрема, доби) (Вж е  
зовсім світ ало, коли  було сформовано піші 
полки).

Оскільки в межах темпоральної коорди
нації дій формуються й відношення каузації, 
сутаксис може бути виражений будь-якими 
модифікаціями каузальних конструкцій: К оли  
хто посміє тікати, хай стріляє моєю рукою  
(умова); Жадоба не вгавала навіть тоді, ко ли  
їх валила утома з ніг (допустовість).

Отже, значення сутаксису в українській 
мові виражене двома типами конструкцій У Г-  
УГ, УГ -  Асіугп та дістає реалізацію у двох 
моделях: Р1+Р2+Р(п) = 8 (Р1+Р2+Р(п)) (Т) та 
Р = 8 (Р1+Р2) (Т). Спеціалізованим засобом 
вираження сутаксису є дієприслівник, поєдна
ний із фінітним таксисним предикатом. Зна
чення сутаксису також може бути виражене 
однорядними предикатами, складносурядни
ми та складнодворядними реченнями. Значен
ня сутаксису у конструкціях УГ -  УГ о б ’єк

тивно може бути поєднане із семантикою
каузації.
1. Барчук В. Морфологічний час як вияв лінійної 

темпоральності / В. Барчук // Українознавчі 
студії. -  Івано-Франківськ, 2005-2006. -  № 6-7. -  
С. 38-47.

2. Бондар О. І. Темпоральні відношення в сучас
ній українській літературній мові : система 
засобів вираження / О. І. Бондар. -  Одеса : 
Астропринт, 1996.- 192 с.

3. Бондарко А. В. Русский глагол / А. В. Бондарко, 
Л. Л. Буланин. -  Ленинград : Просвешение,
1967.-192 с.

4. Бондарко А. В. Обшая характеристика семан
тики и структури поля таксиса / А. В. Бондарко // 
Теория функциональной грамматики : введе- 
ние, аспектуальность, временная локализован- 
ность, таксис. -  М. : УРСС, 2001. -  С. 234-242.

5. Бунина И. К. Категория времени или категория 
таксиса? (О противопоставлении относитель- 
ньіх и абсолютних времен болгарского индика- 
тива) / И. К. Бунина // Исследования по 
славянскому язьїкознанию. — М., 1971. — 
С. 124-129.

6. Вихованець і  Р. Частини мови в семантико- 
граматичному аспекті / І. Р. Вихованець. -  К. : 
Наукова думка, 1988. -  256 с.

7. Коць Л. М. Дієприслівник у сучасній 
українській літературній мові / Л. М. Коць. -  
К„ 1964.-164 с.

8. Полянский С. М. Одновременность / раз- 
новременность и другие типьі таксисньїх отно- 
шений / С. М. ГІолянский // Теория функцио
нальной грамматики : введение, аспектуаль
ность, временная локализованность, таксис. -  
М. : УРСС, 2001.-С . 243-253.

9. Русанівський В. М. Дієслово / В. М. Русанів
ський // Сучасна українська літературна мова 
(за заг. ред І. К. Білодіда). -  К. : Наукова думка, 
1969.-296-429.

10. Семенова Н. В. Категория таксиса в совре- 
менном русском язьіке : дис. ... д-ра филол. 
наук : 10.02.01 / Н. В. Семенова. -  Великий 
Новгород, 2004. -  394 с.

11. Храковский В. С. Анкета для описання 
таксисньїх конструкций / В. С. Храковский // 
Типология таксисньїх конструкций. -  С. Пб. : 
Знак, 2009.-С . 865-882.

12. ^акоЬзоп Я. ЗЬіГїегз, уегЬаІ саіе§огіе5, апсі їЬе 
Яи$5Іап уєгЬ / К. .ІакоЬзоп // .ІакоЬзоп Я. 
Зеїесіесі \Угігіп§ / 'Уогсі апсі Ьап§иа§е. -  ТЬе 
На§ие. Рагіз : Мопіоп, 1971-752. -  Р. 130-147.

13. Яновський Ю. Вершники : романи, оповідання / 
Ю. Яновський. -  Харків : Фоліо, 2006. -3 1 8  с.

В статье проанализированьї и типилогизированьї средства вьіражения сутаксиса в украинском 
язьіке. Определеньї специфические морфологические таксисньїе формьі и охарактеризована 
особенности сутаксисньїх конструкций.

Ключевьіе слова: таксис, таксисная ситуация, таксический предикат, сутаксис.

118

Тке апаїуз.із апсі іуроіо^у о /  теапз о /  со-іахіх ехргеззіоп іп ІІкгаіпіап аге геаііхесі іп ікіз агіісіе. 
5ресіаІі:ес1 тогркоІо%ісаІ іахіз /огтз аге сіеіегтіпесі. Тке ресиїіагіїіез о /  Іахіз сопзігисііопз аге сІезсгіЬесІ 
кеге аз н’е/1.

Кеу н>ог(І5: іахіз, іахіз зііиаііоп, іахіз ргесіїсії, со-іахіз.

УДК 2-313.1  
Б Б К 83 .3  (44) 5

Ганна М арчук

РИСИ Х У Д О Ж Н Ь О Г О  Н О ВА ТО РС ТВА  У С Т В О РЕ Н Н І С А Т И РИ Ч Н О Г О  
О Б РА ЗУ  В О П О ВІД А Н Н Я Х  Л ЕС Я  М А РТ О В И Ч А

У дослідженні з ’ясовуються особливості художнього стилю Леся Мартовича, найхарактерніші 
риси його стилевоі палітри та художнього бачення. У результаті порведеного аналізу зроблено 
висновок, що для створення сатиричного образу письменник використовував прийом комічного 
перебільшення, сатиричної гіперболи, оповідну форму містифікації, різноманітні образотворчі засоби, 
свтирично насичену портретну характеристику.

Ключові слова: засоби творення сатиричного образу, прийом комічного перебільшення, 
сатирична гіпербола, портретна характеристика.

Постановка проблеми у нашому дослі
дженні вмотивована необхідністю нового 
прочитання творчого набутку Леся М арто
вича -  одного з найталановитіших українсь
ких сатириків зламу Х ІХ -Х Х  століть, який,
“сміючись у вічі злобі дня, таки зумів сказати 
своє слово” (Ю .Гаморак).

Ставимо собі за мету дослідити особли
вості художнього стилю Леся Мартовича, 
найхарактерніші риси його естетичної па
літри, засоби, за допомогою яких письменник 
творив сатиричні образи: прийом комічного 
перебільшення, сатиричної гіперболи, оповід
ну форму містифікації, сатирично насичену 
портретну характеристику, різноманітні обра
зотворчі прийоми. Звідси випливають завдан
ня: виявити оригінальність індивідуального 
стилю письменника, розкрити роль зобра
жально-викривальних засобів у формуванні 
художнього цілого -  літературного твору.

Для початку зазначимо, що розуміємо 
під поняттям стиль, адже, виходячи із заде
кларованого завдання, йтиметься передовсім 
про індивідуальний стиль Леся Мартовича.
Узагальнюючи розуміння дослідниками сти
лю письменника, виокремимо два підходи до 
пояснення його суті. Стиль розглядався або як 
єдність форми і змісту (В.Ковальов [1], Л.Ти- 
мофєєв [2], М .Храпченко [3] та ін.), або як 
єдність та внутрішня цілісність змістової 
форми (Г.Поспєлов [4], А .Соколов [5] та ін.).
У сучасному літературознавстві останнім ча
сом з ’являються роботи, що пропонують но
вий погляд на проблему стилю. Так, наприк- 
© М арчук Г. П 9

лад О .Устю гова розглядає стиль як міжди
сциплінарну проблему, як одну із централь
них категорій мистецтва. Характеризуючи 
літературний стиль, вона називає його “проя
вом глибинних внутрішніх закономірностей 
художньої свідомості і мови, індивідуальної 
свідомості й іманентного формоутворен
ня” [6, 29]. Стиль складається з певних ком
понентів, що взаємодіють й усі разом служать 
для оформлення індивідуальних особливостей 
письменника, адже стиль -  це ніщо інше, як 
“вираження самості, творчої самобутності 
суб’єкта в культурі” [6, 212]. Поділяючи пози
цію дослідниці, також розуміємо стиль як 
багатоаспектну категорію, в якій перш за все 
виявляється художня своєрідність автора, в 
єдності форми і змісту виражається його твор
ча індивідуальність.

До індивідуальних проявів художнього 
світу Леся М артовича можна віднести іроніч
ність, яка вияскравлюється на різних рівнях у 
прозі письменника. Юрій Гаморак відзначав, 
що “можна вирізнити в творчості Леся М ар
товича два тематичні цикли, що часто сплі
таються один з одним, і водночас -  дві основ
ні течії, якими проявлявся його творчий 
темперамент: з одного боку, цикл гумори
стичний, іронічний, менший і з мистецького 
боку трохи слабший, коли він описував успіхи 
національної боротьби, з іншого -  цикл сати
ричний, що деколи переходив у гротеск, коли 
він малював події і людей, на його думку, во
рожих українському відродженню ” [7, XXI].
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Олена Гнідан вважає, що у художній 
практиці письменника були представлені дві 
тенденції відображення дійсності. З одного 
боку, ие оптимістичне, романтично піднесене 
ставлення до людини, оспівування її благо
родства, високої моралі й духовної краси, а з 
другого -  тверезий, реалістичний погляд на 
потворні умови дійсності, нещадна критика і 
висміювання цих умов. В одних творах пере
важала перша тенденція, в інших -  місце ро
мантика займав реаліст-сатирик [8]. Зрозуміло, 
такий поділ є надто умовний і можна говорити 
тільки про сукупність цих тенденцій, бо саме 
вони, а також введення фантастичних деталей 
у реалістичне оповідання, поєднання драма
тичних рис повіствування з іронічно-сатирич
ними становлять стійкий прийом в оповідан
нях Мартовича, сприймаючись органічною 
ознакою художнього методу письменника.

Негативне ставлення до зображуваних 
явищ як характерна особливість сатиричного 
способу осягнення дійсності вимагає не лише 
чіткої кристалізації о б ’єкту сатири, але й 
застосування специфічних засобів і прийомів, 
що забезпечують цю кристалізацію і виявляю
ться на різних рівнях художньої організації 
текстів. Враховуючи, що у сатиричних творах 
найчастіше переважає критичний пафос у 
ставленні до реалій існуючого ладу, офіційної 
політики, ідеології та літератури, особливого 
значення для письменників-сатириків набуває 
такий прийом, як інакомовлення. У Леся Мар
товича передовсім, це стосується назви твору, 
яка найчастіше першою “сигналізує” про його 
сатиричне спрямування. Найяскравіші при
клади таких “маркерів” подають назви найви
значніших текстів письменника -  роману 
“ Іван Рило”, “Перша сварка” , “Хитрий Пань- 
ко”, “Смертельна справа” . Заголовок у Леся 
Мартовича завжди має знаковий характер.

Ефективним засобом конструювання 
сатиричного образу, притаманним творчій ма
нері Леся М артовича, є портретна характ е
ристика. У його малій прозі вона переважно 
неповна, має фрагментарний характер, не вио
кремлюється “покартинно”, а зображується 
фрагментарно у суцільному тексті твору на 
різних етапах розвитку сюжету (нерідко на
віть у словах автора при прямій мові), по
стаючи у вигляді коротких замальовок чи 
навіть окремих деталей, які дозволяють до
сить експресивно виразити авторську ідею і 
здатні викликати широкий спектр асоціацій, 
замінити собою розлогий опис, авторську 
характеристику, цілий епізод тощо.

Творчій манері Леся М артовича прита
манно використання сатирично насиченої 
портретної характеристики для створення 
певних категорій образів. Передовсім це сто
сується персонажів, що є представниками 
вищ их верств суспільства  (відповідно до 
особливостей соціальної структури Галичи
ни), а також дійових осіб, які є носіями нега
тивних моральних якостей. Письменник ство
рив галерею сатиричних характерів -  типових 
представників різних соціальних верств: 
селян (“Винайдений рукопис про руський 
край”, “Стрибожий дарунок”, “Ось поси 
моє!”, “Народна ноша” та ін); священиків 
(“Лумера”, “Квіт на п ’ятку”, “Народна но
ша”); інтелігенції (“Прощальний вечір”, 
“Кадриль” та ін.).

В оповіданнях Леся М артовича наявні 
різноманітні види сатиричних образів. До
статньо згадати таких “героїв” його сатири, як 
Нечитапьник, Іван Рило, отець Кабанович, 
отець Альойзій, учитель М ілько, суддя Крив- 
дунський, паннуси, поппуси, муссікуси та ін., 
щоб переконатися в тому, що перед нами 
справді різні структури характерів, до такої 
міри не подібні один до одного, що важко 
повірити в їх приналежність одному пись
менникові.

У творах Леся М артовича об’єктом 
активного застосування сатирично забарв
леної портретної характеристики -  з огляду на 
особливості соціоетнічної та економічної си
туації в Галичині -  стає насамперед ціла 
галерея “хижаків” доби капіталізму. При цьо
му сатирично насичена портретна характе
ристика стає одним з ефективних засобів 
реалізації опозиції “український (тобто свій) / 
не-український (тобто чужий)”. Як свідчать 
наші спостереження, найчастіше до категорії 
“чужий” у Леся М артовича потрапляють осо
би єврейського походження, оскільки на той 
час саме представники цього етносу були 
головними визискувачами і без того зубо
жілого українського населення. Тому образи 
торговців, шинкарів тощо -  стають об’єктами 
викриття, у тому числі й шляхом сатирично 
забарвленої портретної характеристики.

Майстерною є викінченість постатей 
персонажів в оповіданнях Леся Мартовича, 
навіть другорядних, епізодичних, глибоко 
продумані в них, художньо окреслені типи, 
які надовго залишаються в пам ’яті. Двадцять 
д ев ’ять персонажів “М ужицької смерті” фак
тично репрезентують собою всі соціальні 
(селяни, чиновники, світська і церковна влада,
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священики, інтелігенція), політичні (народов
ці, радикали), родові (чоловіки і жінки), вікові 
(старі, молоді і д іти) групи суспільства. Для 
кожного Лесь М артович знайшов (крім голов
ної типологічної ознаки конкретної групи) 
індивідуальну, окремішну, властиву тільки 
цьому, конкретному персонажеві рису. На
приклад, “Отець Антоній був старий чоловік 
старої школи, завзятий табачник. Він належав 
до «твердих русинів», говорив з жінкою й 
дітьми по-польськи, а на мужиків натискав, 
аби не говорили «це» , «цесе», але «сіє»”.

У наведених і багатьох інших текстах 
сатирик виконав надзвичайно важке завдання
-  оригінально відтворив суспільну психо
логію в її виразно індивідуальному вияві. 
Всім героям майже однаковою мірою властиві 
риси соціальної психології відповідних су
спільних груп -  дворуш ництво, лицемірство 
(отець Ахтемій); ворожа ненависть до просто
го народу, соціальний і політичний визиск і 
репресивні заходи (комісар, здекутор); скеп- 
тично-філософське ставлення до нестерпного 
становища (селяни). Та в кожного з персона
жів певного типу ці риси проявляються по- 
своєму, вони ідентифіковані індивідуальними 
нахилами, з характером персонажів.

Художні пошуки сатирика знайшли но
ве художньо доверш ене втілення в оповіданні 
“Винайдений рукопис про руський край” в 
його узагальнених гротескно-алегоричних 
образах паннусів, поппусів і муссікусів. Тут 
творчому завданню  письменника підпоряд
кований принцип сюжетотворення, який мав 
розкрити в динаміці знелюднення зображу
ваних персонажів. З цією ж метою Мартович 
вдався до гротескного сюжету, намагаючись 
на цій основі відтворити і потрібні життєві 
ситуації, і властиві їм ідейно-художні якості.

Спираючись на реальні факти дійсності 
й одночасно даю чи широкий простір своїй 
нестримній творчій фантазії, прозаїк “мовою 
сюжету” показує, до яких воістину геркуле
сових розмірів доходить деградація всього су
спільства, побудованого на беззаконні, злобі й 
несправедивості. Сміливо звертаючись до 
гіперболи, гротеску, фантастики, Лесь Марто
вич виявляє і загострю є глибинні закономір
ності дійсності, робить очевидними, чуттєво 
сприйманими ті небезпечні тенденції суспіль
ного розвитку, які звичайно призводять до 
масового обезлюднення людини.

Гротескно-алегоричний сю ж ет в опові
данні “Винайдений рукопис про руський 
край” не стільки відтворює важливі життєві

колізії, скільки моделює їх, переводячи з 
політичного і соціального плану у  фантастич
ний. М анера повістування, способи і форми її 
організації співзвучні з тим, що також прита
манне багатьом іншим оповіданням, вони де
терміновані тим головним завданням, яке 
розв’язував письменник упродовж усієї своєї 
творчої діяльності. Це завдання полягало в 
прагненні розвінчати несправедливість існую
чої дійсності, показати її згубний вплив на 
людське життя. Саме цій ідейно-художній ме
ті підлягали сюжет, манера розповіді, стильо
ві особливості “ Винайденого рукопису про 
руський край”.

Невелике оповідання знаменне глиби
ною замислу, широчінню узагальнень, міст
кістю і концентрацією художньої структури. 
Однією фразою письменник дає вичерпну 
характеристику країни -  “для своїх же жи
телів ворожу” . Ж ивуть у тій країні люди 
(паннуси і поппуси) і неймовірно дивовижні 
тварини -  муссікуси, які дуже подібні до лю
дей, однак тільки ззовні: ходять, одягаються, 
говорять, “будують собі гнізда” і розмножу
ються, як люди. Цим їх подібність вичерпу
ється. Спосіб та умови життя в них гірші, ніж 
у тварин, хоч користь людям вони приносять 
більш у... Ці муссікуси ніби орють, і сіють, і 
збираю ть збіжжя, а зібране віддають людям, 
собі ж  нічого не залишають, як хіба тілько, 
щоби жити; більше ніколи, менше дуже часто 
[7, 34]. Під пером Леся М артовича образ 
муссікусів наповнюється глибоким соціаль
ним змістом, виростає до реалістичного сим
волу. М уссікуси -  це живе уособлення на
роду, його трудолюбства, безправного, катор- 
жно-рабського становища. У цьому оповідан
ні сатирик досяг класичної висоти, змалював
ши гротескно-сатиричний світ паннусів, по- 
пуссів, муссікусів, давши широке узагальнен
ня основних закономірностей життя сучас
ного йому суспільства, характерні риси якого 
виросли до символа, уособлю ю чи собою 
антинародність А встро-Угорської держави і 
влади в цілому.

Лесь М артович розумів, що індиві
дуалізм став основою економічних відносин 
між лихварем і боржником (“Мужицька 
смерть”), між панами і селянами (“За топли- 
во” , “Народна нош а”), духовенством і селя
нами (“Лумера”, “М ужицька смерть”, “Квіт на 
п ’ятку”, “В ійт”, “Хитрий Панько” та ін .) , між 
самими селянами в їхньому ж  середовищі (“За 
межу”, “Зле діло”, “Ось поси моє!”, “Стри
божий дарунок”). У названих оповіданнях
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Мартович уперше виступив сатириком у від
ношенні до селянства.

З великою силою відтворює Мартович 
драматичні картини народного бідування в 
оповіданнях “Лумера”, “М ужицька смерть”, 
“Винайдений рукопис про рідний край” та ін. 
Але й у них натрапляємо на сатиру на селя
нина, покірного батогу, терплячого наругу і 
знущання над своєю особистістю, над елемен
тарними людськими правами й інтересами. 
Сатира Леся М артовича на селянство досягала 
найбільшої гостроти в згаданому вище опо
віданні “Винайдений рукопис про руський 
край” і в оповіданні “Стрибожий дарунок”.

Сатиру “Стрибожого дарунку” [7, 208- 
226] збагачено новими якостями, що ви
явились у чіткішій і конкретнішій соціально- 
політичній визначеності. На перший план 
висуваються такі засоби творення сатирич
ного образу: комізм ситуації, мовний комізм, 
зовнішня і внутрішня мотивація. Мартович 
вдається до різних форм мотивації поведінки, 
багатьох вчинків як окремих персонажів, так і 
всієї громади. Таке мотивування різноаспект- 
не, всеохопне (від автора), пряме (від я), під- 
текстове (від оповідача, персонажа).

Комізм М артовича у пізніших його тво
рах повністю перестає бути самоціллю, лег
кість іронії в них доповнюється її ліричним 
забарвленням, як, наприклад, у “Лумерах”, 
‘Т арбаті”, “Відміна” та ін. Виразно гострішою 
стає критика соціальних відносин, що раніше 
простежувалась тільки епізодично, критич
ність художнього вислову мала переважно 
констатуючий характер. У стильовій палітрі 
письменника все частіше творчо застосову
ється прийом комічного перебільшення, сати
ричної гіперболи, простежується фантастика і 
гротеск, оповідна форма містифікації і, зреш
тою, різноманітні образотворчі засоби з їх 
необмеженими можливостями обсервації су
спільного життя.

Найфантастичніший задум в оповіданні 
Леся Мартовича слугує першим поштовхом 
до зав’язки сюжету. А згодом події розвива
ються природно, в межах імовірного припу
щення. Моральний стан персонажів -  це тіль
ки їх уявлюваний стан, не стільки природний, 
скільки ідеалізований. Оскільки насправді 
персонажі опинились у тенетах аморальності 
суспільно-соціальних обставин, то сам по собі 
формотворчий прийом фантастичного припу
щення з його масовою моралізацією оберта
ється неабияким джерелом комізму.

Своєрідним композиційно-стильовим 
прийомом в оповіданні виступає підбір си
туацій, що набувають значення комічних па
радоксів -  великою мірою внаслідок своєрід
ного синтезу фантастики з історичною дійс
ністю. Сатиричний ефект цих прийомів зна
ходить свій вияв у невідповідності намірів і 
наслідків. Намір найстаршого божка Перуна 
зробити щось для свого бідного народу загнав 
найсильнішого з найсильніших у глухий кут. 
Непідвладний нікому ні на землі, ні на небі, 
наділений, здавалось би, необмеженими мож
ливостями, всевладно-могутній і всезнаючий. 
Перун боїться володарів земних, попадає “ в 
халепу”, виплутатися з якої може тільки 
способами, далекими від небесних, спосо
бами, що ними користуються грішні люди- 
шахраї. І хоча він сам не є “технічним” вико
навцем шахрайських способів, усе ж давно 
вже узаконив свої д ії у своєму небесному 
царстві, навіть канонізував їх. Тому не викли
кає ні подиву, ні заперечення, ні обурення 
(навіть подумки) його терміновий виклик до 
себе молодшого божка Стрибога, який, у ранзі 
першого міністра царя, в “аварійних” ситуа
ціях умів “так закрутити, що й вовк був ситий, 
і коза ціла” [7, 212].

Своєї нещирості, лицемірства філантро
пічних намірів Перун не приховує. Парадок
сально звучить і мотивація причини часткової 
реалізації наміру (облагодіяти не весь бідний 
нарід) і вибору села Смеречівки: “Для цілого 
краю не можу нічого вдіяти, бо не хочу 
мішатися до політики та й таки ніяк мені зачі
патися з тими, що над народом панують. Але 
для одного села та й можна. Нема там ні шко
ли, ні пана, ні жадного уряду. Тим-то я ду
маю, що нікому нічо не завадить, як я в Сме- 
речівці зроблю народові вигоду [7, 213]. Це 
вже не просто насмішка, глузування над 
об’єктом зображення, а сатиричний гротеск 
найвищого класичного звучання з характер
ними ознаками деформації, вираженої фантас
тичною метаморфозою психіки.

Гротескний прийом раптової метамор
фози світоглядних і моральних принципів 
персонажа -  одна з найхарактерніших рис 
поетики Леся М артовича. Як формотворчий 
засіб цей прийом виконує й естетичну 
функцію. Створюючи пародійну ситуацію, са
тирик досягає комічного ефекту, викликаючи 
в читача емоційну співучасть в оцінці певного 
явища.

Д ля посилення комічного ефекту, пись
менник створює парадоксальні ситуації зу
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стрічі Стрибога із смеречівською громадою, 
яка, сприйнявши його за комісара, переляка
лася, бо не могла визначити, від чого такий 
комісар, оскільки “то є один комісар, що 
перед ним ховають тютюн; другий комісар, 
що перед ним ховаю ть сіль; третій комісар, 
шо перед ним ховаю ть дрова з камерального 
лісу; четвертий комісар, що перед ним хо
вають де що є в хаті. А що перед цим комі
саром ховати, люди не знали, та й тому так 
боялися” [7, 217]. Ідейний зміст цих і подіб
них парадоксальних епізодів та ситуацій 
полягає в тому, що автор змальовує кричущу 
невідповідність сприйняття народом пред
ставників влади і “небесної канцелярії” .

В українській літературі тема відчу
ження народу від влади ставилася переважно 
в драматичному плані, тимчасом як Лесь М ар
тович задекларував цю тему в плані іронічно- 
гротескному. Безіменний персонаж (“якийсь 
крикнув”) репрезентує селянську масу, чим 
підкреслюється його роль як анонімного 
виразника народного мислення. Громадська 
свідомість у формі народно-колективного ми
слення стала для Леся М артовича провідним 
засобом і критерієм оцінки реалій життя.

У “Стрибожому дарунку” всеохоплю- 
ючу форму мотивації використано двічі: під 
час обгрунтування переляку селян (втеча від 
комісарів) і замішання Стрибога, коли він по
чув загальне бажання громади дати шість 
відер горілки. “Десь-то хтось якось колись, 
мабуть, казав, що божки, либонь, ніколи не 
журяться. Звичайне: готова в них ложка й 
миска, палива ім не треба, одягатися не одя
гаються, податків не платять, до суду не 
ходять, повітової ради нема, чим би й жури
тися? Отже, Стрибог, таке почувши, відай, 
зажурився (так потім розповідала Параска при 
могоричу удові В арварі)” [7, 220].

Низкою неозначених слів, лінійно вико
ристаних в одній фразі (десь, колись, якось, 
либонь), М артович своєрідно пропонує аль
тернативу читачеві -  вірити чи не вірити в 
повідомлюване, використане ним імовірнісне 
мотивування допускає не одну, а кілька від
повідей, уточнюючих чи заперечуючих одна 
одну, отож, кілька шляхів наближення до 
істини. Підхід автора до мотивації дій, пове
дінки героїв суворо детермінований: на пи
тання -  “чому кожний з героїв висловлює са
ме таке бажання?”, дається одна тільки пряма 
відповідь у формі діалога.

Засобом мотивації пояснюються й при
чини недолі селянства: їх роз’єднаність, тем

нота, затурканість, пасивність, покірність, їх 
особливий індивідуалізм. Контраст сильних і 
слабких сторін селянства -  постійне й головне 
джерело вболівань сатирика, його душевних 
тривог. Проявляючи безприкладний героїзм і 
живучість у подоланні несвітських труднощів 
і підневільної праці, селянство, разом з тим, 
діатоністично сподівається на якусь зовнішню 
допомогу, чим дивує навіть Перуна “Бо нарід 
хоче заєдно від нас якоїсь правди, а не 
розуміє, що як сам собі правди не зробить, то 
завсіди буде кривдний” [7, 224].

Негативні прояви психології і поведінки 
селян, перенесені на сторінки оповідання, 
сповнені то ліричної туги, то щемливого су
му, то печального гумору, то гіркого обу
рення. Сукупно ними компонується збірний 
образ сільської громади смеречівчан. Основну 
його сутність змальовано в хвилююче-поетич- 
них картинах-епізодах, яких в оповіданні оди
надцять. Кожен з них містить характеристику 
смеречівчан у певному ракурсі, чим відтво
рюється багатобічна й глибока, сповнена дра
матизму, картина життя галицького селянина, 
обідраного податком, притлумленого цісарсь
кою владою.

Покірність і страх перед панами, без
просвітна темнота і забобонність сільської 
громади наклали свій відбиток на їх духовний 
світ, визначили їхнє моральне єство, психо
логію і поведінку, вирізнені за допомогою 
засобу “зоологічного” порівняння і зістав
лення. Порівняння громади зі стадом індиків, 
з голодними качками, з курятами, мурашни
ками викликають у читача весь комплекс 
ознак, який асоціюється з войовничою над
мірністю громади (індик), ненаситністю (кач
ки), глупістю (куряти), працьовитістю (му
рашки).

У наведених описах та портретних за
мальовках сатиричний ефект виникає за раху
нок акцентування читацької уваги на кумед
них ситуаціях, у яких опиняються герої, ко
мічних чи не зовсім естетичних подробицях їх 
зовніш нього вигляду, загального враження від 
їх жестів, рухів, вчинків, переданих за допо
могою стилістично знижених іменників, прик
метників, негативно забарвлених порівнянь.

Які б сумніви й розчарування не пере
живав М артович у  зв ’язку із пасивністю се
лян, він ніколи не втрачав віри в пробудження 
їхньої свідомої активності, так яскраво від
твореної в оповіданнях “Війт”, “Смертельна 
справа”, “Хитрий Панько”, “Ось поси моє!” 
та ін.
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У Леся М артовича є твори, в яких сати
рична загостреність зображення не виходить 
за межі життєвої правдоподібності. До таких 
творів належать “М ужицька смерть”, “За 
межу”, “Зле діло” , “Війт”, “Смертельна спра
ва”, “Хитрий Панько”, “Ось поси моє!”, 
“Грішниця” та ін. У частині творів, чітко реа
лізовано принципи різкого сатиричного пере
більшення, гіперболізації, гротеску (оповідан
нях “ Іван Рило”, “Винайдений рукопис про 
руський край”, “Лумера” та ін.).

Дві різні тенденції сатиричної поетики 
М артовича проявилися і в змалюванні харак
терів і типів, у побудові сюжету і у відпо
відних стилістичних засобах. Водночас не 
варто розривати чи протиставляти зазначені 
сторони поетики Леся М артовича, оскільки 
вони становлять дві ланки єдиної внутрішньо 
цілісної поетики. Особливо про це слід пам’я
тати при аналізі сатиричного образу, в якому 
акумулюються різні види і підвиди художніх 
структур.

Розглядаючи структурні особливості 
гротескного образу в творах М артовича, ми 
вже відзначали такий його різновид, як образ- 
тварина (“Винайдений рукопис про руський 
край”), різного виду типу зіставлення, порів
няння персонажів з тваринами, птахами, 
бджілками, мурашками, волами тощо. У пере
важній більшості випадків ці зіставлення 
мають характер метафори чи порівняння. У 
“Лумерах” письменник по суті створив гро
тескний образ людини-кабана. Кількаразове 
акцентування на високому вияві “вгодовано
сті” Кабановича, його ставлення до людей, 
його поведінці і вчинках розкриває суттєві 
риси образу цього персонажа, сатирично заго
стреного, однак не позбавленого життєвої 
правдоподібності. Такий різновид гротеск
ного образу виявився найбільш зручним для 
художнього втілення задумів письменника.

Таким чином, аналізуючи систему 
образів у малій прозі Леся М артовича, ми 
намагались комплексно схарактеризувати 
своєрідність цих образів -  достовірних, 
психологічно вмотивованих, передусім образу

збірно-шаржованого й образу гротескного, 
гротескно-алегоричного, дійшовши висновку, 
що їх втілено в тих художньо-мовних стру
ктурах, які з найбільшою ефективністю дозво
лили письменникові реалізувати в його творах 
власні мистецькі задуми, свою художньо- 
творчу місію.

Одночасно ми звернули увагу й на ті 
спільні риси, які представлені в різних видах 
загального сатиричного образу, які, з одного 
боку, їх споріднюють, а з другого -  іденти
фікують, індивідуалізують, а все ж чинять їх 
ланками єдиної спільної художньої системи. 
Цим спільним виступає їх ідейно-художня 
однорідність.

Новаторство Леся М артовича якраз по
лягає в тому, що він окрім іншого, по-нова- 
торському осмислив і з великою художністю, 
досконалістю і водночас своєрідністю відтво
рив низку соціально-політичних і соціально- 
психологічних типів своєї епохи, життєву 
багатоманітність процесів знелюднення 
людини.
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курегЬоІа, рогігаіі сіезсгірііоп.
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У К Р А ЇН С Ь К О Ї Д ІА С П О Р И  20-х —  50-х рр. X X  ст.

У науковому дослідженні зроблено спробу з точки зору архетипної критики системно й всебічно 
проаналізувати високохудожні досягнення літератури української діаспори 20-50-х років X X  ст. 
Результати наукового дослідження, здійснені на матеріалі художніх текстів (творчість І.Багряного, 
С.Маланюка, О.Ольжича, О.Теліги, Т.Осьмачки, У.Самчука, В.Барки), стали новим словом в аналізі 
національного консолідуючого міфу. Комплексно проаналізовано сукупно створений митцями української 
діаспори вітаїстичний державотворчий міф України в літературних текстах.

Ключові слова: консолідуючий національний міф, трансцедентальна інформація, вітаїстична 
код-програма, Астральний Архів, астральна Україна, ноосфера, ієрофанія, теменос, есхатологія, 
синхроністичність, міфопоетична парадигма, міфологема, міфема, колективний розум нації, людина 
соціальна, людина національна.

Зацікавленість відомими українськими 
літературознавцями національним міфом 
України на матеріалі високохудожніх текстів 
красного письменства в наш час не є випад
ковістю. А рхетипна критика дає можливість 
розв’язувати ті гордієві вузли, які безпосе
редньо стосуються літератури, але опосеред
ковано -  й усієї нації, її майбутнього, її код- 
програми на перспективу, допомагає з нової 
точки зору розуміти історію. Геній-митець і 
геній-політик дію ть за одними принципами, 
тому без Божественного осяяння, а також  без 
національної ідеї їхні потуги переважно 
виявляються марними.

Геній (політик, науковець, митець: поет, 
художник, музикант, скульптор) завжди знає, 
чого він прагне і яку місію  повинен виконати. 
При великій Божественній місії геній може 
жити в злиднях, може руйнуватися його с ім ’я, 
від нього можуть відректися рідні, він може 
бути все життя убогий, гнаний, пересліду
ваний і голодний -  це для нього не найгірше 
випробування. Найстраш ніш е для талановитої 
людини -  втратити право творити, викону
вати йому довірену Божественну місію. Зга
даймо, як страждав Т.Ш евченко на засланні 
не стільки від солдатської муштри, скільки від 
царської заборони писати й малювати. Гені
альному українському художникові Опана-

сові Заливасі вже у радянські часи в тюрмі 
теж на п ’ять років заборонили малювати. 
Якщо митець творить для шухляди або, як 
діаспорні письменники, виявляється на деся
тиліття відгородженим “залізною стіною” 
радянської ідеології від читачів материкової 
України, -  це не менш а від заборони ката
строфа для генія, оскільки йому треба постій
но спілкуватися з читачем, він прагне зворот
ної реакції критики, яка повинна відігравати 
свою почесну роль фільтра літературного 
процесу: “Творчий критик, наче ця комаха, 
запилю є квіт і твір родить овочі. Сам твір -  це 
прекрасна квітка, але щоб дерево дало овоч, 
треба творчого критика [5, 1]” (Г.Лужниць
кий).

Саме геній, котрий має доступ до ши
роких верств соціуму, формує з людини со
ціальної, обізленої жебрацьким існуванням й 
експлуатацією, лю дину національну, свідому 
й гідну. Горе тому бездержавному народові, 
який не бажає духовного харчу, а думає тіль
ки про хліб насущний. Його доля здебільшого 
фатально виріш ена небесами, але в якості 
останнього шансу на виправлення ситуації та
кому знесиленому народові Бог посилає 
Генія. Чи не з ц ієї причини Ліна Костенко в 
поемі “Ц иганська муза” пише: “Щ об так стра
ждать за нього, чи вартий цей / народ?! // Але
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ж, але ж, але ж!.. Н арод не вибираю ть. /  І сам 
ти -  тільки брунька у нього на гіллі. /  Для 
нього і живуть, за нього і вмираю ть, / ох, не 
тому, що він -  найкращ ий на землі! [6, 406]”. 
Неповторним складником всієї земної 
ноосфери (за В .Вернадським) є колективний 
розум окремої нації, так зване національне 
підсвідоме. Волати до розуму, до свідомості 
народу в тяжкі часи застою, кризи й падіння 
ідолів -  це волати в пустелі. Свідомість зайня
та сіюхвилинними потребами: їсти, пити, 
вдягатися, мати дах над головою, заробляти 
гроші на прожиття, платити компослуги і 
податки, в разі необхідності рятувати рідних 
від хвороби, вчити дітей і т. д. Геній транслює 
найглибший зміст своїх творів колективному 
підсвідомому, яке націлене на перспективу, на 
великий час.

Той, хто чигає вірші Ліни Костенко, не 
завжди розуміє, чому саме вони йому подо
баються, як не повною мірою пересічний 
читач розуміє і такі складні твори Т.Ш евчен- 
ка, як “І мертвим, і ж и ви м ...” , “Великий 
льох”, поезію раннього П.Тичини чи Т.Ось- 
мачки, наділеного складним міфологічним 
мисленням. Врешті, це не така вже й біда. 
Завжди задіюється колективне підсвідоме і 
переформатовує кожну особистість зсереди
ни. Такий процес може бути довгим і склад
ним, але він завжди продуктивний і у своїй 
кульмінаційній стадії раптовий і незворотний. 
Врятували ж  звичайнісінькі студенти, прин
ципово заговоривши на вулицях Праги тільки 
рідною мовою, Чехію, коли вже й державною, 
і навіть побутовою в ній стала німецька мова, 
а класик марксизму Ф .Енгельс вважав, що в 
1848 році чехи зробили останню і дуже не
вдалу спробу врятувати свою державу, тому 
надалі як нація приречені на повне погли
нання сусідом.

Постав практично з нічого після Другої 
світової війни Ізраїль, причому постав як 
суверенна й незалежна, а невдовзі перетво
рився у могутню національну державу, вико
навши підсвідому вітаїстичну програму ж и
вих і мертвих, останніх, напередодні цілими 
мільйонами безпрецедентно знищ ених наци
стами в таборах смерті. До речі, таку ж  саму 
можливість творення власної держави, як 
Ізраїль, одночасно отримала й Палестина, яка 
досі залишається територією, щонайбільше -  
окресленою кордонами країною, але аж ніяк 
не державою.

Специфіка літературного творчого дій
ства надзвичайно подібна до тих методів,

якими користуються ворожбити, віщуни, про
роки. По-перше, натхнення як стан горіння 
душі -  обов’язковий компонент, як, на
приклад, той же споріднений натхненню 
транс у екстрасенсів, піфій, шаманів. По-дру
ге, вчасно вхоплена ниточка: яскраве слово- 
спалах, оригінальна думка-мислеобраз із Не
бесного Архіву, візія, згорнута у квант карти
на, яка приходить до митця у вигляді специ
фічної мислеформи, що несподівано розгор
тається з образотворчої ж ивописної картини, 
яка всього лиш е на мить, долю секунди 
скресає у підсвідомості, але на папері чи 
полотні може вилитися в шедевр, -  все це 
продукти ноосфери (за В.Вернадським), де є 
вся можлива інформація із трьох часових 
пластів: минулого, теперіш нього, майбутньо
го, тому часто генії-реципієнти, як і, що дуже 
доречно принагідно згадати, наділений фено
менальними екстрасенсорними здібностями 
російський імператор Павло, часто не можуть 
зрозуміти, чи вловлена ними мислеформа сто
сується майбутнього, чи вже давно минулого.

Часто-густо поетичний троп, зокрема 
метафора, стає прогляданням генієм того, що 
його особливо цікавить. Наприклад, відомий 
український археолог Борис М иколайович 
М озолевський, у юні роки обравши професію 
льотчика, але внаслідок хрущовського скоро
чення авіації опинивш ись поза мрією і з від
чаю подавши документи на історико-філософ- 
ський факультет Київського університету іме
ні Т.Ш евченка, а заодно задля хліба насущ
ного влаштувавшись на роботу в кочегарку, 
несподівано почав писати вірші. Творив, звіс
но, для себе й аж ніяк не для друку, але про
зірливість однієї з ним задокументованих 
строф ще далеко до того, як засновник укра
їнської скіф ології Олексій Іванович Теренож- 
кін зумів допомогти йому вибратися з коче
гарки, а в 1968 році добився призначення 
Б.М озолевського своїм заступником у чер
говій археологічній експедиції, явна й не під
лягає жодному сумніву: “Я еще пробьюсь 
таранно /  В мир, смотрящ ий в красоту! /  Золо
тою  пекторалью /  Его небо потрясу [10, 12]” . 
З точки зору художності ця поезія аж ніяк не є 
явищем. Вражає хіба що чітка ритмічна орга
нізація твору, те, що на думку сучасних фізи
ків тісно пов’язане з дуже слабкими електро
магнітними хвилями, що їх  здатні вловлювати 
генії: “Сучасна наука дає багато підстав вва
жати, що інформація в нашому світі пере
дається за допомогою  слабкоенергетичних 
електромагнітних випромінювань. У творю 
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ються вони скрізь, зокрема й біля поверхні 
нашої планети, зумовлені процесами вза
ємодії різних факторів -  насамперед з магні
тосферою плазмою ... Принагідно зауважимо, 
що частотні характеристики електромагніт
них полів, що в природі є носіями інформації, 
близькі до ритмічних характеристик музич
них творів, а отже, митці неусвідомлено керу
ються ритмами власних, еволю ційних про
цесів, на які накладаю ться космічні сигнали. 
Мабуть, це і є та  причина, чому по-справж
ньому великий національний творець може 
сформуватися тільки на своїй землі, де “кос
мічна підказка” знаходить глибинний резо
нанс у процесах лю дського мозку [7, 121]” .

Цікаво, що у своїх археологічних від
криттях Б.М озолевський керувався не логі
кою і навіть не інтуїцією , а саме вловленими в 
напівсні слуховими сигналами. Стараючись 
переночувати на готовому до розкопок кур
гані, цей археолог знав: почує кінській тупіт, 
бойові вигуки крізь сон -  експедиція закін
читься вдало, не присниться нічого -  могила 
виявиться порожньою. Щ о цікаво, Борисові 
М иколайовичу твердили про марні зусилля 
вже ограбованої “чорними археологами” Гай- 
манової могили (усипальниця скіфського царя 
в ній виявилася дійсно знищ еною ) -  а він 
повірив тільки своєму нічному чуттю -  і зна
йшов захоронення скіф ської цариці, черевич
ки й одяг якої були повністю  покриті золоти
ми пластинами, а на грудях леж ала золота 
гривна, вагою 478,5 г. Не було жодного шансу 
знайти щось вагоме й у Товстій могилі, теж 
неодноразово шукачами скарбів ритій-пере- 
ритій упродовж століть. Та Б.М озолевський 
твердо знав: якщо він крізь сон чув тупіт ко
ней, тут щось обов’язково збереглося. У дро- 
мосі, тобто в коридорі, що вів у гробницю, 
великий вчений узявся працю вати сам, оскіль
ки це місце могили не зацікавило жодного з 
членів експедиції. Н есподівано поранивши 
палець, Борис М иколайович виявив царський 
нагрудник, ту саму золоту пектораль, про яку 
колись писав у вірші, ніякої уяви не маючи, 
що це має бути: 1150-грамову, із золота 958 
проби золоту річ, яку сьогодні як один з най
більших раритетів світу оціню ю ть більше, ніж 
у 200 мільйонів доларів. “М узика небесних 
сфер”, що індивідуально для Б.М озолевського 
лунала, як кінський тупіт, для Данте А ліг’єрі 
в “Божественній комедії” ставала неземною 
мелодією. Її ж чули й навіть пробували пере
дати засобами слова юний Павло Тичина в 
“Сонячних кларнетах” й Тодось Осьмачка у

збірці “К руча” . Те, що згодом і П.Тичина, й 
Т .Осьмачка втратили (перш ий -  повністю, 
другий -  частково) цю феноменальну 
здібність, легко пояснюється. П.Тичина, щоб 
уціліти фізично, з відомих обставин зрадив 
своєму божественному талантові.

Виною Т.О сьмачки виявилося те, що 
він опинився за межами рідного краю, а на 
чужині вловлю вав слабкі електромагнітні 
коливання з великими похибками, які гальму
вали його сходження на вершину геніаль
ності. Врешті, зм іна природного ареалу не те 
що генієм, а навіть великою групою пред
ставників нації завжди веде до якщо не до ви
родження, появи “зримих дефектів” менталь
ності то до суттєвої зміни “чуття кворуму” : 
ось чому англійці, як й іспанці, на території 
Америки, а французи й англійці на території 
Канади -  це зовсім не європейські англійці, 
французи й іспанці, це вже своєрідна нація- 
конгломерат, сукупно -  американці. Внаслі
док втрати споконвічної території, подібне 
сталося з багатьма іншими етносами: 
“ ...Н арод, що втратив свою територію, втра
чає й своє національне обличчя або змінює 
його. О слов’янилися середньовічні тюркські 
племена булгар, що під ударами Хазанського 
каганату перебралися за Дунай, -  стали 
болгарами; тільки легенди нагадують баскам 
про те, що вони -  вихідці з Кавказьких 
г ір ... [7, 120]”

Вимушено проживаю чи на чужій гене
тично території, письменники української діа
спори -  Є.М аланюк, О.Ольжич, О.Теліга, 
У .Самчук, Т .Осьмачка, І.Багряний, В.Барка, -  
опинилися поза межами найважливішого з 
трьох факторів, які творять націю (територія, 
мова, історична пам ’ять) -  власне, генетично 
“свого” підсоння. У роки Д ругої світової вій
ни вони спробували повернутися в рідний 
край, але жодному з них це не вдалося такою 
мірою, як вимагав від носія його великий та
лант. У жодного з цих митців ми не знахо
димо такої міфологічної одиниці, як фрейм 
(м інімальна кількість ознак, що виражають 
різні аспекти довкілля), наприклад, степу, що 
дуже характерно для питомо материкових 
українських письменників, зокрема, О.Гон- 
чара й П.Загребельного. До того ж, як осо
бистості з високим інтелектуальним рівнем, 
тонкою  інтуїцією, що підказувала їм право на 
місце генія в суспільстві (чи не з цієї причини 
й Т.О сьмачка, й У .Самчук, й І.Багряний, і
В .Барка навіть номінували себе на Нобе
лівську премію ), ці яскраві представники літе-
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нантному інститутові егоїстичного самоствер
дження.

Кожен твір української діаспори XX 
століття, крім сюжету й композиції, має свою 
архетипну матрицю, за якою вгадується не 
лиш е авторська позиція, але й доля митця, 
котрий написав цей шедевр, ціна питання, 
тобто заплачена митцем добровільна жертва 
за художній текст. Міф України, сукупно ви
творений митцями української діаспори у XX 
столітті -  це сукупна, всенаціональна про
грама дій на майбутнє, що сьогодні дає від
повідь на всі найактуальніші питання.
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ратури української діаспори повністю  знехту
вали матеріальними благами, сімейним ща
стям й, за винятком І.Багряного, котрий помер 
відносно молодим, на схилі років опинилися в 
притулках для пристарілих.

Виразне міфологічне мислення митців 
української діаспори XX століття -  теж  яскра
ве підтвердження обраності Божим Прови
дінням цих людей на найвищу місію  в їхньо
му земному житті. Поетика назв романів май
стрів прози української діаспори -  вражаючі 
речові докази цьому. Безперечно, насправді 
не було ніякого карального більшовицького 
“плану до двору” в часи колективізації, але 
було розкуркулення й системне виривання з 
насиджених віками місць замож ної верстви 
селянства, не було “ротонди душ огубців” як 
центральної криваво-червоної споруди на дачі 
Сталіна в Кунцево під М осквою , про що пише 
Т.Осьмачка, але був державний механізм 
репресій в усьому СРСР. Не повторювалися 
біблійні події саду Гетсиманського, але в 
однойменному романі І.Багряного головний 
герой відчув полишеність і зраду усіма, як і 
Христос напередодні суду Понтія Пилата. 
Малоймовірно, щоб у часи сталінських репре
сій могли залишитися живими представники 
української нації, змальовані в романі 
І.Багряного “Розгром”, причому до останніх 
днів становили собою монолітну українську 
велику родину. Навряд чи мали шанс на поря
тунок навіть ціною втечі за кордон, у 
Маньчжурію, Григорій і Наталка з роману 
“Тигролови” цього ж епіка. Але, попри все, 
митці зуміли твердо впевнити своїх читачів, 
що рідну націю знищ ити неможливо, що, крім 
логіки, самозбереження, межі витривалості, 
існує ще й моральний закон, котрий завжди 
діяльно й досить ефективно протистоїть домі-
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У статті розглянуто використання гуцульської діаіектної лексики у  романі Р.Андріяиіика 
"Додому нема вороття ”. Встановлено й описано тематичні і лексико-семантичні групи гуцульських 
лексичних діаіектизмів, ужитих у  романі, визначено їх семантику.

Ключові слова: гуцульський говір, гуцульська лексика, діалектизм, художня мова, Роман 
Андріяшик.

“ Він не був щирою людиною, відкри
тою світові. На його чолі відбивалося вічне 
протистояння з лю дьми, та й з самим собою, -  
і не тільки внаслідок надзвичайного характе
ру,” -  стверджує, аналізую чи прозу письмен
ника, Сергій Квіт [3, 5]. Гортаючи сторінку за 
сторінкою роману “Додому нема вороття”, 
абсолютно погоджуємося з цією думкою. 
Автора твору найбільше “хвилює заблука- 
ність українців між часами, війнами й кордо
нами” [3 ,7 ]. Події роману відбуваються в 
1914-1918 роках у південній частині Виж- 
ницького району Чернівецької області, довко
ла хуторів Розлуч і Вигода, що над Черемо
шем. Це чарівний край Гуцульщини, де пуль
сує життя буковинських гуцулів, невибагливе 
й дуже непросте. Сотні молодих гуцулів були 
змушені залишати рідні домівки та вирушати 
на вірну погибель. їх примусово мобілізували 
в австрійську армію. Тому з болем виривають
ся з уст головного героя твору Оксена Супори 
слова: “А дорога з дому завжди ніяка. Навіть 
коли в полонину йшли -  і то або мрячить, або 
туман полощ е” [1, 390]. Війна призводить до 
виродження, майже знищ ення давнього гу
цульського народу. Змальовуючи ці непрості 
картини життя гуцулів, їх боротьбу й поневі
ряння, відтворюючи місцевий колорит, пере
даючи етнографічну достовірність, внутрішні 
переживання героїв твору, автор вміло вико
ристовує гуцульську діалектну лексику. Ро
ман А ндріяш ик послуговується гуцульськими 
лексичними діалектизмами різних тематичних 
груп в описах життя й побуту гуцулів, їх го
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сподарського укладу, боротьби проти соціаль
ного й національного гноблення, у пейзажних 
характеристиках.

У творі добре репрезентована побутова 
лексика. Із гуцульських діалектних назв одя
гу, взуття та прикрас вжиті номінації кептар' 
‘хутряна безрукавка’, сардак ‘верхній корот
кий одяг з домотканого сукна, оздоблений 
вовняними нитками’, лейбик ‘суконний або 
в’язаний з вовни верхній одяг без рукавів’, 
кресаня ‘чоловічий капелю х з прикрасами’, 
гачі ‘штани з домотканого полотна або сукна’, 
черес ‘широкий ремінний пояс з кишеньками 
й пряжками’, горбатка ‘вид жіночого одягу 
типу плахти, витканої з вовняної пряжі’, ру
мунки ‘вид жіночого теплого взуття’, бинда 
‘стрічка’, бовтиці ‘прикраси у вигляді низок 
жовтих латунних гудзиків’ та ін.: На підводах 
їхали в святковій гуцульській ноші: закоси
чені п ір’їнами кресані, гаптовані кептарі, 
вогнисті гачі, лисніючі у відсвітах вологи по
столи (389);** Село зачервоніло від сардаків 
(436); Привіз мені з Кутів справжні червоні 
гачі і гаптований лейбик (422); Малеча спер
шу метнулася врозтіч, та, запримітивши ви
шивану сорочку і поцяцькований мідними 
капсулами черес, зійш лась до гурту (404): Во
на була без хустки, в кептарику до стану, в

Тут і далі значення діалектизмів встановлено з 
урахуванням їх тлумачень у словниках [2; 5; 6] та 
у монографії [4].
’* Тут і далі цифра в дужках вказує на сторінку за 
виданням: Р. Андріяшик. Вибране / Андріяшик Р. — 
К. : Український письменник, 2004. -  1077 с.
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збляклій горбатці (500); Я любив, коли вона 
стане навпроти, склавш и докупи носки р у
мунок, і пнеться вгору < ...>  (391 );у  коломийці 
Ой продала баба вівці / Та й купила бинду дів
ці. // Бинда ясна, дівка красна, /  нема зубів, 
лише ясна (518): Спалахнули смолоскипи, за
танцювали під вершниками вистояні за зиму 
коні, забряжчали бовтиці тесаків <. ..> (5 1 8 ).

У межах побутової лексики ще однією 
семантичною групою, яка широко використа
на в романі “Додому нема вороття” , є назви 
їжі, страв, напоїв, зокрема бринза  ‘спеціально 
приготовлений для зберігання посолений 
сир’, мамалига ‘густа страва з кукурудзяної 
муки, варена на воді’, гуслянка  ‘спеціально 
заквашене густе кип’ячене молоко’, обарінок 
‘малий колачик; бублик’, книш  ‘корж (перев. 
картопляний), начинений бриндзою, сиром’, 
вар ‘узвар’ та ін.: Іван Кошута каже, що 
будуть годувати мамалиґою  з бринзою, аби 
швидше рани гоїлися (396); За літо засолили 
тридцять бочівок бринзи, заднили близько до 
цього гуслянки , на осідок припадало по три 
вози сіна (484); у  порівн. Мельничці було ро
ків тридцять, кругленька, як обарінок, рум ’яна 
галичанка (435); -  Поспимо, доки Олена наго
тує книшів (400); Чоловік, приміром, нездужає 
кишечником, а йому даю ть вару і припалю
ють п ’яту (443).

Вживаються у романі й назви кухонного 
та хатнього начиння, а також господарського 
призначення, такі, як ринка  ‘металева ка- 
стрюлька’, кухва ‘кухоль, чашка’, кварта 
‘горнятко’, обрус ‘скатертина’, тайстра ‘по
лотняна або вовняна торба, яку носять через 
плече (перев. для харчів)’, вуж івка ‘вид шнур
ка з лози’, линва ‘міцна мотузка або ланцюг, 
яким прив’язують рубель на возі’, ланц  ‘лан
цюг’, бесаги ‘дві торби, з ’єднані одним полот
нищем, що їх носять перекинутими через пле
че’, топір, топірець ‘металева з довгою  де
рев’яною ручкою сокира, прикрашена орна
ментом’ та ін.: -Й о й , молоко збігає! -  Олена 
зняла з плити ринку  і мент стояла до мене пле
чима (401); Ми зі спільної миски дерев’яними 
ложками покуштували приправленої медом 
куті, відтак по колу пішла кухва з горілкою 
(442) < ...>  розстебнув на грудях сорочку і 
підняв кварту до сонця (478); Під куренем 
хлопці накрили столи обрусами, розставили 
довбані миски, пляшки з горілкою (493); За 
мить вийняв з-під сидіння тайстру, застелив 
хусткою коліна і заходився снідати (416); пе
рен. Ми кінно рушили довжелезною вуж ів- 
кою понад Дністер (436); А вже як рубають

линви, то вже справді не людина, а диявол 
(412); Чи не надто втішають вони себе, коли 
жити вже несила, коли треба гризти ланці зу
бами (407); Кошута завагався, та мене виру
чив Василь Чигрин, який саме вернувся з 
бєсагами  дарунків (493); Я видряпався на 
скелю, запустив у смереку топір (410); До 
череса в кожного прип’ятий топірець, на гру
дях карабін, збоку ш абля... (433).

У романі “Додому нема вороття” засвід
чено деякі гуцульські діалектні найменування 
споруд, загорож, їх частин -  колиба ‘житло 
пастухів у полонині, л ісорубів’, кошара 'ти м 
часово загороджене місце для овець', стан 
‘дерев’яна будівля на полонині, де живуть 
пастухи влітку і переробляють молочні про
дукти’, зимарка ‘будівля, де взимку зупи
няються пастухи’, гамарня  ‘металоплавильна 
майстерня’, осідок ‘посілість, обійстя’, обора 
‘частина садиби; приміщення для худоби’, 
вориння ‘огорожа з довгих жердин, ворин’, 
ґонта ‘покрівельний матеріал у вигляді до
щечок довжиною 60 см ’, банта ‘жердина, пе
рекладина’, заворітниця ‘жердина, якою за
кривають ворота, прохід у плоті’, ляда  ‘при
лавок’, протес ‘поздовж розпиляний стовбур 
дерева, колода’ та ін.: “Зрадник цезаря” будує 
над скитом колибу, старає кожухи, корову, ко
ня, тоді скаче в діл вистежувати наречену 
(391); Мені здавалося, що я посланий грома
дою лагодити до літа кош ари, та погода не
сподівано зіпсувалася й треба подбати про 
себе (420); -  Онде наша стая. -  Вона мрій
ливо дивилася у серпанкову далину (483); 
“А жити будете в зимарці за груником” (392); 
Посіпак було щось зо три десятки, відтиснули 
хлопця до гаиарні. той забрався на вершок, 
що лиш кулею дістати (413). Я обвів зором 
осідки на пригірку (404); -  Чиясь вівця блу
кала на царині. Я загнав на обору і поїхав на 
звал по дрова (513); Стояла в задумі, опер
шись на вориння, дивилася в мій бік < ...>  
(401); Справді: після пострілу в чорній без
вісті зебрехали собаки і ніби вдарило градом 
по ґонтах (482); 3 бантини  під дашком стайні 
за ним стежили хижі очі здичавілої кішки 
(530). Преспокійно вийнявши заворітницю, я 
прийшов до повітки < ...>  (417); - Н а с  за
пекли, як ту картоплю в кожушині, -  гримнув 
я кулаком об ляду  (444); Контури розплива
лися, лиш  ніби гвинтом закручувався причіль
ний, освітлений багаттям протес (417).

Гуцульську мовну картину світу увираз
нюють діалектні назви рослин і тварин: брин- 
душка ‘ш афран \  моріж ок  ‘молода зелена тра
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ва, мурава’, ж ереп  ‘гірська карликова сосна’, 
шувар ‘осока’, щ авник  ‘щ авель’, товар  ‘худо
ба’, дик  ‘дикий кабан, вепр’ та ін.: Я почав 
їсти корінці трави, щоб не випали зуби. їв 
пелюстки бриндуш ок  (423); Олена моріж ком  
через схил нерішуче простувала на свій осідок 
(459); Вітер шелестів гіллям ж ерепу (421); 
Хати обросли бузиною, вулички завалило на
носами, вориння довколо осідків пірнуло в 
піняву шувари  (543); Олена підкид&та в ма
кітрі книші, пахло щавником  (400); Тоді пора
тимуся на стаї, потому пастухи приженуть 
товар -  і все увійде в звичну, віками второ
вану колію (420); -  Є бульба, насушив мішок 
слив, а ти поправишся -  підеш на дика  (538).

Місцевість, де розгортаються події в ро
мані, спричинилась до використання низки гу
цульських діалектних загальних назв геогра
фічних та водних о б ’єктів, таких, як плай ‘гір
ська стежка, дорога в горах’, облаз ‘дорога, 
стежка, що йде по самому краю прірви, попід 
стрімку скелю ’, ґруник  ‘вершина гори’, ца
рина  ‘обгороджений шматок поля або сіно
ж аті’, течера ‘гора’, полонина ‘високогірне 
пасовищ е’, бескид  ‘недоступна стрімка вер
ш ина’, узвір, узворик  ‘міжгір’я, ущелина, вузь
ка долина між горами’, строми  ‘урвищ е’, м о
чар ‘заболочена місцевість, трясовина’, пото- 
чина ‘струмок’, буркут  ‘природна мінеральна 
вода’ та ін.: Я звернув плаєм на круть (478); 
Я йшов облазами до водоспаду (403); “А жити 
будете в зимарці за ґруником” (392); -  Дур
ненький! — сказала вона через годину на 
царині, пригортаючи (555); Солодко пахло 
надтлілим снігом, млосно підповзав під те- 
чери короткий осінній вечір < ...>  (488); На
віть коли в полонину  йшли -  і то або мрячить, 
або полоще (390); Плачем-тугою по високих 
бескидах пішла віковічна нескорена пісня про 
волю < ...>  (448); Окинув поглядом хвилястий 
шмат узвору  < .. .>  (473); Дорога вилась 
щілинами понад карколомні провалля < ...>  
виринав майже зімкнений з небосхилом синій 
кряж, то виступали яркуваті схили і сумовиті, 
прозорі в мареві, як перший ясенець, строми
(463); -  Попередиш хлопців, аби не заходили 
в м очарі (473); -  У чора дивився на лужках бі
ля поточин -  теж  можна косити, -  несподі
вано сказав позад мене Ю р Кошута (474); 
Б’ють вічні теплі буркути, булькотять гази 
над болотом, де колись черпали руду (413).

Із виробничої лексики у романі “Додо
му нема вороття” представлена гуцульська 
діалектна лісорозробна та лісосплавна лек
сика: ковб, ковдобина  ‘відрізаний кусок дере

ва, колода’, т артак  ‘л ісопильня’, дараба 
‘пліт, збитий з кругляків, який сплавляють по 
ріці’, бокораш  ‘сплавник, плотар’ та ін.: При
бравши в стайні, Дружана силкувалась зако
тити під дровітню буковий ковб  (503); Валка 
то зупинялась, й ми закидали ковдобини, то 
рушала з місця, і ми розбігалися до мокрих 
сидінь (390); А хто до тартака -  тому готові 
гроші (398); Ходив з дарабами від чотирнад
цяти літ, поховав під Ворітцями батька, трьох 
братів і сина, та не полишив небезпечної ро
боти (411); Ой, скільки тут бокорашів заги
нуло! Ш виргоне дарабою з водоспаду... Д о
рога й далі понад прірву (398).

Окремими словами репрезентована та
кож гуцульська музична (ф лояра ‘довга 
сопілка без денця’, трембіта ‘духовий музич
ний інструмент -  дерев’яна труба до 3-х мет
рів довжини, зроблена зі смерекового дерева, 
обвита березовою корою ’, пищок ‘частина чу
бука при трембіті або флоярі, яку беруть до 
уст’), військова (цівка ‘дуло вогнепальної 
зброї’, катуш  ‘в’язниця’, гайдук ‘озброєний 
сільський поліцай’, ж овнір  ‘військовик, сол
дат’, асентерунок  ‘мобілізація’), абстрактна 
(ґандж  ‘вада’, гонор  ‘честь, гідність’), поло
нинська (ватра ‘вогнище, вогонь’) лексика: 
На водоспаді ріка стікала широким мутним 
сувоєм, який, розмотуючись, ніс у далину 
гуки сотень і тисяч флояр (403); Та лиш опів
ночі Юр Кошута приклав до уст пищок трем
біти і з голосниці вихопилося й полинуло 
горами протяжне гудіння (464); -  Навіть цівки 
карабінів видно, -  тихо промовив я (410); 
Владика міністрів -  на шибеницю, генералів -  
у монастир, маршалів - д о  катуші <...>  (487); 
- Т а т а  гуйдуки  підбили? (486); На царині 
метушилася орава ж овнірів, на протилежному 
схилі їх було як мурашин, шнурочками 
піднімалися на тичери, займати порубище під 
лісом, обсипали курені (416); У вас коли був 
асент ерунокі (407); За це його любили і недо
люблювали, бо лучш е повірити в рай на землі, 
ніж у те, що за лю диною  нема ґандж у (411);
-  У нас хто скоріш ий -  тому гонор, той і суд 
чинить (429); -  Розводьте ватри\ -  вже з 
металевими нотками в голосі звелів ватаг
(464).

Гуцульську автентику добре передають 
діалектні назви осіб, зокрема стариня ‘старий 
чоловік’, легінь, леґіник  ‘хлопець, парубок’, 
ґазда ‘господар’, двірник  ‘виборна посада 
сільського старости’, ватаг ‘старший вівчар’, 
опришок  1) ‘сильний, мужній хлопець’ 
2) ‘розбійник’, лю баска  ‘коханка’ та ін.: Пока
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жи їм, стариня, де раки зимують! (394); Якщо 
легінь не припав дівчині до вподоби, над пото
ком починається бесіда здалека (391); - В ід 
бою не мав, -  сказав Чигрин, вернувшись від 
легіників (506); Данило став найзаможнішим 
газдою в Розлучі (392); Двірником вибирали 
когось іншого, забувши наскільки важливо 
мати на цій посаді тямущого чоловіка < ...>  
(412). Навколо мовчки чекали, що вирішить 
ватаг < ...>  (464); -  Один тевтон -  на сорок 
опришків'. (398); -  Пізненько від любаски, -  
ляснув мене по руці і підморгнув (459).

Гуцульські лексичні діалектизми в 
романі “Додому нема вороття” репрезенто
вано й іншими частинами мови. Серед прик
метників назвемо файний ‘який має позитивні 
якості або властивості, цілком відповідає ви
могам, заслуговує схвалення’, марнотний 
‘сумний’, шпаровитий ‘проворний’, заиіміра- 
ний ‘брудний’, мочаристий ‘болотистий’, 
стриєшний ‘двою рідний (по братові батька)’ 
та ін.: -  А знаєш, ти файний гуцул. Показний і 
веселий (461); Живе сама, а хто не знає, як 
одинокому тяжко, які маркітні ночі (414). 
Вона ходила селом і вихваляла чоловіка: “Бо- 
жечку, що за добра душа! Божечку, який шпа- 
ровитийГ (516); їм навперетин кинулися 
зашміровані хлопці, яких Оксен бачив, коли 
йшов до міста (523); Оксен спустився в моча- 
ристу падолину < ...>  (528); Смереку без 
вершка бачиш? Під нею австріяки застрілили 
Павла Супору, мого стриешного брата (515).

Гуцульськістю марковані деякі дієслова 
у романі, такі, як уздріти, увидіти ‘побачити’, 
дригоніти ‘мерзнути’, вичічкати ‘прибрати, 
прикрасити’, трембітати ‘грати на трембіті’, 
лучатися ‘траплятися’ та ін.: “Божечку, якби 
ви уздріли, як воно файно летіло!..< ...>  Якби 
ви, Стаднику, виділи!” (516); На ніч я пере
брався на спадщину, та передриґонів надворі, 
побоявшись зайти до темної світлиці (422);
-  Уся наша хата буде в оздобах < ...>  ти її так 
вичічкаєш, що нам страшно буде зайти (514); 
Раптом схвильованим зовом захлинулися 
трембіти і стиха потому на всі Карпати одна 
за одною затрембітали наказ (449). Довго- 
тільці повидряпувалися на крутежі стежити за 
боєм, бо таке лучалося не зчаста <.. .> (568).

Велику й різноманітну за семантикою 
групу гуцульських діалектизмів, використа
них у романі “Додому нема вороття”, станов
лять прислівники. З-поміж них виділяються 
файно ‘гарно’, маркітно ‘ніяково, моторош
но’, гречно ‘чемно, ввічливо’, лепсько ‘пога
н о’, необавки ‘незабаром, скоро’, пріч ‘геть’,

пониж  ‘нижче’, мент  ‘вмить’ та ін.: А наллєш 
молочка -  “Дякую файно. Не хоцу” (421); 
Все-таки самому в хаті маркіт но  (402); -  Хри- 
стос народився! — гречно вклонився він, вер
нувшись (442); Під муром сидів одноногий 
інвалід у австрійському мундирі і пропонував 
перехожим лепсько  зшиті чоловічі черевики 
(553); Необавки сніги з’їлися, срібна шапка на 
Томнатику зменшилася, і здавалося, що гора 
вростає в небо (422); Він здивовано зиркнув 
на мене і почовгав пріч (509); Пониж  садка 
мерехтливими блискітками стікав Прут (528);
-  Олена зняла з плити ринку і мент  стояла до 
мене плечима (401).

Роман Андріяшик у своєму творі “Д о
дому нема вороття” використовує також деякі 
гуцульські діалектні службові частини мови. 
Серед вигуків -  це мой, ади, ой-га, йой: <...> 
гуцули в книжці були змальовані милими вар
варами, які лиш те й роблять, що вигукують 
“М ой  бри!” <. ..>  (403); Ади, перехопив за пле
че бичисько, як карабін (394); -  Ой-га\ -  гук
нув Чигрин, потрясаючи темними закрутками 
кучерів (494). Йой, молоко збігає! (401). Окре
мою лексемою зафіксований специфічний гу
цульський прийменник опередь ‘перед’: Сол
дати похнюплено стояли опередь мене (451).

Таким чином, Роман Андріяшик у творі 
“Додому нема вороття” уміло скористався ху
дожніми можливостями гуцульського говору. 
Автор через гуцульські діалектні номінації 
вводить читача у лінгвокультурний код Гу
цульщини. Гуцульська діалектна лексика реп
резентує різні аспекти життєдіяльності гуцу
лів, відбиває їх матеріальну й духовну куль
туру, побут, звичаї, красу Гуцульщини. Вико
ристані в художньому тексті гуцульські 
лексичні діалектизми дали змогу письменни
кові правдиво відтворити місцевий колорит, 
детально змалювати життя гуцулів.
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У статті досліджено роман О Бердника "Вогнесміх", позначений творчою орієнтацією 
письменника на фольклорні традиції, на трансформацію в нових художніх формах легенд, казок та 
елементів сміхової культури українців.

Ключові слова: світовідчуття українців, поетика пейзажу, національний фольклор, легенда,
казка.

Наукова фантастика -  це жанр худож
ньої літератури, що характеризується взаємо
зв’язком двох формально-змістовних планів: 
наукового й естетичного, метою якого є 
художнє зображення вигаданого фантастич
ного світу як реально існуючого на підставі 
чотирьох ознак: фантастичності, науковості, 
орієнтації на сучасність і спрямованості у 
майбутнє. Витвори народної фантазії несуть в 
собі своєрідну закодовану інформацію про 
минуле, про соціальний та  морально-етичний 
досвід лю дини. Творчою орієнтацією на фоль
клорні традиції, на трансформацію в нових 
художніх формах легенд, казок, міфів та еле
ментів народної сміхової культури позна
чений роман О .Бердника “ Вогнесміх”. Адже 
людина, наголошує письменник, -  це скон
центрована воля матерії, котра “самопіз- 
нається і саморозкривається через нашу ево
люцію”, це “воля прабатьківських, прамате
ринських поколінь, які дрімаю ть в наших ге
нах, ніби творча сила в зерні” , “людина -  це 
бомба віків” [1, 26].

О .Бердник переконаний, що у сучасно
му світі лю ди повинні особливо бережливо 
ставитися до того, що залишилося від попе
редніх епох; змальовує картини майбутнього,

мріє про шляхи розвитку лю дської цивілізації. 
Задля збереження цілісності, гармонійності 
світоіснування українці мають відновити пер
винні природні умови довіри і прийняття лю 
диною її цілісності та різноманітності, вивіль
нити її природну сутність, повернути їй 
первісну силу. Прозаїк говорить про суціль
ний стереотип мислення та поведінки сучас
ної людини, яка бачить взірці в кіно, пісенних 
шлягерах, у сірому потоці книг, а свого нічо
го, крім “амбіції та зневаги до всього народ
ного, правічного” [1, 20]. Відтак в урбанізо- 
ваному середовищі смисл життя виступає в 
патологічних формах, які суперечать здоровій 
етнічності. Втрата цілісного буття робить лю
дину частковою , послаблює здатність любити. 
Історик С.Онацький, досліджуючи емоцій
ність українців, доходить висновку про “безу
мовний занепад вищих емоцій і самого по
чуття лю дяності як результат науково-тех- 
нічного поступу, внаслідок чого спостеріга
ється втрата вищих емоцій любові, жалю, 
співчуття, милосердя, приязні” [3, 39]. Саме 
тому О .Бердник наголошує на необхідності 
входження у свідомий контакт із Землею, з ї ї  
дітьми -  деревами, квітами, живою тканиною 
планети. Тільки тоді лю дина зможе “про
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зріти” суть життя, почути, “як поверхнею Геї- 
Землі і в підземних пластах течуть буйні ріки 
трепетного життя глибин, зрозуміти, що поко
ління її попередників ‘‘живуть у всеохопності 
вічності, разом з тим входячи в плоть і кров, у 
душі сучасників, у дух вічноплинного потоку 
єдиного ж иття...” [1, 33]. Ці та подібні мірку
вання письменника зближують його з юнгів- 
ською теорією особистості, згідно з якою ко
лективне несвідоме є природженим, “ ...воно 
ідентичне в усіх людей і створює тим самим 
загальну основу духовного життя кожного, 
будучи за природою понадособистісним” [4,
98].

Дружна родина єгеря Василя Гука, Сава 
Корінь, дід Радько, дід Сміян, лікар-психіатр 
Русалія та інші персонажі роману (хтось ра
ніше, а хтось пізніше) починають розуміти, 
що покоління їхніх попередників живуть у 
всеохопності вічності, входячи у душі сучас
ників, вимагаючи змін. Письменник зверта
ється до фольклорних джерел, щоб виявити 
там найцінніше, найлюдяніше і привернути до 
нього увагу сучасників, адже “у кожному сло
ві прабатьків -  криниця сил” [1, 480]. Кожен 
із героїв роману намагається знайти відповіді 
на запитання: “Хто знав про вітальну силу 
атомів, що входили в тіла прадідів? Як вони 
діють далі? Чи є в них свідомість, чутливість? 
Чи не складають життєві нагромадження 
минулих поколінь якусь потужну психоенер- 
гетичну батарею, котра діє на нас в нашій 
творчості, в наших задумах?” [1, 480].

Старий Гук переконаний, що “не можна 
вступатися з дороги, коли хочеш відстояти 
щось рідне, близьке й дороге” [1, 102]. Вікова 
мудрість прозорливіша за “верхоглядство 
зарозумілих молодиків, сп ’янілих від вседо
зволеності та почуття влади” . Висушувалися 
ріки, болота, руйнувалися храми й будівлі 
“сіялися зерна зневаги до прабатьківських 
традицій, пісень та заповітів, спустошувалася 
нива душі у нових поколінь”, “але скільки 
треба було прожити, перенести, передумати, 
перехворіти, щоб нарешті похопитися і обер
нути погляд на забуті, виснажені, а часто й 
навіки сплюндровані вартості” [1, 103].

Поетика пейзажу в романі сягає корін
ням у синкретизм первісного світовідчування, 
живиться ідеєю гармонії світу і людини, що 
усталюється в східній і західній культурі дав
нини. Повторення процесів природи в лю дсь
кій свідомості є не що інше, як процес міфо- 
логізації, а пейзаж виражає у формах худож
нього образу природи ідею людського духу.

Письменник, пропускаючи природу крізь 
призму національних, культурних традицій, а 
також власних ціннісних орієнтирів, створює 
свій ментальний простір, свою  концептосфе- 
ру. Йому близьке розуміння біосфери як 
області життя, що включає в себе живу 
речовину і неживе, охоплене й організоване 
діяльністю живого, запропоноване В.Вернад
ським: “Ноосфера -  нове геологічне явище на 
нашій планеті. У ній вперше людство стає 
найбільшою геологічною силою. Вона може і 
повинна перебудувати своєю  працею і дум
кою сферу свого життя, перебудувати доко
рінно порівняно з тим, що було раніше. Перед 
нею відкриваються дедалі ширші творчі мож
ливості. Й, може бути, покоління моєї онуки 
вже наблизиться до їх розквіту. Ми входимо в 
ноосферу. Ми вступаємо в неї у новий сти
хійний геологічний процес... Але важливий 
для нас факт, що ідеали нашої демократії 
ідуть в унісон зі стихійним геологічним про
цесом, із законом природи, відповідають 
ноосфері. Можна дивитись тому на наше май
бутнє впевнено. Воно в наш их руках. Ми його 
не випустимо” [2, 42].

Світоглядно-вірувальна система язични
ків, спрямована на гармонізацію душі й тіла, 
людини і космосу, живить “романний всесвіт”
О.Бердника, який переконаний, що людину, її 
душу, її етичну й естетичну сутність допома
гали формувати квіти й дерева: “А рослинний 
світ з давніх-давен промовляє до нас. Я б 
сказав, що він народив нас, виліпив тип ми
слячої людини, істоти естетичної, етичної, 
прагнучої краси. Без такого впливу ми були б 
лише зграєю диких приматів” [1, 255]. Не ви
падково пісні, казки, легенди сповнені захоп
лення та шанобливого поклоніння перед таї
ною рослин. Вишивки, петрогліфи, різьблення 
на кістках або дереві, художні тканини, на
родні розписи стін і печей, інтер’єрів, гон
чарне мистецтво, дивовижні вироби золото- 
ковачів і різьбярів по сріблу, майстерність на
ших кружевниць, -  коротш е кажучи, вся сві
това творчість народів планети відображає 
красу й розмаїття квітів та рослин” [1, 151].

Герої роману повсякчас згадують, як 
берегли наші прадіди сади і гаї, як доглядали 
квіти й дерева, які легенди й казки створили 
про них. Сонцепоклонники-слов’яни “уявляли 
світову володарку життя Славу або Живу у 
вигляді прекрасної Д іви з вінком на голові, у 
прихорошеному квітами зеленому вбранні.
І головний кумир Світовид зображувався так: 
із стовбура Дерева вимальовуються фігури
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тварин, птахів і риб, над ними -  чоловік і 
жінка, які тримаю ться за руки, а ще вище -  
чотириликий Д аж бог і зображення сфери 
Сонця-Ярила... Вражаєш ся мудрістю предків, 
які відобразили найглибші закони світо
будови в найпростіших символах” [1, 148]. 
А мотиви орнаменту на подолі жіночого 
вбрання -  це ідеограми землі, пророслого зер
на, води. У вишивку верхньої частини одягу 
часто додаються рослинні мотиви, що сим
волізують ідею родючості. Власне йдеться 
про використання фольклорної символіки з її 
промовистим натуроцентризмом.

Христина Гук разом із батьком працює 
в заповіднику “Н адія” і вірить, що незабаром 
на всій планеті почнуть виникати численні 
зони Першоприроди, відбудеться реконструк
ція Єдиного світу, котрий “втаємничений в 
наших геноглибинах, інакше -  звідки мрія про 
такий світ з ’являється в душах поколінь, у 
казках пращурів, у передбаченнях подвижни
ків і мислителів” [1, 152]. Власне єдність люд
ської істоти з природним світом слід розуміти 
не як її заблокованість у природі, а вихід че
рез природу і з допомогою  природи у Всесвіт.

Як майбутній лікар-психіагр Русалія 
мріє про розгадку прадавніх таємниць відунів 
та знахарів, адже “ народ упродовж тисячоліть 
нагромаджував досвід  лікування, спілкування 
з природою” і “багато тих зерен мають у собі 
вартості куди значніш і, аніж деякі сучасні 
скороспілі відкриття” [1, 325]. Д ід Радько роз
повідає Русалії про особливість ночі на Івана- 
Купала, про космічні терези, рівновагу ночі й 
дня: “Прадіди спостерігали, що в цю ніч від
буваються великі зміни в силовій напрузі 
рослинного світу, міняється їхня енергетика, 
як сказали б сучасні дослідники. Це ніби гре
бінь сонячної хвилі, найвищий підйом зусиль 
природи. Зумієш зачерпнути в цю ніч згу
щ еної сили -  матимеш захист на цілий рік” [1, 
329]. Святкуванням Івана Купала означало 
містичне єднання з природою, давало людям 
гостре відчуття свободи, спорідненості зі сві
том. Русалія переноситься у минуле і спосте
рігає, як гурт прадавніх дівчат у довгих полот
няних сорочках, прегарно вигаптуваних на 
рукавах, грудях і на подолі, співає пісню. По 
її закінченню ланцю ж ок хороводу розпався, і 
д івчата з радісним гомоном кинулися до Дніп
ра, накладаючи на його водяне плесо свої 
вінки.

Після того, як прадід відкрив Русалії 
таємницю квітів, дівчина прагне до співжиття 
з рослинним царством. Так, пошук цвіту

папороті для неї стає шляхом самопізнання і 
саморозкриття. І вреш ті-реш т легенда оживає. 
Дівчина із зачудуванням спостерігає, як “із 
сутінок поміж травою  проклюнувся блакит
ний паросток, запалав, роздвоївся, розтроївся, 
шугнув угору. В цілковитій тиші викинув сім 
пелюсток, а поміж ними -  віяло золотистих і 
сріблистих тичинок. Квітка похитувалася, 
пульсувала, хвилювалася, ніби язичок по
лум ’я” [1,331].

Русалія намагається винести своє “Я” за 
межі власної індивідуальності, щоб у такий 
спосіб долучити себе у відчуттях до єдності з 
силами світових стихій. А шлях до співдій з 
ними бере початок в архаїчних шарах світо
гляду, в символіці вогню, води, дерев, квітів 
тощо. В уявленнях українців про вогонь на
родна свідомість гармонійно поєднала як 
о б ’єктивні реалії, так і створені на їх основі 
давні міфи, що сприяли метафоризації окре
мих явищ, пов’язаних з вогнем та його симво
лами. Вогонь -  символ духової енергії, пере
творення і переродження, руйнівної і вод
ночас народжуючої сили, кохання, сімейного 
добробуту, сонця, зв ’язку з небесним світом. 
Для Русалії вогонь -  це сила Преображення, 
він багатоликий і позавимірний, а людина 
мусить свідомо оволодіти вогнем самотворен- 
ня: “Від оцього полум ’я, плазму якого ми спо
стерігаємо, до вогню духу, від життєвого го
ріння до сяйва сонця й зірок” [1, 230]. Дівчина 
пропонує Грицеві Гуку скупатися у полу
м’яному кільці. Перед тим, як перескочити 
стіну багаття, Русалія заспівала і хлопець 
відчув, що у нього ворушиться волосся на го
лові від таємничих слів і чаклунської мелодії 
закляття. Гриць побоявся ступити у вогняне 
кільце, хоча роздуми дівчини про вогонь і 
сміх були суголосні з його теорією  “субстан- 
ційності радості” не просто як стану душі, а 
як зерна, що його потрібно сіяти, доглядати, 
передавати іншим, адже “наш народ творив 
все з піснею, сміхом, з радістю. Творити з 
плачем, із сльозами можна лише під страхом. 
Але все, що створене в рабстві, у муках, -  
мізерне, недовговічне” [1, 35]. Русалія вважає, 
що початок стежки до гармонії та добра у 
серці, але “не пройти її без світла вогнесміху” . 
Сміх і вогонь -  суттєво подібні: “Ось глянь, 
як радісно, легко вогонь прагне у тайну, 
танцю є на видимих речах, оцінює їх, спопеляє 
ілюзорне, забирає суттєве з собою і летить 
далі, далі -  у диво і небувалість. Так і прав
дивий сміх -  грайливо вирізьблює, виявляє
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мізерне, ганебне, відстале ( ...) ,  закликає до 
полум’яного Преображення” [І , 229].

Письменник захоплюється здатністю 
українців сміятися над собою, своєрід
но реагувати на все, шо діється в нашому ж ит
ті, давати жартівливу оцінку подіям, явищам і 
особам -  нерідко на відміну від їхнього офі
ційного трактування. Головний редактор гу
мористичного журналу Товкач розуміє, шо 
енергія творення -  “у гущі людській, в стихії 
реготальній”, тому посилає своїх співробіт
ників у відрядження в села, до “джерел рего
ту”, у пошуки свіжих ідей веселощів та сміху 
[1, 53]. Саме так потрапив Гриць Гук у село 
Сміяни, яке зустріло його жартівливими при
співками молодиць. Дід Сміян -  яскравий но
сій генетичної інформації предків-сміянів -  
розповідає хлопцеві: “Я не сміюся, я показую 
людині її приховану суть. Як би сказати це 
популярніше? Я -  містифікую! Люди колись 
навіть прозвали мене Брехлом. А я просто ви
гадник, химерник. Я вигадую ситуацію, а твоє 
діло -  вірити чи ні! Все залежить від твого 
рівня гумору і чутливості” [1 ,213].

Дід Сміян, оповідаючи народні перека
зи про русалок, які місячними ночами вихо
дять із води, і якщо їм хтось трапиться на 
шляху -  залоскочуть до смерті, передає мало
відому версію про те, що люди, яким пощ а
стило зустрітися з русалками, радісно сміють
ся, а потім безслідно зникають. Сміються не 
тому, що їх лоскочуть, а тому, що їм відкрива
ється щось прекрасне, казкове, і вони віддано 
йдуть за русалками у цей чудесний світ. За 
фольклорно-етнографічними матеріалами 
(І.Денисюк, К.Кутельмах) русалки є душами 
померлих. Мотив зустрічі лю дини з русалкою, 
що у фольклорі нерідко трактується як 
трагічний для людської істоти, у романі
О.Бердника подано в протилежному значенні. 
Автор також формує індивідуальний підхід до 
переосмислення архаїчних уявлень і вірувань, 
розповідаючи про Царство Раха: “Рахмани -  
це прадавні люди. Наші прапращури. Невми
рущі. Вони жили ще тоді, як на Землі було 
вічне^літо, а на небі сяяло два сонця. А потім 
одне сонце погасло, світ охолов, і рахмани 
перейшли в сферу казки” [1, 228].

Діда Сміяна поважають у селі, молодь 
вчиться у нього жартувати з лю бов’ю. На ви
топтаному вигоні над крутим берегом річища 
Гриць спостерігає, як весело кружляють тан
цюючі пари. Якийсь парубок пішов навпри
сядки, на ходу приспівуючи прадавню буваль
щину:

-  Д е  ж  на світі тая правдонька була?
Щ о куриця та й бика привела,
А бичок-третячок
Та й наніс яєчок... [1 ,219].
Гриця захоплюють нестримні потоки 

психоенергії парубків і дівчат, що бережуть 
традиції предків. Жанри українського фоль
клору, зокрема пісня, казка, легенда, переказ 
стають елементом композиції роману й віді
грають вагому роль у вираженні його емоцій
ного, етично-естетичного, філософсько-світо- 
глядного рівня. Приміром, друг Гриця Сава 
Корінь, їдучи на полювання, неспокійно й 
тривожно спостерігає за криком та реготом 
мисливців, а дорога видається йому ножем, 
що “розпанахує живу землю навпіл, крає її 
болісну плоть” [1,84]. Х лопець дивується, 
адже шляхи завжди нагадували йому життє
дайні артерії, що наповнювали організм су
спільства. Вони несли в своєму річищі друзів, 
побратимів, гостей, тож називали їх гостин
цями. Але дорогами впродовж багатьох віків 
пронеслось багато лихоліть і нещасть, нена
висті й роздору. “Хто виміряє ту лавину му
ки? Чи співмірна вона з елегійністю, лагід
ністю та пісенністю тих стежок-доріжок, 
котрі оспівані казками й думами? Недарма 
Чорний Ш лях залишився в пам ’яті народній, 
але “Світлого Ш ляху” годі там шукати” [1, 
85]. Як бачимо, О.Бердник згадує, що протя
гом багатьох століть страшним лихом для 
українських земель були спустошливі турець
ко-татарські набіги. Використовуючи легенди 
і перекази, можемо значно повніше рекон
струювати цю минулу епоху, проте лише не
значна частина перлин народної творчості бу
ла записана й опублікована.

Однією з головних проблем роману є 
проблема духовності лю дини, що постає як 
одна із ключових і розглядається письмен
ником у площині розкриття теми виживання 
людини в складних соціальних умовах. Істо- 
рико-суспільні протиріччя потребують невід
кладного розв’язання творчого використання 
та індивідуально-авторської трансформації 
елементів фольклору. Приміром, О.Бердник 
намагається “не відкинути, зрозуміти, випле
кати небувалі органи чуття, здатні сприйняти 
таємничий голос казки”. Пращури залишили 
нам гарні казки, в яких приховано неймовірні 
багатства. Приміром, яйце-райце -  Земля, її 
життєдайна потенція. “Лежить Гася, простя
глася, як устане -  неба д істане!” Відома всім 
вам загадка. Відповідь на неї лише одна: 
Земля” [1, 177].
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Автор інтерпретує по-своєму казку про 
Попелюшку: “П опелю ш ка -  ось правдивий 
смисл і значення Г е ї... Попелю ш ка насправді 
принцеса, але сліпці бачать її в сірому вбранні 
повсякденності, прикриту золою, прахом, зне
вагою байдужих лю дей” [1, 178]. Він намага
ється “розш ифрувати” коди відомих казок, бо 
у кожному слові прабатьків -  криниця сил, а 
життєві нагромадження минулих поколінь 
несуть потужну психоенергетичну батарею, 
котра діє на лю дей у творчості і задумах. Пра
давні волхви створили казку про Телесика, як 
заповіт про необхідність повернення до мате
ринського краю: “Спочатку Івасик-Телесик 
щасливо плаває по хвилях річки життя, періо
дично повертаю чись на материн голос. Потім 
зміюка (чи відьма) підробляє у коваля мате
рин голос і обманом захоплю є Телесика в по
лон ( ...) . Деякий час герой рятується на 
дереві, хоча змія та  її супутники невпинно 
гризуть стовбур (Ф лора, природа протистоїть 
техніці -  залізні зуби змії-). Нарешті надія на 
лебедів (у древній міфології лебідь -  символ 
мудрості, духовності). Рятує Телесика покалі
чений лебідь (тобто той, хто звідав нещастя 
землі, знає співчуття), він вертає його до бать- 
ка-матері” [1, 480]. Я к бачимо, О.Бердник, на 
відміну від народноказкового джерела, кон
кретизує змальоване, перекомпоновує залеж
но від власного задуму, вимог доби. Сучасні 
покоління, переконаний прозаїк, “уже не 
можуть жити без фантастичних джерел, може, 
казка є живлю щ им напоєм крилатих душ, і 
без то ї животворної ріки згасне вогнище лю д
ськості на п лан еті...” [1, 169].

О .Бердник намагається розшифрувати 
назви, їхній внутріш ній світ, адже слово має 
бути “живим, огненним відображенням реаль
ності” [1, 191]. М ова водночас виступає і засо
бом спілкування й о б ’єктом пізнання, оскіль
ки вона -  “серце народу” (І.Огієнко), то через 
слово пізнаємо й народ. Слово взагалі й 
художнє слово зокрем а є своєрідним духов
ним кодом національної культури. Навіть “ко
заки” -  назва войовничого, лицарського еле
мента наш ого народу, зазначає автор, “похо
дить від модифікації цього поняття -  КАЗ, 
КАЗАТИ, КАЗКА, КАЗАННЯ, УКАЗ, 
НАКАЗ. Козаки (казаки) -  діти Каза, КАЗКИ” 
[1, 190].

На думку О .Бердника, рідна мова є да
рунком Світовида-Ярила, невидима Божа 
вібрація, вічне дж ерело радості, енергії, сили.

Люди мали П рамову -  єдиний ключ взаємо
розуміння. П исьменник згадує легенду про 
Вавилонську вежу, що її будували пращури, 
аби добратися до неба. Однак боги злякалися, 
зруйнували вежу і одняли від людей Прамову, 
розбивши її на численні наріччя, щоб мислячі 
істоти перестали розуміти одне одного.

Кожна лю дина повинна задуматись, до 
чого покликана своїм народженням на Землі, 
у цьому народі, що має зробити, сформувати з 
себе, що залиш ити на стежині свого похо
дження. Споглядаю чи Золоті Ворота, Гриць 
уявляє їх “ш лю зом таємничої ріки буття, крізь 
який вирував водограй душ і сердець. А потім
-  ріка повернулась десь в інший бік, річище 
висохло... і ми тепер маємо сухі, замшілі ка
мені і не чуємо, де тепер кипить хвиля, що гу
пала колись в цю б р ам у ...” [1, 56]. О.Бердник 
намагається осягнути питання взаємин лю ди
ни й природи, минулого і сучасного через 
поглиблене вивчення соціальної, моральної, 
духовної сутності особистості, через обізна
ність із потребами індивіда, суспільно-філо
софським розумінням його життєвої позиції. 
Саме фольклор є зразком не лише яскравих 
художніх форм, а й цінним о б ’єктом для до
слідження і вивчення структури людської 
психіки і взаємовіднош ень свідомого й несві
домого в етнічній психіці.

Автор, як і його герої, переконаний, що 
так зване “нове” завжди можна вивчити, а так 
зване “старе”, якщ о його знехтувати, навіки 
пропадає. І чи не пожалкують у майбутньому 
люди, котрі бездумно винищили іскри прадав
ньої мудрості” [1, 496]. Олесь Бердник виво
дить проблематику роману в метапростір 
одвічних ф ілософських питань про сутність і 
сенс лю дського життя, про вічну боротьбу 
добра та зла в душі людини. Відтак націо
нальний фольклор стає для письменника засо
бом акумулювання та передачі філософських, 
морально-етичних та естетичних ідей.
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“УСЕ П О Т РІБ Н Е , В С Е  В А Ж Л И В Е , Щ О  В Т В О ЇЙ  РІД Н ІЙ  С Т О Р О Н І” : 
ГУ Ц У Л Ь С Ь К І Д ІА Л Е К Т Н І РИ С И  В П О Е ЗІЇ ТА РА С А  М Е Л Ь Н И Ч У К А

Діалект, а ми його надишем 
М іццю духа і огнем любови.
І нестертий слід його запишем 
Самостійно між культурні 
мови.

Іван Франко

У статті проаналізовано різнорівневі гуцульські діалектизми, вжиті у  поетичній збірці 
Т.Мельничука “Чага". Особлива увага звернена на лексичні діалектизми: вони охарактеризовані з 
погляду частиномовної належності, визначено їх групи за значенням, з ’ясовано їх роль.

Ключові слова: діалектизм, гуцулізм, поезія, Тарас Мельничук, збірка “Чага”.

Використання територіальних діалек
тизмів, які відображають “багатство лексики 
народних говорів, різноманітність мотивів но
мінації, збереження у словниковому складі 
народної мови одиниць, відмінних за гене
тичною й часовою віднесеністю ” [1, 3], є не
від’ємною ознакою індивідуального стилю ба
гатьох українських майстрів слова. Тому, як 
стверджує В.В.Ґрещук, “мова художньої літе
ратури не конгруентна літературній мові, ...в  
ній можуть використовуватися позалітератур- 
ні мовні засоби художнього зображення. Вив
чення мови белетристики у її зв ’язках із 
місцевими говорами має не тільки самодо
статню цінність, воно важливе також для 
з ’ясування співвіднош ення і взаємодії літера- 
турно-йормативного і територіально-діалект
ного” [4, 347]. “На часі, -  зазначає В .В .Ґре
щук, -  скрупульозне вивчення особливостей 
та  специфіки використання діалектних рис 
різними письменниками в мові літературних 
творів упродовж двох останніх століть” [5, 5]. 
Художні тексти авторів минулого й сьогочас- 
ся з погляду залучення до них гуцульських 
діалектизмів різних мовних рівнів уже були в

центрі уваги багатьох дослідників. Однак такі 
розвідки стосуються переважно прозових 
творів, меншою мірою аналізувалися поетичні 
полотна [див., напр., 8; 11; 12]. Предметом 
аналізу у пропонованій статті є різнорівневі 
діалектизми у збірці “Чага” Тараса Мельни- 
чука -  поета, “який має від природи яскравий, 
самобутній і щедрий талант, створив не
повторний і життєствердний світ зі своїм спо
собом думання й почування” , людини “роз
кованої, вільної вдачі, твердого гуцульського 
духу” [6, 3].

Ф онетичні риси гуцульської говірки в 
аналізованих поезіях не засвідчені. Нечислен
ними вкрапленнями є морфологічні особли
вості, зокрема усічені форми особових зай
менників (го замість його), дещо змінені 
форми колишнього перфекта, які являють 
собою поєднання звичайної форми дієслова 
минулого часу з колиш нього дієприкметника 
на -ль  із залиш ками особових форм теперіш 
нього часу від допоміж ного дієслова бит и  
(гадали-ст е, абись знав, кобись була  тощо), 
утворення аналітичної форми наказового спо
собу дієслів за допомогою  частки най замість
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хай, нехай, а також  уживання частки ко при 
наказовій формі дієслів: Ой заграй-ко, заграй- 
ко, скрипачу, /  Най барвінок сміється і плаче 
[7, 41]; Най барвінок цвіте не в ж урбі [7, 42]. 
Для жителів нашого регіону поширеним є 
звертання до батьків на ви  і, як наслідок, 
вживання дієслова у формі множини при 
іменниках в однині, що знайшло своє відо
браження на сторінках поезій: П 'ят ь літ  не 
кличуть батько нас косити  [7, 28]; Побіліть 
її, мамо  [7, ЗО] та ін. Це є прикметною рисою 
для мовлення особливо представників стар
шого покоління. О днак зауважимо, що такі 
поєднання у творах Т.М ельничука характе
ризуються непослідовністю  застосування. 
Пор., напр.: Батько дивився на мене  [7, 21]; 
Мама пішла кудись по морозній стеж ині [7, 
39]; І  пе осудить їх батько, /  Не осудить 'їх 
пеня [7, 40]. Використовує поет і відмінні від 
літературно-мовних форми сполучуваності 
іменника з дієсловом: Заночуй мене в себе до 
рання  [7, 129].

Потужним живодайним струменем 
влиті у текстовий простір М ельничукових вір
шів лексичні діалектизми. Значення територі
ально маркованого слова чага, що стало ймен
ням збірки, автор пояснив у поезії з такою  ж 
назвою:

Ч аґа -  наріст на березі, 
чорний паріст кострубатий.
Він смокче т іло берези, 
як м ам у дитина, 
а поета -  слово  [7, 27-28].

Використання діалектизму для найме
нування книги, з ’ясування митцем його се
мантики та  кількаразове повторення в одной
менній поезії сприяє запам ’ятовуванню його 
читачами і, можливо, майбутньому засвоєнню 
літературною мовою, “адже народнорозмовна 
мова -  це невичерпне, вічнодію че джерело, з 
якого постійно надходить поповнення і на 
основі якого відбувається процес оновлення 
літературної мови” [3, 4]. Без сумніву, велика 
роль у залученні словесних скарбів з непере- 
сихаючих діалектних джерел до загальнона
родної мови належить саме майстрам пера.

Діалектизми, щедро розсипані сторінка
ми аналізованої збірки, органічно вплітаються 
у канву М ельничукових віршів, надають їм 
свіжості й неповторності, є неоціненним за
собом відтворення колориту карпатського 
краю. Вдумливий читач відчуває, що автор не 
навмисно виш укує говірково марковані слова, 
щоб забарвити ними свої поетичні полотна. 
Т.М ельничук є вихідцем із перлини Українсь

ких Карпат -  Гуцульщ ини (народився у старо
винному селі У торопи теперіш нього Косівсь- 
кого району Івано-Ф ранківської області), тому 
гуцульська говірка є частиною його єства, 
адже “сім ’я-родина, хата дає людині не тільки 
власну гідність, успадковані традиції, батьків
ський дух, а й передає заховані в підсвідо
мості матері й передані з молоком немовлят
кові предковічні рідні звуки, єдині й непов
торні, благодатні й свящ енні, а вони потім 
набирають сили в щоденній лаконічній, але 
образно розмаїтій, бесіді, засвічуються різни
ми барвами й незнаними гранями в поезії.., в 
художній мові, такій багатій і запашній, наче 
густа росяна трава” [6, 5]. “Тарас виростав з 
пісень і легенд на росах з худібкою, з сопіл- 
кою-теленкою, з садами і грибами в лісі, з 
пострілами, з іграми-забавлянками, з легенда
ми про Чугайстра й лісних нявок” [9, 9]. Діа
лектизми є невід’ємною частиною його мов
ної свідомості. І це не могло не позначитися 
на мовній палітрі його творів. Використання 
автором діалектного слова в найменуванні 
своєї поетичної збірки налаштовує читача й 
на наступні зустрічі з говірковими перлинами, 
що в багатьох випадках є екзотичними для 
мовців, які не є вихідцями з Гуцульщини або 
ж спеціально не займалися вивченням її особ
ливостей. Не мож на не звернути увагу й на те, 
що лексема гуцул та різночастиномовні похід
ні від неї гуцулка, гуцульський, по-гуцульськи, 
Гуцульщ ина  перемандровую ть з вірша до 
вірша, супроводжую чи читача, постійно нага
дуючи, що автор -  представник цього краю; 
він намагається занурити і нас у свою рідно- 
говіркову стихію, спонукає почерпнути з неї 
свіжості, прилучитися до її багатобарв’я, від
чути чар гуцульського говору. Для ілюстрації 
висловленого наведемо тільки кілька уривків: 

Гуцул  -  т ак гуцул:
По-гуцульськи танцюй 
І  знай сво ї зорі [7, 16];
Війна, як  судьба невблаганна й

химерна, 
Гуцулів, м ов тичинки, по землі

порозносила  [7,19]; 
Така Гуцульщина! Тут все співа:
П ро волю  -  птаха, про косу трава, 
П ро горе м ат ері -  мальована

трембіта, 
П ро чорного дж меля  -  черемха біла. 
Гуцулка древня ж урними губами 
Співа про Д овбуш а й червону його

барду,
Спгрумок-дж игун -  про море сиве,
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Барвінку синь -  про ж овт ь осінню, 
Вітри про полонину, ніч про днину,
А кож не серце -  про В країну  [7, 31]; 
Чи туск, чи війна, чи у  хат і гаразд -  
Гуцулки виш ивают ь усяку всячину.
І  хай там що -  зеленіє гуцульський

ряст
І  не гаснуть голки, кров ’ю пучок

освячені. 
М іняються долі -  не м іняєт ься

колір.
М инається сум  -  не минаєт ься суть. 
М інялись окови, але ніколи 
Не міняли м іняйли гуцульську красу 

[7, 38] та багато ін.
Аналіз засвідчує, що в поезіях Т.М ель- 

ничука репрезентовані численні лексико-се- 
мантичні діалектизми різної частиномовної 
належності. Вони представляю ть найрізнома
нітніші за значенням пласти лексики. Най- 
ширше у його поезіях маніфестовані імен
ники.

Велика група діалектизмів -  це етно- 
графізми, які називають традиційні форми по
буту, звичаїв, обрядів, вірувань гуцулів. До 
них належать субстантиви на позначення му
зичних інструментів, використовуваних жите
лями Карпат: дримба  “щ ипковий музичний 
інструмент”, трембіта  “духовий музичний 
інструмент -  дерев’яна труба (до 3-х м дов
жини), зроблена зі смерекового дерева, обвита 
березовою корою”, флояра, ф рела  “довга со
пілка без денця”, цимбали. Напр.: Тут що не 
хат а -  то цимбали, /  Гуцулка й перстень на 
РУЦІ [7, 27]; А флояра його семибарвно грала /  
І  зацвітали від звуків /  З ів ’ял і граби  [7, 74]; 
Чом, Мольфаре, плаче твоя фрела?  [7, 71]; 
Хтось кленовою хвірт кою  гримав / 1 за шиба
м и грали зірниці-дримби  [7, 123]. Зазначимо, 
що трембіта як своєрідний символ гуцуль
ського краю супроводжує переважно сумні 
моменти життя горян, і це знайшло своє відо
браження у поезіях Т.М ельничука. П орівняй
мо, напр.: Тут все співа: /  Про волю -  птаха, 
про косу трава, /  П ро горе мат ері -  м альо
вана трембіта  [7, 31]; І  ніч, коротка, як  р а 
дість Заяча, /  По-весняному у  трембіти ко
минів тужить [7, 40] та ін.

Гуцули -  лю ди працьовиті {робітні) і 
веселитися вміють. Усім відомі народні танці, 
що притаманні саме цій етнічній групі (напр., 
аркан, гуцулка тощо). Тому невипадково зу
стрічаємо на сторінках збірки ю кстапозит для 
позначення гуцульського танцю  (гуцулка  “вид 
танцю ”, дрібушка “назва танцю ”): І  М икит а -

голова непокрита /  С іє гуцулку-дрібушку, мов 
ж ито  [7 ,41].

Низкою найменувань, використаних у 
творах, передаються особливості гірського 
ландшафту: грунь “ 1) верш ина гори; гірське 
пасмо; 2) невеликий пагорб, не покритий л і
сом”, плай “стежка в горах”, полонина  “висо
когірне пасовище”, рінь  “дрібне каміння біля 
річки; гравій, галька”, сигла  “густий непрохід
ний ліс”, копанка  “ 1) гірська копана дорога; 
2) неглибока криничка”, шанець “рів” . Напр.: 
І  що мені із того, що смерека в сиглі /  Д о  себе 
тулить русе смереча, /  Коли я  маю  сина -  і не 
м аю  сина, /  Бо місячно-калинову колиску сино
ву / Гойдає інший по ночах [7, 92]; Я  правди не 
скаж у -  збрешу, що виріс син / 1 десь собі по- 
біг-повіявся із дому... /  Куди?.. Напевно, р ва 
ти на групі полин [7, 95]; Й  бриндушки по 
коліна забредуть у  копанки, /  А за  ними в на
д ії -  здонж уанений ряст  [7, 119] та ін.

Назви осіб у творах Т.М ельничука пред
ставлені такими лексемами: батяр  “ 1) гуль- 
тяй, пройдисвіт; 2) сміливий хлопець”, бовгар 
“пастух, який доглядає стадо великої рогатої 
худоби на полонині; чередар”, дівка  “дівчи
на”, князь “молодий (на весіллі)”, копил “не
шлюбний син, байстрю к”, легінь  “парубок, до
рослий хлопець”, лю баска  “коханка” , лю бка  
“ 1) те саме, що лю баска; 2) мила, дорога, ко
хана (при звертанні)”, ш андар  “жандарм” . 
Напр.: А без того барвінку святого /  Не знай
ш ов би до любки дорогу  [7, 41]; Потім вільха 
зітхатиме тужно: /  “Ой, не йди з ним, він 
батяр... Не й д и ” [7, 131] та ін.

Ужиті в аналізованих поезіях діалектні 
слова на позначення одягу та  аксесуарів ж и
телів гуцульського краю: запаска  “жіночий 
поясний одяг з двох полотнищ ”, бартка  “то
пірець (металевий або дерев’яний) з довгою 
ручкою, прикрашеною орнаментом”, кафта- 
ник, кафтанка  “шита або в ’язана камізелька”, 
кутас “переважно множ, прикраса у вигляді 
китиці на гуцульському одязі”, окрайка “тка
ний пояс з кольорової ш ерсті” , петичина, пе- 
тек, петик  “вид короткого одягу з домот
каного сукна для чоловіків і жінок”, черес 
“широкий шкіряний пояс” . Напр.: Тут ходив  
вечір -  /  Чорна петичина на плечі [7, 123]; 
Замело м ого діда і батька, /  Щ об за плугом  
вони не ішли, /  Щ об різьблену нескорену барт- 
ку /  Н е святили росою  вільшин  [7, 138].

М аніфестовані й назви предметів до
машнього вжитку: бесаги  “дві торби, з ’єднані 
одним полотнищем, що їх носять переки
нутими через плече або через спину коня”,

140

Любов Пена. “Усе потрібне, все важливе, що в твоїй рідній стороні”: гуцульські діалектні риси.

берівка  “ 1) те саме, що бербениці; 2) пляш ка”, 
гладунець “ глечик (переважно для молока)”, 
гарнець “дерев’яний посуд для молочних про
дуктів (об’ємом 4 -8  літрів)”, коверець “ки
лим”, пугар “склянка” . Напр.: А їй -  скрипку із 
липки, /  Струни із барвінку /  Щ е й горілки бе- 
рівку  [7, 66]; І  червоних півнів /  Хт ось ніс на 
базар у  бесагах  [7, 123].

Назви страв репрезентовані такими лек
семами: бринза  “спеціально приготовлений 
для зберігання посолений сир”, гуслянка  “спе
ціально закваш ене кип’ячене молоко” . Напр.: 
Маєш бринзу та лю т ої гуслянки гарнець, /  
Тож сиди -  нічого т обі не станеться [7, 103].

Низкою діалектизмів представлені наз
ви, пов’язані з сільською  виробничою діяльні
стю: барда “широка сокира з коротким топо
рищем для тесання дерева, тесак” , ватра  
“вогнище, багаття, вогонь”, дараба  “пліт, зби
тий з кругляків, який сплавляють по ріці” , 
дергівка  “щітка чесати льон, гребінь до клоч
чя”, клюпа  “пристрій для вимірювання тов
щини круглої деревини”, коновка  “ 1) дерев’я
на посудина з одним вухом для води; дерев’я
на посудина для молока; 2) частина олійниці” , 
лот ока  “жолоб, по якому тече вода до мли
нового колеса, лотік” , оборіг “повітка на чо
тирьох стовпах для сіна, збіжжя, соломи”, 
опалка “мішок або торба, з якої годують ко
ней”, платва  “груба балка, до якої прикріп
люються крокви”, подря  “ 1) горище у стаї;
2) полиця, на якій суш ать і зберігають овечий 
сир”, топір “вид сокири для тесання, тесло” . 
Напр.: Д огоряє ост ання ватра /  у  глоду на 
сизих уст ах  [7, 113]; Черемош, як  бджола, не 
м ає спокою, /  Досвіт ки, смутки й дараби но
сить [7, 103].

Ж иття гуцулів протікає серед розкіш 
ного буяння карпатської природи. Тому 
своєрідністю відзначається група лексем на 
позначення багатобарв’я рослинного світу: 
без “бузок” , білот ка  “едельвейс”, бриндуша  
“шафран”, ж ереп  “бот. гірська карликова 
сосна”, козелець “жовтець їдкий”, ліска  “лі
щина” , м арічка  “бот. стокротка”, морва  “ш ов
ковиця”, руж а  “троянда”, юрочка  “бот. ка
люжниця болотна” . Напр.: І  здаються м уж 
чинам ж інки їхні руж ами /  3  земним, най- 
святішим пелюст ям долонь [7, 35]; Дзвенят ь  
блакити, фіолети, / 1 пахнуть хвилі, наче без 
[7, 97]; Бриндушки цвітуть не тільки в квіт 
ні -  й восени  [7, 112]; І  лине все, і все бринить, 
/  Стають медами руж і  [7, 107].

Цікавою є й низка діалектних лексем 
для найменування представників тваринного

світу: бузьок  “лелека”, ж онва  “дятел”, каня 
“шуліка”, когут  “півень” , кумка  “маленька 
жабка, яка водиться у холодній джерельній 
воді”, чукурлик  “ж айворонок” . Напр.: Береза  
поволі чахне, /  аж  поки одного ранку /  не 
скрикне заплакана ж онва: /  Вона умерла -  
наша біла мат и  [7, 28]; Зазоріє -  когут и спо- 
хопляться  [7, 134].

Використані у збірці специфічні номі
нації явищ природи: плова  “злива, раптовий 
дощ ”, рапт івка  “раптовий короткочасний 
дощ, злива”, сніж ниця  “снігопад з дощ ем”, 
туча  “ 1) бурхлива злива з вітром і громом;
2) темна грозова хмара; 3) град”. Напр.: А він 
одвертав од них гради і т учі: /  Аби пшениця 
не падала на коліна, /  А би їх, хрещених, голова  
не боліла  [7, 74]; Тільки ж  п ло ви  били -  і знес
ло мост и  [7, 136].

Абстрактні іменники переважно на по
значення почуттів та відчуттів людини репре
зентовані такими діалектизмами: лю ба  “ко
хання, лю бов” , скуса  “ 1) спокуса; 2) переляк;
3) евф. чорт” , туск  “туга, сум” . Напр.: Буде 
березень бігти на вечорниці / 1 насипле в кри
ниці пахучих планет, /  А хлопцям у  голови -  
хмелю-дурману, /  Д івчат ам у в  очі -  лю би-  
згуби / Т а у  серце  -  зілля підману  [7, 116].

В ідрізняю ться від загальномовних най
менування деяких місяців у гуцульській 
говірці: цвітень “квітень”, м ай  “травень”, 
просинець  “грудень” . Напр.: Тож хутчій, мій  
коню, попри сонця ож еред /  З і снігу -  в 
цвіт ень, /  А  із ц в іт н я  -  в  сніг [7, 90]; Не було 
нічого -  лиш  лілова хмара, /  Наче безу китиця 
в м а ю  [7, 139].

Наведемо й інші діалектні слова, вико
ристані автором у збірці: ґвер “гвинтівка”, 
писок  “зневажл. 1) рот; 2) обличчя”, бубка 
“зменш, до буба 1) дит. рана; 2) хвороба”, віно 
“частка ґрунту, давана молодій”, наличман 
“ 1) маска; 2) намордник”, твар “обличчя”, 
тлум  “натовп”, трійло “отрута”, фіґлі 
“ 1) жарти; 2) хитрощ і” . Напр.: Невірні ж  но
сять н а ли ч м а н и  вірності [7, 82]; Печаль мене 
голубить  -  наче губить, /  Підносить мені 
т рійла, як  вина  [7, 92].

У житті гуцулів тісно переплетені два 
простори -  реальний та ірреальний, що на 
мовному рівні виявляється у функціонуванні 
багатьох лексем на позначення надприродних 
сил та  лю дей, які можуть, за народними віру
ваннями, керувати цими силами. У своїх 
вірш ах Т.М ельничук використовує такі демо- 
німи: бісиця “ 1) міф. уявна надприродна істо
та, лісова жінка, яка могла заманювати пасту
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хів до лісу, ввижаючись їм у вигляді жінки чи 
дівчини; 2) переносне, лайливе: сварлива 
жінка”, дідько  “чорт”, м ольф ар  “знахар, 
ворожбит, д ії якого часто буваю ть зловоро
жими”, чугайстер  “нелихий лісовий дух” . 
Напр.: Я  Мольфар — свящ енний злий дух, /  
Злий, бо вічний, як  гори, /  Бо не хоче вбити 
мене мій друг / 1 не мож е вбит и м ій  ворог [7, 
65]; А вж е скоро піде до Чугайстра у  школу /  
Афиноока осінь [7, 103]. Н аведені слова є 
органічними елементами лексичної системи 
гуцульського діалекту, демонструю ть тісні 
зв ’язки зі словами інших тематичних груп 
говірки, а це свідчить про їх неізольований ха
рактер. Від них можливе утворення дериватів 
з різною семантикою, зокрема в аналізованих 
поезіях автор використовує похідні іменники 
зі значенням демінутивності (напр., мольфар
-  мольфарик), зі значенням особи жіночої 
статі (мольфар -  мольф арівна), прикметники 
зі значенням присвійності (мольфар -  моль- 
фарів). Як випливає з вищенаведеного, на 
основі первинного значення демоніма можуть 
утворюватися вторинні, похідні значення, які 
не обов’язково пов’язані з демонічним про
стором (див., напр., друге значення слова 
бісиця).

Ш ироко представлені у віршах Т.М ель
ничука говірково марковані топоніми. Найчи- 
сленнішу групу серед них утворю ю ть ойко- 
німи: Брус тури, Косів, Садж ава, Устеріки, 
Уторопи, Яблунів та ін. Напр.: Е  ні, гайну я 
лучче на базар до Косова /  Й  куплю у  збанках 
писаних мальовані віки [7, 81]; А з  Уторопів 
разом з відлигою, /  П ід сірим знаком першого 
журавля, /  Ідуть та й ідуть кирзові чоботи 
[7, 39]. Засвідчені також  гідроніми Черемош, 
Прут, Уторопець та ороніми Говерла, Діл. 
Напр.: Сокоче Уторопець синій, /  Д е  поять 
коней, сорочки перуть, /  Д е  капають із вільх 
важ кі росини / 1 гаситься пелюстя диких руж  
[7, 38]; Чистим дзвоном росяним, /  Тихим 
смутком з осені /  Й дут ь до мене гори понад 
Черемошем  [7, 122]; А як  місяць-срібляр  
запорошить /  За Ділом коси вільх і дівчат, /  
На камені плаче біла рож а, /  П лаче руж а дів
кам напечаль  [7, 131].

Найчастіше вживаним у поезіях назва
ної збірки є антропонім Д овбуш , адже цей 
ватаг бойової дружини опришків, наділений 
надзвичайною силою, якого куля не брала, є 
для більшості верховинців-горян народним 
героєм, месником, якого вбили. Напр.: І  ви
берусь, мов на Сіон, /  Н а Л еся Довбуша гору  
[7, 81]. Ф ункціонують у текстах і похідні від

цієї номінації: Земля моя багата довбуїцу- 
ками, /  Піснями, могилами і трагічністю  [7, 
27]; А де той вогонь? У чиїй він криці? /  
В  чиєму сонці? В  зірниці чиїй? /  Може, в Дов- 
бушевій порохівниці, /  Мож е, в м илої бризне 
з-під вій? [7, 41].

Оскільки часоплин у гуцулів тісно 
пов’язаний зі святами (празниками) християн
ського календаря, які в багатьох випадках не
розривно поєднані з дохристиянськими (язич
ницькими) віруваннями, то цілком законо
мірним є функціонування в аналізованих 
віршах слів чи словосполучень для їх позна
чення: Зелені свята, Ю рія. Напр.: П 'ят ь літ  
без нього  (без батька. -  Л .П .) Юра ліс коси
чить [7, 29]; Може, т ому у  капличці і т акала  
/  На зелені свята Богородиця дер ев’яна  [7, 
72].

М енш численними на сторінках на
званої збірки є прикметники-гуцулізми, однак 
вони є досить різними за значеннями: брин- 
душ ковий  “фіолетовий, ф іалковий”, голчас
тий, ґанковий “кістковий (про цукор)”, ж ере- 
повий  “від ж ереп  1) гірська карликова сосна; 
2) ялівець”, наглий  “ 1) невідкладний, спішний;
2) нахабний, грубий”, квасний  “кислий”, лю 
тий  “ гострий на смак” , ляцт ий  “ 1) неслух
няний; 2) найгірший, останній”, майовий  
“травневий”, моругий  “про коня темно-сірої 
масті з плямами”, робіт ний  “працьовитий”, 
шаліновий  “виготовлений з тонкої вовняної 
тканини”, фудульний  “ гордий, гордовитий”. 
Напр.: За що мені цю радіст ь бриндушкову /  
Даруєш , земле м інна і промінна?  [7, 79]; А за
паліть сини, ватри жерепові, /  Та не обпа
літ ь біле тіло тополі [7, 29]; Л ю ди села ро
бітні [7, 40]; А вж е в очі сиплять черешневі 
вихори /  І  наздоганяє тебе майова гроза  [7, 
141] та ін.

Органічно вплітаються у поетичну кан
ву аналізованих творів різноманітні за семан
тикою  гуцулізми-дієслова: видіти  “бачити”, 
(в)уздріт и  “побачити”, грубнут и  “вагітніти”, 
дозират и  “доглядати, пильнувати”, здибати  
“зустріти”, косичити  “квітчати”, коцкати 
“ 1) стукати; 2) ударити (когось)”, маїт и  “при
крашати хату зеленню на Зелені свята”, скубо- 
тати  “лоскотати”, сокотит и  “ 1) пильнувати, 
стежити; 2) доглядати”, увихат иси  “метуши
тися, поратися”. Напр.: А Ю ра ліс косичить 
[7, 29]; А я  не вірю вже, щ о замаюся щастям  
[7, 93].

Зустрічаємо на сторінках збірки і своє
рідні вигуки: мой, що вживається при звер
танні до когось (Ти не горбся, м ій  дідуню, не
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душкуй, /  Д а й  закурим твою  люльку, мой  [7,
104]), сіда-ріда-дана.

Багато з названих говірково маркованих 
лексем у творах Т .М ельничука використову
ються неодноразово. До найбільш уживаних 
належать: без, бриндуш і та  багато спільноко- 
реневих, віно, гуцул  та похідні від нього.

Нерідко в поетичних полотнах Т.М ель
ничука зустрічаємо нагромадження в порів
няно невеликому відрізку тексту багатьох 
гуцулізмів різної частиномовної належності 
(прийом ампліфікації"). Напр.:

Ні, ніхто не вирвав срібну волосину: 
Срібну волосину Довбуш  віддав сину, 
Щ об ні меч, ні куля 
Не взяли гуцула.
Щ об не знали гори туску,
Щ об не вмерли в горах бузьки.
Довбуш оддав сину, син -  онукам,
Щ об стерпіли всі наруги й муки.
І  ні меч чужий, ні смерт ь, ні куля 
Не беруть з тих пір гуцула.
Золотого коня в лузі 
Дозирає бовгар-бузьок,
Заж ивають рани  в серці 
Від гуцульської ж ивиці...
А де ж  зараз волосина?
В соняшниковім чубі м ого сина  [7, 74]. 
Таке своєрідне нанизування створює 

певний настрій і підтверджує уже висловлену 
нами думку про те, що діалектні слова є 
невід’ємною частиною  мовної свідомості 
Т.М ельничука.

Чимало гуцулізмів в аналізованих пое
зіях функціонують разом зі спільнокореневи- 
ми дериватами: бриндуші, бриндушки, брин- 
душковий; без, безовий; гуцул, гуцулка, гуцуль
ський, Гуцульщина; Довбуш , Д овбуш ів  (при
свійний прикметник), довбущук; запаска, 
запасочка; легінь, легіник; май, майовий, за
маюватися; мольфар, мольфарик, мольфа- 
ренко, мольфарівна, мольф арів  (прикметник); 
цимбали, цимбальний; ж ереп, ж ереповий; 
чаґа, чаговий тощо.

Деякі діалектизми автор використовує у 
переносному значенні. Напр.: І  згасла брин- 
душка надій (колись золота) [7, 78]; А над 
смереками місяць  -  барткою, /  Я к парубоць
кий клич [7, 92]; Гори, ж ит т я могуча ватро, /  
Х ай твій повік не згасне ж ар! [7, 165] та ін. 
Таке їх вживання свідчить про потужний 
образний потенціал говіркових слів, їх здат
ність бути колоритними засобами художнього 
осмислення дійсності й зображення її у творах 
красного письменства.

Нерідко Т.М ельничук вдається до своє
рідного “олітературнення” деяких діалектиз
мів. Це стосується їх фонетичного оформлен
ня, зокрема нівелю вання притаманного для 
гуцульських говірок вживання голосного зву
ка і замість а  після м ’яких приголосних 
(за м ’янка  замість діалектного заминка  чи за- 
мінка, гуслянка -  гуслінка), відсутність харак
терного ствердіння приголосних у кінці слів 
(коверець замість діалектного коверец, гладу
нець -  гладунец, просинець -  просинец). Таке 
наближення гуцулізмів у плані вираження до 
загальновживаних лексем скорочує шлях до 
входження їх у скарбницю  літературної мови.

В одному зі своїх віршів Т.М ельничук 
ствердно висловлюється:

М оя душ а не зачуж иниться 
Й  не всохне м ого роду  віть,
Покіль колючою ож иною  
Триматись буду  -  за  м ій світ  [7, 32].
А неодмінною  частиною світу для 

лю дини є її материнська мова.
Таким чином, у збірці Т.М ельничука 

“Чага” широко представлені найрізноманіт
ніші пласти гуцульської лексики, які майстер
но залучаю ться для художнього змалювання 
дійсності. Читаючи його віршові рядки, відчу
ваємо глибоку, міцну закоріненість автора у 
живодайний ґрунт рідної говірки, його зами
лування діалектними перлинами. А чим глиб
шим є коріння, тим розлогішою буде крона 
наш ої мови. Тому, можливо, іноді й підсві
домо, а в більшості випадків свідомо, талано
витий поет, використовую чи територіально 
марковані слова, прагне зробити вузько
діалектне загальнонаціональним надбанням.
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С П Е Ц И Ф ІК А  Т В О Р Е Н Н Я  Е К С П Р Е С ІО Н ІС Т И Ч Н И Х  О БРА ЗІВ В 
У К РА ЇН С Ь К ІЙ  Л ІТ Е РА Т У Р І 2 0 -4 0 -х  РО К ІВ X X  С Т О Л ІТ Т Я

У статті розглянуто прийоми творення експресіоністичних образів в українській літературі 20- 
40-х років X X  століття. Особлива увага звернена на використання інтенсивного ритму, образних і 
звукових асоціацій, контрастного зображення, епізодично-мозаїчної композиції, трагічно-вибухового 
настроєвого сюжету як підтвердження художньої реалізації експресіоністичної поетики.

Ключові слова: експресіоністичні образи, інтенсивний ритм, звукові асоціації, контрастне 
зображення, епізодично-мозаїчна композиція.

Розвиток експресіонізму, багато в чому 
завдячуючи непересічній західноєвропейській 
філософії другої половини XIX століття, 
сприяв активізації інтересу до внутріш ніх 
психологічних станів людини, її моральних 
пошуків, намагання знайти своє місце у про
тиріччях складного суспільного життя. В су
переч тиску пореволюційного більш овиць
кого періоду, багато українських письмен
ників 20-40-х років XX століття заглиблю 
вались не у реальність нав’язуваної їм дій

сності, а у світ суб’єктивних, психологічних 
візій. Аналогічно до експресіоністів, цінність 
реального світу применшувалася, проте само
достатність індивідуалістського “Я” зростала. 
Надзвичайне незадоволення світом хаосу й 
насилля (час громадянської -  братовбивчої -  
війни), в якому “звір звіра їсть” (П.Тичина), 
передчуття апокаліпсису охоплюють людину: 
“Задвигтить Гуляй-Поле небачено ще. / 1 -  ла
вина потече, -  /  Невблаганна. Безодвічна. / 
Страшна. А покаліптична” (І.Багряний); “По
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над землі /  Д а й  заку!одною  / Встає кривавий 
жах”, “Нда-ріда-дан» на камені -  / Все звер- 
жене ридгато з назвгДоми невинних падають 
також, /  у творах Т.менем” (С.Гординський); 
“Безсило іеодноразов(ЧІ впадуть, - /  Старечі до 
рук мої ь: без, б р и к н у ,  -  /  безкрая скри
вавлена ц віно, гуцул1 пи!/1  тр у п и ...” (Є.Плуж- 
ник). Кл^рідко в п о і'ь б а , якою освячувалися 
вбивства зустрічаєм о> априклад, у творчості 
Д.Фалькігвеликому ‘образ безглуздої бороть
би батькаїів різної «іі<их обох скошує кулемет 
справжнь ампліфікац Тоді й романтика рево
люційних; ніхто не врає похмурого зловісного 
відтінку, пбну волоси? більш е фаталізмом, ніж 
чиєюсь ц 'об ні меч, н\н істю ...” [16, 216]:

І  ж> взяли гуцул ж ерт ви душу, -  
По(об не знали <ки — душ у маю ть...
А тії об не вм ерл болю просте...
Рук)вбуиі оддай р а з  черкне, 
і  вії об стерпіліросте: “Розстріл 
(ТіЦі меч чуж иі.мовчить... не крикне) 

г беруть з  т (3 циклу “М инуле”).
Втрлот ого конП довіри до світу вела до 

абстрагуі)зирас бовглійсності й спонукала до 
вираженвж ивають  ̂ и х  страхів, що, у свою 
чергу, шт<) гуцуЛЬСЬК^кспресивного вираження 
д о в е д е н о ^  ж  зараз ,-юго надриву душі. Назва
поезії “С соняш никовосю рч, перегукуючись із 
назвами іке своєрідетичних творів “Батьків
щина мернастрій і пі,,рг” Ґ.Гайма, “Янгол смер
ти” Й.Ваумку про 'В ічний сон” А.Еренштай- 
на, готуєіною част^ття картини, яка передає 
настрій іичука. відчуженості автора від 
реалій зсімало гуцулсвіту й передчуття біди, 
котра неїжціоную ть вається:

Яа*іватами: брІтРУ> ш гаю>
Тіл їй; без, безоі°рні: “К інець” ... 
УнГуцульщина,'ти лягаю, 
все п р и к м е т н і  я уж е мрець.
Д ика; легінь, ;л  рашну сучасність, пере

ж иваю чим и/ .моль^-експресіоніст виплескує 
свої бурю льф ар івнс^я , непотамований біль. 
Звідси -  і, ^гшбаль/Иамічність оповіді, стрім
кість тезовий тощо, образи, деформовані від 
в н у т р іш н ю  д іа л ек т і “Сонце, скажене вагад- 
ло,/ Б ’єтіному значе*, об схід/ В неба прозо
рого л ідА адій  (кш и.рається вітер свавільний,/ 
М ати іМи місяць  -евільна/ Сина гойдає 
(Ю .Клен; [7, 92]; Гор Гуляй-Поле в крові/ і в 
сльозах ,/й  повік не з#е, смертю  розоране,/ 
В бомбо вживання їх і черепах,/ В гільзах,/ 
В ожугахй потенціалі В тр ісках ... (І.Багряний). 
У поезії ти колоритьИ особливо відчувається 
темний, ння дійснос розбурханий душевний 
океан ВІЙ письменстзисті, коли хочеться “ди

мом пропасти в безодні часу!” (“Регіт”), щоб 
не дивитись “в ріку криваву,/ що полоще 
черепи і кістяки,/ наче криги, биті, ламані 
шматки” (“В ійна”). Така зболена поезія, засте
рігав сам худож ник слова, -  це “поезія для 
божевільних” .

Подібний настрій посилюється введен
ням опозиційних образів-символів, які набу
вають особливого емоційного значення. При
міром, у поемі “П оза межами болю ” О.Турян- 
ського зустрічаємо образ-символ людини-тіні, 
яка почуває себе безмежно відчуженою в ди
кому танку “лю дських пристрастей і душ ев
ного озвіріння” . Цей образ контрастує з сим
волічним сприйняттям сонця, що уособлює 
“могутній дух лю дини”, а тепла людська сльо
за у “замерзлому пеклі” втілює ідею перемоги 
духу над матерією . Подібні полярні взаємозу- 
мовлення клю чових образів-символів, довко
ла яких розгортається драматична дія твору, 
спостерігаємо і в “М андрівці до сонця” Юрія 
Клена. Так, на тлі експресіоністської картини 
з п ’яним сонцем, яке виграє на білизні ребер 
кінського кістяка, з ’являється “кручений 
шлях” у “безвість” і “мертвий майдан” пра
давньої столиці як символ незворотнього тра
гізму лю дської долі у світі, в якому “скрізь 
болото і твань” .

У поемі “Попіл імперій” в символічних 
образах “чорного ворона” , що хапає ночами з 
мирних хат безневинних лю дей, а також са
тани -  істоти, в якій “чотири двійники зро
слись тілами”, Ю рій Клен зобразив репре
сивну сталінську машину, що поглинає і 
“ворогів”, і тих, хто допоміг звалити царський 
трон, однак зважився переступити “більшо
вицький канон” . Ц ій потворі протиставлено 
образи-символи Давнього Риму і Київ-граду, 
які уособлю ю ть віру і надію на визволення, 
національне відродження.

Бунт лю дини проти жорстокого суспіль
ного світу, її розпачливий крик став при
чиною появи у творі І.Багряного “М орітурі” 
здеформованих символічних постатей -  “мо
рітурі” , які “( . . . )  приречені, мордовані, биті по 
обличчю орденами й партбілетами, тавровані 
найбрудніш ими іменами й мащені по голові 
лю дським калом в ім ’я й о го ...” Маємо справу 
з депсихізацією  персонажів, що узгоджується 
з експресіоністичними прийомами. Це не 
лю ди, а маски -  змучені обличчя, “кістляві й 
худі лю дські кінцівки” , такі “обчухрані, що 
лиш е шматки та  гнилі рубці теліпались на 
них, прикриваю чи ребра й стегна” . Саме ці 
нелю дські страждання породжують “людину
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крику” -  “морітурі”, за допомогою  якої І.Ба- 
гряний намагається передати свій внутрішній 
біль, викрикуючи й протестую чи проти без
духовності світу, нівеляції етичних цінностей: 
“Ви розумієте? М ільйони нас, що отак кри
чать, захлинаючись власною кров’ю, і ска
вулять в муках, під хряскіт власних кісток, -  
це вже народ? Н арод!..” [1, 26].

Художня система численних творів
В.Сосюри також спрямована на зображення 
збентеженої душ і, а звідси -  нагнітання бо
льових емоцій, різкість акцентів, викривлення 
пропорцій -  усе те, що вказує на синдром 
експресіоністичної поетики. Поезія “Хто 
розуміє цей жах” -  приклад синтезу вражень 
героя із гіпертрофованим, загострено-суб’єк- 
тивним сприйняттям убивства, яке призво
дить до крайньої напруги його переживань:

Хто розум іє цей жах, коли душ а така 
одинока?..

Коли хочет ься кривавими пальцями  
схопити за горлянку небо 
і видерти йому ост аннє око  -  Сонце... 

Хто розум іє  цей жах, коли душ а така  
одинока?..

Бунтівний, сповнений сумнівів герой -  
це і сам автор, який хоче відкрити страшну 
правду про безумство та жорстокість світу.

Деструкцію, розпад світу зображує і
О.Довженко в кіноповісті “А рсенал”. Газова 
атака, аварія поїзда, злидні народу, голод -  
уся ця експресивно насичена, гостро зобра
жена картина війни є ніби образом зруйно
ваного світу. Усі гармонійні поняття народу 
про добро, благополуччя, щастя підірвані зсе
редини. Тому експресіоністичний стиль згу
щує реалістичне втілення жахливої реаль
ності, зовсім некерованої і безумної, за якою 
просвічується символічне значення війни (так 
само, як через образ німецького солдата, отру
єного газом, просвічується символ божевілля 
нових видів зброї). Власне всі ці загострено- 
драматичні, динамічні сцени побудовані за 
законами нової графічної культури. До речі, 
одна з відомих картин О .Дікса “Солдати в 
газовій атаці”, на якій замість лю дей на тем
ному «тлі висвітлюються протигазні маски з 
величезними чорними заглибинами для очей, 
умовно збігається з фрагментом із “А рсе
налу” : “Сунуть на бій німецькі цепи. Гвинтів- 
ки на грудях. / Надихавшись звеселяючим 
газом, корчиться від сміху солдат. Падає з 
голови залізна каска. Ж алю гідна і страшна 
лю дина”; “Очі заплющені. Тільки страхітлива 
посмішка, звернена в порожнечу неба, пере

косила солдатське лице й вишкірені великі 
зуби” [6, 34]. Лю ди створю ю ть враження гид
ких диких звірів, безликих стандартизованих 
істот, втілюючи лейтмотив світової катастро
фи. Характерний “наліт” експресіоністичного 
стилю несе в собі образ колишнього солдата, 
що постраждав на війні й не знає, як жити 
далі: “Старий світ затаїв тривогу. Блукає бід
ність, готова до дії. Нікуди діватись інвалідам. 
/ Виповз на вулицю вночі безногий солдат. 
Подивився вслід парочці, що кудись поспі
шала, зам ислився...” Він нагадує постать з 
експресіоністичного полотна О.Дікса “Каліки 
війни” (1920 р.), на якому зображені нікому 
не потрібні люди, чия трагічна доля збуджує 
співчуття й жаль. Літературознавець С.Хороб 
підкреслює, що “тема війни в інтерпретації
О.Довженка, передана в системі образів-але- 
горій та безіменних персонажів, співзвучна 
темі протесту супроти війни і смерті -  домі
нуючому мотиві в експресіоністській твор
чості” [21,276].

Образи сучасників, створені Т.Осьмач- 
кою, помітно вирізняються індивідуальністю, 
вони є водночас авторською  інтерпретацією 
українських етноментальних характеристик і 
безпосередньою рефлексією  на довкілля, ре
альні життєві події. Невипадково автор ужи
ває такі образні паралелі: “народ-рілля”, “лю- 
ди-кістяки”, “чекісти-вовки” тощо. Образи 
серця і душі є визначальними для розуміння 
особливостей української духовності. 
У Т.Осьмачки характерним прийомом поетич
ного образотворення є наділення серця і душі 
“комунікативними здібностями” . В авторській 
тканині тексту “мовчання” цих образів симво
лізує байдужість, духовну глухість, а “крик” -  
страждання, тугу, жаль, самоту. У поезії “Со
нет” ліричний герой звертається до душі з 
проханням випускати “слова на землю чор
ну” , бо “коли німують лю дські живі душі, / 
тоді і роси кам’яніють на зем лі” і навіть “очі в 
молоді, немов од суші, /  мертвіють, облітають 
навесні” .

Зазначимо, що слово у митців-експре- 
сіоністів охоплює граничні межі образу: 
предметні та настроєві. У ньому відобража
ється метафоризація художньої дійсності, 
звернена до внутріш нього світу людини та йо
го емоційного вираження: “( . . . )  Як сіре листя 
восени, обривалися й падали дні. Пройшла 
осінь. Пожовкнув ліс, приниш к -  засумував, 
як сухотник. А під ногами -  пляма крові з хар
котиння” (М .Хвильовий); “Бадьоро вигукува
ли, палали дні. І полохливо тремтіли, згасали
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дні” (А.Любченко); “Над селами хмари /  По
хилі, /  І тоскно в блакить / Простягаю ть руки 
безсилі...” (М .Йогансен). М етафори мають 
властивість наділяти зовніш ній світ психіч
ним змістом, узгодженим з абстракційними 
формулами, які давно існують у мовній си
стемі, як-от: “жорстокість” , “нетерпимість”, 
“страх”, “приреченість” . Наприклад: “вікна 
ригали поламаними кр іслам и ...” ; “в роззяв
лені двері блищали м ахови ки ...” ; “ ...часто  й 
зле гавкали кулемети, і розхлябані залпи 
шарпна рвалися з-за ку ч у гу р ...” ; “ліс, що спе
реду, зареготавсь, застогн ав ...” ; “галас важко 
тріпавсь у тісній хаті, тінями дряпавсь по 
стінах, по стелі” (А .Головко); “ І серцями 
вирваними/ Гралися в ш инках,/1  сиділи воро
нами / На живих мерцях” ; “Куди ти йдеш, 
куди ти йдеш ?/ Поглянь: у далині понурій/ 
Розкрились пащеки пожеж” (М .Рильський).

В експресіоністській стильовій манері 
бурхливий потік метафор ламає канонічні 
форми і створю є нові. У метафорі майже пе
рестає відчуватись образ, натомість домислю 
ється, як ми вже зазначали, щось схоже на 
крик: “На шматки порізав свою душ у/ й заш
пурнув їх ген-ген од с е б е .../  І несуться вони 
метеорами десь/ по далеких світах... (В.Сосю- 
ра. “На шматки порізав свою д у ш у ...”); “Роз
цвітайте нові жита!/ А на кожному колосі -  
мука м о я ...” (С .Плужник. “І ось ляжу, -  
родючий гн ій ...”). П ерсоніфіковані образи 
найчастіше функціоную ть як розгорнуті мета
форичні структури, що характеризую ться опо
середкованим образно-асоціативним зв’язком 
своїх компонентів: “Степ мовчав і корчився з 
б о лю ...” (Ю .Яновський. “Чотири шаблі”); 
“І серце -  розтріснена скрипка/ і скручений в 
пальцях очкур” (І.Крушельницький. “Залізна 
корова”), “О, як лю то заздрить лю дині/ На 
небі мрець голом озий ...” (М .Йогансен. 
“М ісяць”).

Використання метафоризованої лексики 
вже саме створю є певну художню  якість, але 
художня виразність лексичної метафори ще 
більше виявляється на тлі інших художніх 
засобів і в поєднанні з ними. Нерідко натура
лістичний або екстатичний характер метафо
ри підкреслю є епітет: “плямистий тиф роз
пачливого літа” , “ослизлі павуки думок”, 
“скажений гробокоп” , “рукатий, упертий, 
страшний костогриз, костолом, костоправ” 
(М .Бажан). Зустрічається у творчості митців- 
експресіоністів поєднання гіперболи й мета
фори, внаслідок чого виникає гіперболічна 
метафора, щ о вказує на вищ ий ступінь дина

мічної ознаки. Особливо багатими на такий 
різновид метафори є поеми Ю рія Клена 
“Прокляті роки” (“ ...вставала пітьма чорним 
бором, /  зітхаю чи пащеками ночей” ; “ ...дм у- 
хачі всесвітньої пожежі ( . . .)  /  з людських, 
цементом зліплених, кісток /  там добудовують 
гігантську вежу”) та “Попіл імперій” (“Коли ж 
у вітті вітер шарудів, /  то той каштан робився 
стоязикий, /  бо язиком тоді був кожен лист. / 
І чув, шаліючи, я люті к р и ки ...”; “Для вас 
отруйний вітер бомб /  ще не місив лю дської 
каш і”; “Н а душ ах репнула кора. / Мов голі 
стовбури обдерті, / вітрами шмагані вночі, / 
вони білію ть, жахом жерті, /  і скрізь 
прожекторів мечі”).

Певні психічні стани ліричного героя 
(“заціпеніння”, “ відчай”, “спустош ення”, 
“страх”) перетворю ю ться на “абсолютні” 
метафори експресіонізму: “М ріями скривавле
ними /  Червоніє даль. / Дітками задавленими / 
Спить моя печаль” (М .Рильський. “Вікна 
говорять”); “Рани гніву, / рани дн ів ... / Крик 
журливий / ж уравл ів ...” (В.Сосюра. “Рани 
гніву...”); “По болотах / та по ярах / людина 
йде... / Дивиться пожежами, / диха димами, / 
головою світ заступа” (Т.Осьмачка. “Казка”).

Типовою  формою  метафоризації для 
експресіоністичного світосприймання є вираз, 
народжений на руїнах принципу краси, що 
становить одну із філософських основ експре
сіонізму. В ідтак для посилення трагічності 
образу нерідко використовуються натуралі
стичні елементи, починає панувати “хвала 
потворному” : “Там /  поламано гармати / хтось 
/  чорніє на сн ігу ... /  Не чоло -  сн іги ... / кучері
-  не хм ари ... / Там нема ноги / й голови 
н ем ає ...” , “Стоїть на фоні заляпаної мозком 
стіни, / в струмочках крові... / і хилиться все 
н и ж че ...” (В .Сосю ра. “Воєнком”, “Чорні 
уривки”); “ ...Л ю дина, / що казала: убивати 
гріх -  на ранок з простреленою / головою. 
И собаки за тіло на смітнику гризуться” 
(П.Тичина. “Терор”). Тільки естетика експре
сіонізму може виправдати такі свідомо “анти- 
естетичні” метафоричні утворення, які супе
речать усім поняттям доброго смаку:

К иїв і Харків, Полтава, Одеса 
В себе приймають 
Буру блю вот ину сіл...

(Ю рій Клен. “М андрівка до сонця”).
В образній системі митців-експресіо- 

ністів присутні натуралістичні зображення, 
зокрема тілесно-анатомічні: “Коли розрили 
свіжу сопку, з могили ще плазував кволий 
стогін. /  То цурпалки живого м ’яса, що все
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одно скоро підуть у вічність. /  ...Смерділо 
трупами” (М .Хвильовий. “Бараки, що за мі
стом”); “Сріблястий попіл спалених кісток. / 
Людського лоба тріснутий ш маток. /  Розпа
лить яру здвигнуті укоси. /  Повзуть із ями 
золотисті коси -  /  В землі не скрилось, тліном 
не взялось /  Витке і ніжне золото волось” 
(М.Бажан. “Київські етю ди”).

У баладі Д .Ф альківського “Одна нога в 
стрем енах...” на тлі зимового пейзажу з ’явля
ється вершник без голови, який “поступово 
заповнює собою скрижанілий простір”, “це 
символ протиприродних явищ, тривожних 
абсурдів суспільного життя” [9, 376]:

Одна нога в ст ременах...
Сніги. Вітри. Зима.
Розрубані рамена.
І  голови нема.

Подібну картину спостерігаємо і в 
поезії П.Тичини “Зразу ж за сел о м ...”, адже 
при виробленому індивідуалістичному світо
гляді “Соняшних кларнетів” поет не ховав очі 
од протипоказаних для такого світогляду 
речей. Естет у найкращ ому розумінні цього 
слова, Тичина не уникає страш ної прози” [18,
33]:

Зразу ж  за селом  -  
всіх їх розстріляли, 
всіх пороздягали, 
з мерт вих насміхали, 

били їх чолом.
Випала ж  зима! -  

Щ о тепер всім воля,
В  головах тополя,
А голів нема.

Зразком поєднання високого стилю зі 
знижено-розмовною лексикою , а також нату
ралістичною вульгарністю, гротескною над
мірністю зорових образів є творчість Т.Ось- 
мачки. Показовим твором може бути його 
поема “Колісниця” : “Церкви Божі / в кри
шталеві дні погожі, /  молоділи та біліли. /  На 
майданах-роздоріжжі /  лю бо святами пиш а
лись /  людом радісним і ясним, / мов колоссям 
наливались” -  і водночас: “Я к на дощ  ворони 
крячуть, за Батиєм хижо /  плачуть, /  у долинах 
клюють очі, мертві очі парубочі... /  Од пожеж 
у видні ночі / люди тінями блукають, над руї
нами ридаю ть...” .

Вираженню бурхливих психічних пере
живань митців сприяє і експресіоністичний 
принцип кольористики, який передає атмо
сферу агресії, бездуховності жорстокого світу, 
крайньої душ евної напруженості: “Торкає 
ногою три черепи він -  / 1 чорний, /  і жовтий, /

і білий один” (І. Багряний. “Гуляй-Поле”); 
“Косивши дядько на узліссі жито, /  об жовтий 
череп косу зазуби в ...” (Є.Плужник. “Косивши 
дядько на у зл ісс і...”); “І в пил проллято, 
втоптано й прибито / М озаїку з движких чер
воно-жовтих кіл -  / Плямистий тиф розпач
ливого літа” (М .Бажан. “Гето в У мані”); “В 
низьких житах, не торкнутих серпом, / бла
китні трупи брякли і чорніли” (Ю рій Клен. 
“Попіл імперій”). Дуже часто доміную ча гама 
кольорів ненатуральна, якась начебто несамо
вита: “То город-дощ, холодний і зелений / 
Над морем, що під парусом ту м ан у ...” 
(М .Йогансен. “То город-дощ ...”); “Кров вог
нем скипіла в жилах /  голубим, / тугим, лю 
тим, зл и м ...” (І.Крушельницький. “Положили 
шини”); “Синя габа, від петлі габа / На серці у 
кожного є” (М .Бажан. “Розмова сердець”). 
Такі композиції барв спонукають до думки 
про образи маляра-експресіоніста В.Кандін- 
ського, який використовував сильні й непе- 
редбачувані контрасти -  синього, зеленого, 
помаранчевого відтінків.

В ідповідної тональності та специфічно 
експресіоністичного ракурсу зображення на
бувають пейзажні деталі в поемі О.Турян- 
ського “Поза межами болю ”. Дослідник З.Гу- 
зар звертає увагу на експресіоністський харак
тер картини грози з громами, блискавками 
серед лю тої зими, в якій немає життєвої 
достовірності, “реалістичності” , однак від то
го загальна атмосфера часу стає навіть більш 
чуттєвою: “Безупинний гомін громів, жахли
вий стогін незбагненних голосів по безоднях, 
виття вовків -  усе це змішується в пекельну 
симфонію, котра супроводжує смерть героїв” 
[5 ,38].

Підняття завіси над моральною ката
строфою лю дства, що спричинена втратою 
основоположних засад лю дського існування -  
доброти й любові, відображеня кризи, непев
ності й нестійкості часу в психології людини 
тісно пов’язує світосприйняття українських 
авторів із експресіоністським типом худож
нього мислення. Художня реалізація україн
ськими авторами основних положень експре
сіоністського типу художнього мислення 
ґрунтувалася головним чином на відтворенні 
суб’єктивного світу особи завдяки інтенсив
ному ритмові, образним і звуковим асоціа
ціям, контрастному зображенню, епізодично- 
мозаїчній композиції, трагічно-вибуховому 
настроєвому сюжеті, а також  зверненні до 
психологічного аналізу неповторного потоку 
імпульсів внутріш нього буття людини. Стан
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тривоги, напруги, відчаю митці передають 
через схвильовані інтонації, через навальний 
тиск думки, що не може вміститись у слові; 
через синтаксичну структуру монологу, роз
битого на короткі абзаци, кожен із яких 
зв’язаний між собою асоціативно.

Літературознавець К .Ш ахова у статті 
“Експресіонізм як мистецьке явищ е” звертає 
особливу увагу на розрізнення експресіонізму 
і експресивності, яка назагал властива ми
стецтву, аргументуючи це тим, що експресіо
ністи “знайш ли нові форми і прийоми ство
рення особливої, підкреслено яскравої експре
сивності, які були розтиражовані різними 
течіями та стилями мистецтва XX сторіччя” 
[7, 35]. Безперечно, важко простежити все 
багатство українського експресіонізму, особ
ливо зважаючи на синкретизм української 
лірики, переплетення в ній різних стилів. Але 
як засвідчують навіть ці поодинокі приклади 
текстового аналізу поетичного і прозового 
доробку письменників 20-40-х  років XX сто
ліття, маємо всі підстави говорити про ш и
роке використання українськими митцями 
власне експресіоністської техніки, що тяж іла 
до деформації в сфері предметного зобра
ження, дисонансу, “ліричного крику”, будучи 
емоційним еквівалентом екзистенційних ста
нів -  страждання, болю , відчаю, горя, самоти, 
відчуження. У духовному полі експресіонізму 
перебувало чимало письменників, оскільки 
центром його тяж іння окреслю ється проти
річчя між духовністю  та інстинктом, між 
прагненням цільності зв ’язків та їх  руйнації, 
між індивідом та масою.
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трагически взрьівного сюжета как подтверждение художественной реализации жспрессионисти- 
ческой позтики.

Ключевьіе слова: жспрессионистические образи, интенсивний ритм, звуковьіе ассоциации, 
контрастнеє изображение, зпизодически-мозаичная композиция.
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С П О С О БИ  РЕ А Л ІЗА Ц ІЇ А В Т О Р С Ь К О Ї П О ЗИ Ц ІЇ В Д Р А М А Т У Р Г ІЙ Н О М У
ТЕ К С Т І

У статті проаналізовано риси драми як особливого типу тексту, зокрема акцентовано на 
переході авторської характеристики персонажів на маргінальну позицію та інтерференції різнотипних 
антропоцентричних начал як основних способах реалізації інтенцій креатора.

Ключові слова: драматургійний текст, 
екстрахаракт ерист ика.

Всебічний аналіз художнього тексту ви
магає врахування всіх складових, що його 
формують, зокрема й латентних. Однак якщо 
тексти прози та поезії у цьому ключі не
одноразово були предметом вивчення, то дра- 
матургійні жанри досліджувалися значно 
рідше.

Звичайно, драматургійний текст (далі -  
ДТ) потрапляв у поле зору лінгвістів та літе
ратурознавців (А .Бакланова, Р.Будагов, Т.Ви- 
нокур, М .Горюнова, Д .Зоненаш вілі, В.Лагу- 
тін, В.Мізецька, Н .М остова, О.Ожигова, 
Т.Ткаченко, Л. У колова, В .Х ал ізєвта  ін.), 
однак питання актуалізації в ньому інтенцій 
автора, реалізації імпліцитних смислів все ще 
залишаються відкритими.

У зв’язку з цим м ет а  с т а т т і полягає у 
виокремленні та докладному описі рис драми, 
спрямованих на виявлення в ній намірів кре
атора. Вона передбачає розв’язання таких 
зав дан ь :

•  розглянути різноаспектні підходи до 
з ’ясування специфіки драми як типу тексту;

• проаналізувати риси драми як типу 
тексту, акцентуючи на специфіці характери
стики дійових осіб та інтерференції різнотип
них антропоцентричних начал.

У результаті аналізу особливостей дра
ми як типу тексту виділяю ть такі диферен-

імпліцитність, ремарка, автохарактеристика,

ційні її ознаки, як: сценічність, специфіка 
актуалізації діалогу, перехід авторської харак
теристики персонажів на маргінальну позицію 
в характеристиці дійових осіб, інтерференцію 
різнотипних антропоцентричних начал (авто
ра і персонажів), наявність одного централь
ного конфлікту та специфічної структури [5]. 
Зауважимо, що перераховані особливості ДТ 
тільки в комплексі формую ть таку структур
но-смислову єдність, при якій важливою є 
лінгвістична організація тексту, що проектує 
своєрідні форми донесення до реципієнта ху- 
дожньо-образної інформації, закодованої в 
мовних засобах. Докладніш е у статті розгля
немо питання специфіки характеристики дійо
вих осіб та виявлення ролі креатора у процесі 
формування ДТ.

Так, ДТ властива така ознака, як п ер е
х ід  а в т о р с ь к о ї х а р а к т е р и с т и к и  п ер со н а ж ів  
н а м а р г ін а л ь н у  п о зи ц ію , причому характе
ристика дійових осіб розгортається у двох 
напрямах:

1) персонаж на автохарактеристика  
(персонаж  характеризує сам себе);

2) характ ерист ика персонаж ів іншими 
(екстрахарактеристика).

Слід зазначити, що характеристика пер
сонажів (авто- чи інш ими дійовими особами) 
тісно пов’язана з актуалізацією  оцінної мо
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дальності у  ДТ. У результаті учасник комуні
кації постає як позитивно чи негативно марко
ваний антропоцентр. Порівняймо:

Тоді дядько Тарас у  люстро:
-  А собі ти ще пот рібний? (Подивився і 

почав сам себе в лю ст ро лаяти). П ’ят ь на 
п 'ять, га! Ні, таки ти дурень, Тарасе! Бель- 
бас! Бевзь! Н едот епа! К еп! Й олоп! Глупак! 
Телепень! Д урко! Д уропляс! Д урноверхі Д уре- 
пенко! Д урба! Д урило! Д урбас! Дурундас! [7, 
165];

та
Оленка (в задумі). Веселовський... Такий 

гарний товариш і -зрадник.
Лесь. Але, товариші, це тільки один 

юда, а в наш ій організації їх аж  два  [6, 179].
У наведених текстах характеристика 

персонажа здійсню ється шляхом автохаракте- 
ристики (у першому прикладі) та екстрахарак- 
теристики (у другому).

Перехід автора на маргінальну позицію 
є специфічною  рисою ДТ, в якому дом і
нантним антропоцентричним началом є пер
сонаж, а не автор. Н асамперед персонаж ру
хає дію , розгортає конфлікт і, великою мірою, 
є основним чинником, що “працю є” на імплі- 
цитне смислотворення. Однак, незважаючи на 
периферійність ролі автора у вказаному типі 
тексту, “творець” усе ж  виявляє своє креа- 
тивно-конструктивне начало на рівні худож
нього цілого, беручи участь у характеристиці 
дійових осіб. Так, зокрема, характеристика 
персонажів здійсню ється за допомогою  ре
марки. Наприклад:

Старий бюрократ. Щ о ж, панове? 
(з робленою посмішкою). Чи не піти б нам 
дообідувати? Се навіть буде... пікантно: під 
свист куль, під р ев  гармат. Я к  Нерон лю 
бувався колись пож еж ею Рима, співаючи, 
так і ми: при доброму залпі -  вище будемо 
підіймати кубок з вином і голосніше, веселіше 
співати здравицю  [14, 362].

У наведеному сегменті основне наван
таження в характеристиці персонажа передає 
словосполучення з робленою  посмішкою, яке 
великою мірою відображає внутріш ній стан 
дійової особи, прагнення завуалювати реальні 
відчуття з метою приховати страх. П ідкре
слимо: у ремарці автор представлений експлі- 
цитно, однак, на думку дослідників, існують й 
інші способи його оприявлення, що перед
бачають взаємопроникнення авторської та 
персонажної мови.

Так, Л.У колова вважає, що “основним 
способом виявлення авторської позиції в п ’є

сах все ж є мова персонажів” [12, 133]. На 
думку інш ого дослідника тексту драми -  Р.Бу- 
дагова -  автор та  персонаж здатні інтерфе- 
руватися: “Д овільно чи ні мовлення одних 
персонажів сублімується автором, мовлення 
інших -  “зниж ується” . Усе визначається тим, 
носієм якого авторського замислу виступає 
той чи інш ий персонаж п ’єси” [1, 13], тобто 
автор у ДТ репрезентується не лише у 
ремарці.

Як бачимо, взаємопроникність мови 
автора і мови персонажів [8] дозволяє виді
лити ще одну важливу рису драми -  інтерфе
ренцію різнотипних антропоцентричних  
начал (автора і персонажів). Іншими слова
ми, автор у ДТ рефлектується не тільки через 
ремарку, а й через мовлення персонажів.

На думку Л.У колової, важливими засо
бами (крім ремарки) представлення автора у 
Д Т є:

•  мова персонажа-резонера або персо
нажа, ідейно близького автору;

• рух мови персонажа за шкалою мов
них цінностей (високий, низький стилі);

• індивідуально-мовленнєва характе
ристика персонажів;

• зміна семантики слова в діалозі, що 
виникає завдяки зіставленню синонімів, анто
німів і т. д., що часто служить для створення 
комізму;

•  прирощ ення смислу слова (слова -  
семантичні центри, символи, лейтмотиви, під
текст) [12, 150-151].

Більш ість дослідників, беручи до уваги 
двовекторність ДТ, тобто проектуючи драму 
на сценічне втілення, стверджують наявність 
у її структурі диференційної ознаки, що 
відрізняє цей тип тексту від інших - “конта
мінації двох планів: художньо-образного і 
реально-технічного (ремарки)” [8, 7], вважа
ючи тим самим авторську мову (зокрема ре
марку) однією з рівноправних підсистем ДТ. 
Тобто ремарка розглядається як чинник (на 
тлі діалогу), здатний реалізувати інтенції кре
атора (імпліцитні чи експліцитні), репрезен
тувати окремі смисли ДТ, бути відправною 
точкою  при інтерпретації та декодуванні пев
них сегментів авторського конструкта.

Н априклад, В.М ізецька зауважує: 
“ ...Ремарка виходить за межі суто допоміжних 
функцій і характеризується самодостатньою 
художньою  цінністю. ...Нерідко вона передає 
смисл цілої сю ж етної ланки” [8, 8]. Про лако
нічність, семантичну місткість ремарки гово
рить Д .Зоненаш вілі: “Вони (ремарки -  Н.І.)
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складаються зі слів із більш місткою се
мантикою або узагальненим значенням” [4, 
14]. Н.М остова, зазначаючи, що “ремарка є 
допоміжним засобом у художньому відтво
ренні дійсності й підлягає систематизації 
відповідно до виконуваних текстових фун
кцій”, підкреслює: “Ремарка доповню є зміст 
тексту.., її призначення полягає у тому, щоб 
пояснити, конкретизувати дію  персонаж а” [9, 
253].

Однак деякі мовознавці (М .Горюнова,
Н.Слюсар) визначальним у Д Т все ж вва
жають лише діалог, відводячи ремарці додат
кову, периферійну роль. Порівняймо: “Діалог, 
на відміну від ремарки, має всю повноту 
інформації і про дію  в цілому, і про характе
ристики персонажів. Класичний діалог має 
таку високу художню  інформативність, що 
йому інколи взагалі не потрібні авторські 
ремарки. ...Оскільки драматург не втручається 
у сценічну дію , то й роль авторських ремарок 
незначна” [3, 11]. Насамперед у проекції на 
сценічне втілення розглядає ремарку Н.Слю 
сар, вважаючи її “суттєвим орієнтувальним 
засобом для режисера та актора у роботі над 
матеріалізацією тексту п ’єси” [11, 9], нази
ваючи її “маргінальним мовним фактом” [11, 
11].

Співвідношення діалогу та ремарки 
окремі науковці розглядають як показник 
ідіостилю автора, відображення особливостей 
розвитку драми певного періоду (Т.Винокур,
В.Мізецька, О.Ожигова). Так, Т.Винокур, 
характеризуючи лінгвостилістичні особливо
сті драми 70-х рр. XX століття, зауважує: 
“Зберігаючи службове призначення, ремарка 
все більше розростається і, що найважливіше, 
включає недвозначно самостійні літературні 
«прикраси», зіграти які неможливо” [2, 178]. 
На значущості ремарки у драмі кінця XX ст. 
наголошує В .М ізец ька: “М ожна простежити 
тенденцію до збільшення в XX ст. ролі ДАР 
(ремарки. -  Н.І.) як однієї із підсистем ДТ 
порівняно з драматургією  більш ранніх періо
д ів” [8, 22]. На взаємозумовленості ремарки й 
драматургії певного періоду наголошує
О.Ожигова, досліджуючи стилізацію  усно- 
розмовної мови в текстах сучасної української 
драми [10].

Як бачимо, роль авторської мови (ре
марки) у ДТ розглядалась під різними кутами 
зору, однак можна виділити такі основні 
напрями її інтерпретації:

• ремарка -  одна з рівноправних підси
стем ДТ; вона здатна акумулювати в собі

домінантні імпліцитні смисли, давати від
правні точки для декодування тексту;

• ремарка -  периферійний мовний факт, 
структурна особливість ДТ, орієнтована на 
матеріалізацію п ’єси (сцену);

• ремарка -  показник індивідуального 
авторського стилю; вказівка на епоху.

На нашу думку, ремарка є важливим 
допоміжним засобом у ДТ, що оформлює 
мовленнєві партії дійових осіб, сприяє експлі
кації латентних смислів, закодованих у між- 
персональних інтеракціях. Вона часто допо
магає з ’ясувати основні віхи розгортання мік- 
ротеми, репрезентованої в окремому тексто
вому сегменті.

Наприклад:
Д руга  ж інка. Ви за  своїм чоловіком ози

раєт еся? Ні, не було його тут.
Анна. (обертається до неї залякана). 

За чоловіком? Ні, я не за  чоловіком.
Настя. (З ущипливим докором). А ми  

тут, власне, про нього згадували, кумо Анно, 
чуєте? Каж уть, щ о він дуж е слабий?

Анна. (Мов непритомно). Слабий? Я  не 
чула? А що йому таке? [13, 483].

У поданому сегменті тексту Івана Ф ран
ка “Украдене щ астя” на тлі розгортання 
конфлікту, в основу якого покладено лю бов
ний трикутник, відбувається інтеракція між 
головною дійовою  особою -  Анною -  та 
односельцями. Імпліцитна тональність розмо
ви, задана мовленнєвими партіями персона
жів, великою мірою експлікується за допомо
гою ремарок. Вони функціонують у назва
ному “відрізку” як важливий засіб увиразнен
ня драматичного конфлікту -  осуду співроз
мовниками Анни.

Так, експліцитно у тексті (у діалозі) 
репрезентуються прямі мовленнєві акти; 
імпліцитно ж  -  розмова спрямована у русло 
непрямої комунікації. Ремарка сигналізує про 
те, що у тексті актуалізується непрямий 
мовленнєвий акт -  докір (з ущ ипливим доко
ром ). Таким чином, ремарка великою мірою 
зорієнтована на розгортання імпліцитного 
смислотворення.

П ідсумуємо: інтерференція різнотипних 
антропоцентричних начал (автора і персона
жів) як визначальна характеристика ДТ 
сприяє, з одного боку, виявленню авторської 
позиції у драмі, з іншого -  проектує смислове 
розгортання тексту, впливаючи на мовні 
партії персонажів, виявляю чи їх характероло
гічні параметри.
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Отже, у ДТ домінантним антропоцент- 
ричним началом є персонаж, а не автор, однак 
на рівні художнього цілого креатор усе ж 
виявляє своє творчо-конструктивне начало, 
беручи участь за допомогою  ремарки у харак
теристиці дійових осіб і рефлектуючись у 
мовленні персонажів.

Звичайно, жанр статті накладає певні 
обмеження на виклад матеріалу, а тому поза 
нашою увагою залишилися інші, не менш 
важливі, ознаки ДТ, спрямовані на латентне 
смислотворення; цікаво було б також просте
жити роль ремарки у текстах різних періодів 
та авторів, з ’ясувати специфіку актуалізації 
імпліцитності в художньому тексті.
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У статті проаналізовано явище інтертексту у  драматургії Людмили Старицької-Черняхівської. 
До уваги взято її п ’єси-інсценізації ''Милость Божа" та ‘‘Розбійник Кармелюк". Письменниця 
працювала здебільшого в реалістичній манері, але риси модерного письма теж були органічними для її 
творчості.

Ключові слова: драма, модернізм, інтертекст, конфлікт.

З приводу драматичної творчості Люд
мили Старицької-Черняхівської, окрім інших 
аспектів, можна вести мову про явище інтер
тексту. Інтертекст -  це взаємодія художніх 
творів, так би мовити, явний або прихований 
зв’язок між ними. Юлія Крістева ввела цей 
термін щодо літератури модерністської та 
постмодерністської. Людмила Старицька-Чер
няхівська у своїй стильовій манері більше 
тяжіла до традиційного письма, але різні чин
ники (характер доби, мистецькі впливи, кон
кретні життєві обставини) спонукували пись
менницю до творчих експериментів. Одними 
із таких є драми “М илость Божа” та “Роз
бійник Кармелюк” .

“Милость Божу” Людмила Старицька- 
Черняхівська опублікувала у 1919 році. Це 
інсценізація давньої шкільної драми “М и
лость Божія Україну от неудобносимих обид 
лядских чрез Богдана Зіновія Хмельницкого, 
преславного войск запорозьких гетьмана, сво- 
бодившая і дарованними єму над ляхами побі- 
дами возвеличившая на незабвенную толиких 
его щедрот пам’ять репрезентованная в шко
лах кієвских 1728 літа”, що її виставляли в 
Києво-М огилянській академії. Згоджуємося з 
дослідником Миколою Судимою, що Людми
ла Старицька-Черняхівська обрала для інсце
нізації саме цю п’єсу, “ шукаючи опертя в 
історичному минулому нашого народу [6,
34]”. Письменниця переробила драматичний 
текст і обрамила його власне авторським.

Інсценізація має цікаву й несподівану 
композицію -  в одній драмі вміщено кілька 
п ’єс? дія 1728 року, власне інсценізація “М и
лості Божої” , інтермедії Дія 1728 року є своє
рідним обрамленням для д ії часів Богдана 
Хмельницького, а інтермедії, включені у дра
му, яку ставлять студенти, є ще одним тек
стом у тексті. Спостерігаємо три просторових 
і темпоральних пласти. Як зазначав М.Бахтін, 
тут присутнє злиття просторових і часових 
прикмет в усвідомленому і конкретному ці

лому. Простір інтенсифікується і втягується у 
рух часу, сюжету, історії, а прикмети часу 
розкриваються у просторі. Відповідно, про
стір осмислюється і вимірюється часом [1, 2 3 -  
25]. Щодо просторової локалізації, то в пер
шому випадку -  це події у Києво-Моги- 
лянській Академії, у другому -  події визволь
ної війни Богдана Хмельницького, у третьому
-  події інтермедій, що не мають чіткого 
географічного простору. Відтак визначено і 
час: 1728 рік, 1648-1654 роки й неконкретизо- 
ваний час (для інтермедій) з певними рам
ками.

Дія-обрамлення могла б становити 
окрему п’єсу без відповідних ускладнюючих 
компонентів, оскільки вона має своїх героїв і 
схематично окреслене конфліктне поле: 
складна ситуація в колегіумі й любовний 
трикутник. Обидві ситуації вирішуються, не 
досягнувши істотного розвитку. Пояснити це 
можна тим, що авторка намагалася якомога 
точніше відтворити тогочасну добу з ураху
ванням специфіки сприймання сучасного їй 
реципієнта. Тобто головною метою було по
казати структуру давнього українського теат
ру, а не перевести давньоукраїнську п’єсу в 
сучасну площину й відповідно надати персо
нажам якогось символічного підтексту. Дія 
утворює щільне замкнуте коло без прориву 
так званої “четвертої стіни” для реципієнта.

“Внутрішня п’єса” становить варіант 
“Милості Божої-”, написаної 1728 року. Тобто 
авторка намагається відтворити шляхом дра
матичного дійства першу постановку п ’єси. 
Вона вводить у неї Теофана Трофимовича, 
який є одним із ймовірних авторів цієї драми. 
Прорив “четвертої стіни” відбувається всере
дині “п ’єси в п ’єсі”, адже герої коментують 
побачене, Трофимович звертається до ауди
торії, та й загалом монологи персонажів біль
ше орієнтовані на реципієнта, а не для реа
лізації драматичної д ії чи скерування на 
інших персонажів. Складним є і моделюваня
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самих персонажів, адже частина з них 
виконує подвійні ролі: у власній реальній д ії й 
у п ’єсі, яку вони ставлять. Відбувається по
стійне втручання “зовніш ньої” п’єси у 
"‘внутрішню” через коментарі персонажів сто
совно “внутріш ньої” дії. Інтермедії окремо до 
уваги не беремо, адже вони є частиною “внут
рішньої"’ дії. В ідтак спостерігаємо чітко роз
межовані дві драматичні структури -  зовніш
ню і внутрішню з постійним втручанням 
першої у другу.

Сюжетно і композиційно “Милость 
Божа” складається із трьох частин, кожна з 
яких становить окрему текстову завершеність, 
і в кожній є свій самодостатній конфлікт. 
В інтермедіях і власне “М илості Божій”, що є 
п’єсою в п ’єсі, присутні готові конфліктні 
моделі, які Лю дмила Старицька-Черняхівська 
бере без будь-яких змін. Обрамлення є влас
ним текстом авторки, тож конфлікт у ньому є 
суто авторським. Його реалізація чітко про
стежується у таких аспектах: проблемно-тема- 
тичному (показ доби гетьмана Данила Апо
стола), сю жетно-подієвому та образно-струк
турному. Саме останній аспект дає можли
вість залучити до глибшого трактування кон
флікту наявні інтертекстуальні вплетення.

Як ми вже зазначили, це -  “п’єса в 
п’єсі”. Основні, сказати б, зовнішні події від
буваються у Києво-М огилянській академії, на 
сцені якої ставиться п ’єса на честь приїзду до 
навчального закладу полковників і самого 
гетьмана Данила Апостола (1728 рік). Драма
тург з першої ж репліки героїв вводить того
часну урочисту лексику, пересипаючи її того
часною книжною українською мовою. Пись
менниця ще замолоду виявила глибоке знання 
барокового українського літературного стилю 
XVII—XVIII століть. Першою вдалою спробою 
його застосування в оригінальному творі була 
“Вірша просітельная”, жартівливий і водночас 
урочистий текст, присвячений історику Воло
димиру Антоновичу, який Лю дмила Стариць- 
ка написала у 27 років. Цим умінням проник
нути в мовний стиль минулих століть дра
матург користувалася при написанні більшої 
частини своїх п ’єс. Навіть Євген Маланюк 
зазначав, що Л ю дмила Старицька-Черняхівсь
ка чудово вміє реконструювати мову 18 сто
ліття [3, 233].

Такий лінгвістичний прийом у п’єсі 
“Милость Божа” доречний, адже надає тек
стові особливого колориту й істотно вирізняє 
її з-поміж інших творів української драма
тургії початку XX століття, а також наближає

інсценізацію до оригіналу, водночас по-ново
му розставляючи потрібні акценти.

Учні Києво-М огилянського колегіуму 
живуть світським життям, і автор із незлоб
ливим гумором передає їхні перенасичені 
латинізмами репліки, в котрих оповідається 
про бешкетництво молодих людей. У той са
мий час колегіанти складають осанну геть
ману Данилу Апостолу: “О преславний і пре- 
зацний гетьмане, того бо Даниїла дав єси нам 
Господь, да прославить він заплакану отчизну 
матку нашу, да укротить ненатлих ворогів, 
левів рикаю чих” [4, 337].

Ця оригінальна форма в українській 
драматургії перших десятиліть XX століття, 
вибрана і витворена авторкою, робила своє
рідний ідейний місток між часами, тобто була 
синхронічним та діахронічним “зрізом” твору. 
Микола Судима зазначає: “Звернення
Л.М .Старицької-Черняхівської саме до “Ми
лості Божої було продиктоване, очевидно, 
схожістю піднесення, яке намітилося в Укра
їні за царювання Петра II і піднесення, яке 
панувало в Україні в 1918-1919 рр., коли 
з ’явилася можливість дістати Україні неза
лежність” [6, 297]. Людмила Старицька-Чер
няхівська вкладає в уста героїв-акторів завж
ди актуальні українські політичні рефлексії 
про “ерам нечувствія нашого” :
Чом так безумні єсти? Чом т ак помрачені. 
Чом спимо, м ов летаргом якийсь  омрячені?
О, ж алю м ій незносний, чого ще чекати,
Чи крайньої погибелі маєм виглядати? [4, 
339].

Зі сцени до спудеїв колегіуму, гостей і 
самого гетьмана промовляють Україна й Бо
гдан Хмельницький, нагадуючи про славні 
минулі часи, намагаючись підняти їхній дух, 
понівечений російською колонізаторською 
політикою.

Як бачимо, особливість п ’єси Людми
ли Старицької-Черняхівської “М илость Божа” 
в тому, що вона, згідно із законами шкільного 
театру, високий пафос вистави переплітає ко
медійним змістом інтермедій, в яких все ж 
дослідники відзначають “не лиш е багатогран
ність, а й серйозність поставлених там проб
лем” [2, 50]. Драматург шукає альтернативу 
українському історичному безсиллю, прослав
ляючи у виставі про Хмельницького мілітарну 
силу, розправу над гнобителями: “Ляхів в 
склепах і в домах із свічками шукає.., всіх на 
пень стинає, не жалує нікого” [4, 364]. Патріо
тичний монолог Хмельницького спонукає 
трьох українських школярів наввипередки
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змагатися у складанні панегіриків великому 
гетьману Богдану, слава якого перемогла й 
прогнала навіть смерть.

А от образ гетьмана Данила Апостола, в 
“зовнішній”, власне авторській частині п ’єси 
“М илость Божа” є, на нашу думку, статичним, 
а іноді й схематичним. Данило Апостол 
хвалить колектив колегіуму за виставу, яка 
пробуджує у глядачів постійні ненав’язливі 
паралелі з їхнім тогочасним станом: “Не- 
молчниї факти гисторії нашої да живуть во 
віки в сім колегіумі, всім синам українським 
благопотрібнім” [4, 365]. Помітно, що, попри 
загалом виразні аналогії між історичними 
площинами зовніш ньої й внутріш ньої дії 
п ’єси, автор іноді свідомо чи несвідомо про
тиставляє минуле подіям, коли відбувається 
п ’єса, помітно ідеалізуючи добу Хмельнич
чини.

“Внутрішня” п ’єса виступає інтер- 
текстуальним вплетенням, тому що “М илость 
Божа” як давня п ’єса подана практично без 
суттєвих змін. У конкретному випадку це яви
ще можна віднести до метатекстуальності [9,
33]. Це інтертекст-переказ із дописуванням 
“чужого” тексту, не розрахований на впізна
вання, адже тогочасний глядач, очевидно, не 
був знайомий з “М илостю Божою”, написа
ною у 1728 році. Вочевидь, авторка й мала на 
меті ознайомити його з цією п ’єсою, тому 
вона виходила не з потреби впізнавання, а з 
потреби ознайомлення. Єдиним компонентом 
впізнавання є мова персонажів. Тобто саме 
мовні особливості вказують на час та умови 
дії, подекуди виступаючи класифікатором не 
тільки часу дії, а й приналежності персонажів 
до того чи іншого соціального стану.

Загалом, як зазначає Ніна Фатєєва, на 
початку XX століття автори намагалися аси
мілювати інтертекст у свому тексті, прагнучи 
його повністю розчинити [8, 18]. Такого ефек
ту досягла й авторка “Милості Божої” , адже 
цей інтертекст сприймається як її власний 
твір, хоча суто її, авторською, є оболонка дра
ми, обрамлення.

Другим інтертекстом є заголовок твору, 
оскільки він тотожний заголовку давньоукра
їнської драми. Тобто Людмила Старицька- 
Черняхівська в готовому вигляді запозичує 
чужу заголовкову формулу, що конденсує ху
дожній потенціал тексту і підводить його до 
нового образного змісту [9, 31]. Сам заголо
вок отримує інше навантаження, адже тепер 
він передбачає синтез змісту давньоукра
їнської драми й власного тексту Старицької-

Черняхівської, тобто його смислова функція 
розширюється.

Отже, в “М илості Божій” вбачаємо 
ознаки інтертекстуальності, коли текст-донор 
не зазнає змін, стає додатковим компонентом, 
що підпадає під визначення інтертексту як 
міжтекстових співвіднош ень в одному творі.

Ще однією інсценізацією Людмили Ста
рицької-Черняхівської, яку можна розглядати 
як інтертекст, є драма “Розбійник Кармелюк”. 
Тут відбувається трансформація родо-жанро- 
вої форми від епосу до драми, оскільки для 
інсценізації було обрано один із прозових 
творів Михайла Старицького -  роман “Раз- 
бойник Кармелюк”. Отож п ’єса постала ти
повою інсценізацією, джерелом якої став 
іншородовий твір. Як і в драмі “Милость 
Божа”, письменниця використовує назву пер
шоджерела, тобто вдається до залучення заго- 
ловкового інтертексту-цитати. Але тут таке 
використання передбачало впізнавання не 
тексту-донора, а головного персонажа як 
історичної постаті. Щ оправда, цей заголовок 
не нанизується на новий зміст, не зазнає 
розширення.

У романі “Разбойник Кармелюк” Ми
хайло Старицький зупиняється на авантюрно- 
пригодницькому аспекті життя та бунту цієї 
своєрідної історичної постаті. Він сміливо 
переінакшує й романтизує ряд фактів і 
обставин із життя селянського бунтаря, керу
ючись, очевидно, мотивами про читабельність 
та комерційний успіх роману (Іван Кармелюк 
у Старицького вчився за кордоном, був лю 
диною  надзвичайної вроди, вмів виплутатись 
із надзвичайних бойових ситуацій, є улюблен
цем жінок, втіленням демонічного жаху для 
тих, хто був при владі. У творі присутні супе
речності й в осмисленні концепції селянсь
кого бунту. З одного боку, автор постійно на
зиває повсталих селян “шайкою”, з іншого -  
намагається підкреслити благородні наміри 
бунтарів, зокрема, огиду до марного крово
пролиття в самого Кармелюка. Останній ви
ступає в романі конструктивним і далекогляд
ним лідером, котрий бореться з анархічними і 
розбишацькими тенденціями в очолюваному 
ним напіввійськовому формуванні. Зображаю
чи головного героя, М ихайло Старицький на
магається відтворити болісні суперечності, що 
терзаю ть його душу, зокрема розуміння не
обхідності військових дій і бажання простого 
сімейного щастя. Динамічна композиція ро
ману, напружена фабула, насиченість украї
нізмами та побутовими реаліями з життя
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українського селянства, безсумнівно, нале
жать до авторського активу. Дискусійним є 
вільне трактування белетристом історичних 
фактів, пов’язаних із особою Устима Кар
мелюка, але це теж  можна пояснити турботою 
про читабельність твору. Окрім того, важли
вим видається і те, що Михайло Старицький 
змальовує повстанський рух у гуманістич
ному аспекті, не зловживаю чи, попри можли
вості теми, натуралістичними картинами.

У романі спостерігаються сервілістичні 
тенденції стосовно політики царської Росії, 
що, очевидно, було зумовлено цензурою. 
Польська шляхта зображена дещо однопло- 
щинно, без спроб глибокого психологічного 
аналізу, як ненависники “хлопа і бидла”, 
картонні патріоти польської корони та фра
зери (Пігловський, Ф інгер), хоча подекуди 
автор намагається внести елементи комічного 
в зображення польської шляхти (Хойнаць- 
кий). М енш схематичним є протистояння Кар
мелюк -  Янчевський (в якого, на відміну від 
інших персонажів роману, був реальний 
прототип) [7, 122], котре покликане увираз
нювати етичний та класовий антагонізм 
героїв.

Роман написаний російською мовою, 
але своїм духом, спрямуванням, ідеологічним 
та етичним наповненням, безперечно, лежить 
у площині української літературної практики, 
Він уперш е був опублікований 1903 р. в газеті 
“М осковський листок”, згодом (у 1908 р.) був 
виданий у Москві окремою книгою. Людмила 
Старицька-Черняхівська співпрацювала з 
батьком у написанні роману й згодом кло
потала про видання його українською мовою. 
У 1927 році твір був виданий у видавництві 
“Сяйво” під редакцією Людмили Старицької. 
Вона переклала текст українською мовою й на 
правах співавтора “не тільки скоротила текст 
твору, але й додала деякі розділи, в окремих 
випадках змінила розвиток сюжету, а також 
змінила ім’я Кармелю ка з Івана (Янка) на 
У стима” [7, 125], Крім того, письменниця 
написала до роману невеличку передмову під 
псевдонімом Л.Петренко. А роком раніше 
(1926) у Харкові була видана її п ’єса з одно
йменною назвою, яка і є інсценізацією рома
ну. Хоча, зіставляючи тексти роману й драми, 
знаходимо багато відмінностей.

П ’єса значно менш а за обсягом від 
прозового аналога. Це мотивовано вимогами 
сценічного часу. У ній немає і половини тих 
персонажів, котрі діють у однойменному 
епічному полотні. Драматург акцентує суто на

власній концепції селянського повстання й 
змальовує психологічний портрет Кармелюка, 
відмінний від романного. Серед дійових осіб 
драми з ’являються персонажі, яких не було у 
романі (Сибірний -  каторжник). Також від
сутній епічний сюжет, адже акценти змішено 
в бік соціально-психологічного. Вдаючись до 
таких відмінностей, Людмила Старицька- 
Черняхівська отримала можливість зобразити 
розшарування в селянському рухові, значно 
більше акцентувати, на відміну від роман
тичної концепції роману, на деструктивних 
моментах у загонах Кармелюка, які дискреди
тували високий соціальний пафос повстання й 
кидали тінь на харизматичні якості ватажка -  
Івана Кармелюка. Людмила Старицька-Черня- 
хівська, очевидно, через обмежені можливості 
драматичного жанру, не зображує батальних 
сцен. У п ’єсі майже відсутні фатальні випад
ковості, немає авантюрних елементів (окрім 
епізоду, коли Кармелюк видає себе за графа 
Станіслава Замайського), які часто зустріча
лися в романі. Зате драматург зберігає лінію 
фатального почуття, що, зрештою, впливало 
на долю  ватажка повстання й на хід самого 
повстання (Кармелюк -  Уляна), а також не
однозначності стосунків головного героя п’є
си із дружиною М ариною у зв’язку із тяжін
ням до традиційних етичних сімейних ціннос
тей. Драматичний твір Людмили Старицької- 
Черняхівської містить значну долю невмо- 
тивованих сюжетних колізій, схематичних 
конструкцій, що іноді виглядає художньо 
непереконливо, у порівнянні з романом. Пись
менниця значно більше акцентує на соціаль
ній концепції селянського заворушення.

Крім того, у п ’єсі, що видається нам 
прикметним, немає царефільських та російсь- 
кофільських тенденцій, котрі ненав’язливо, 
але зримо присутні в романі М ихай
ла Старицького. Так, Кармелюк Людми
ли Старицької-Черняхівської виступає ще й 
українським патріотом, який добре розуміє 
чужий менталітет і облудну політику Москви. 
Коли його запевняють, що царські війська 
допоможуть повстанцям, ватажок впевнено 
відкидає ілюзії щодо сподівань на допомогу 
Росії: “Не достукаємось... Чужі лю ди ...” [5, 
32].

Щ одо драматичного конфлікту, то мо
жемо вести мову про конфлікт-казус, на від
міну від конфлікту в романі, оскільки головну 
увагу авторка зосереджує не на загальних 
суперечностях стану життя, а на суперечно
стях, що залежать від волі окремих людей.
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Письменниця уникає й зображення сутичок 
чи бійок, обмежуючись лиш е переліком пере
мог Кармелюка, адже її цікавить не проті
кання боїв або зосередження на пригодниць
ких елементах, а те, як ці події впливають на 
внутрішній світ героїв. Саме ці зміни, а не 
тільки обставини ззовні визначають долю 
персонажів.

Сам головний герой постає у кількох 
іпостасях: як ватажок повстанців і як людина, 
що, прагнучи загального добра, не змогла 
дати його власній родині. Цей конфлікт най- 
гостріший, адже саме він призводить до ради
кальних змін поглядів Кармелюка. Тому і 
його вбивство психологічно вмотивоване: він 
втратив усе -  не зміг ні порятувати людство, 
ні зробити щасливими сім ’ю, жінку, яка його 
кохала. Важливо, що внутріш ньої трансфор
мації Кармелюк зазнає не після перебування в 
Сибіру, що свідчить про несуттєвість зовніш
ніх обставин, а у процесі взаємодії з іншими 
героями.

Драматург значно глибше загострює 
трагічну екзистенцію центрального героя 
п ’єси, зокрема його внутрішній надлам і ви- 
черпаність віри: “я встав шукати правди... за
думав вернути людям волю, перевернути все 
життя, наставити свій правдивий закон. А в ту 
правду хто вірив? Старезний дід, плохий 
Андрій, учений Осогност та  я, всесвітній ду
рень -  розбійник Кармелюк” [5, 16]. Якщо в 
романі смерть головного героя може розгля
датись як фатальна випадковість і наслідок
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основу, бачимо багато відмінностей у підході 
до концептуальних проблем, покладених в 
основі цих художніх інтерпретацій тріумфу й 
трагедії селянського повстання під проводом 
Устима Кармелюка.

Драматичні твори Л.Старицької-Черня- 
хівської “М илость Божа” та “Розбійник 
Кармелюк” написані на основі одноіменних 
шкільної драми невідомого автора та роману 
Михайла Старицького, розкривали нові грані 
й можливості творчого таланту письменниці.
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Н ат аля П ославська

Д Е Р И В А Ц ІЙ Н А  РЕ А Л ІЗА Ц ІЯ  В Е К Т О РН О -О Б ’Є К Т Н О Ї ВА Л ЕН ТН О С ТІ
Д ІЄ С Л ІВ Д ЕС Т РУ К Ц ІЇ

У статті проаналізовано внутріиіньодісслівний дериваційний потенціал вербативів із семою 
руйнування об'єкта, зокрема їх локативи і трансформації. Відзначено, що похідні дієслова зі 
словотвірними значеннями "поширювати дію на поверхню, невелику частину, довкола, з усіх боків 
об'єкта”, "виконуючи дію, відокремлювати частину від цілого, виймати що-небудь з чогось або ділити 
об’єкт на частки", “спрямовуючи дію, проникати всередину, робити отвір, заглибину або пропускати 
один об'єкт крізь інший” репрезентують реалізацію векторно-об'єктної валентності твірних на 
словотвірному рівні.

Ключові слова: дієслово, девербатив, валентність, словотвірне значення, словотвірна парадигма, 
дериваційний потенціат, актант, сирконстант

Основоцентрична дериватологія -  
перспективний напрям сучасної науки про 
словотвір, що спрямований на встановлення 
структурно-семантичної типології словотвір
них парадигм різних класів твірних слів 
(В.Ґрещук, Н.Тишківська, О.Микитин, 
Р.Бачкур, І.Беркещук, І.Джочка та ін.). Цент
ральне місце в системі частин мови щодо де
риваційного потенціалу займають дієслова. 
Вони, за словами І.Вихованця, мають великі 
словотворчі можливості для поповнення слов
никового складу мови [2, 44], а отже, потре
бують усебічного вивчення.

Вербативи протиставляються іншим ча
стинам мови своєрідністю змістової конфігу
рації, у якій провідну роль відіграють відносні 
семи. У системі мови дієслово сприймається 
як синтагматично незавершене, як “конденсо
ване висловлю вання”, “макет речення”, як 
таке, шо потребує лексико-граматичних засо
бів для розкриття або подальшого розгортан
ня свого значення, оскільки позначає процес 
як синтез охоплених ним о б ’єктів. Семантика 
вербативів релятивна, у зв ’язку з чим опису
ється у терм інах валентності (Ю .Апресян,
Н .Арутюнова, І.Вихованець, К.Городенська, 
Р.Гайсина, А.Загнітко, С.Кацнельсон).

Валентність -  домінантний детермінант 
словотворчої спроможності дієслів. Вона де
риваційно реалізується в девербативах, конти
нуум словотвірних значень яких визначають 
актантна й сирконстантна рамки твірного 
дієслова.

Мета нашої розвідки -  простежити 
дериваційну реалізацію векторно-об’єктної 
валентності дієслів із семою руйнування 
об’єкта у вербальному блоці їх типової слово
твірної парадигми. Для досягнення мети по
трібно розв’язати такі завдання: 1) описати 
актантно-сирконстантну рамку вербативів 
деструкції; 2) виявити континуум словотвір
них значень, реалізованих похідними дієсло
вами -  репрезентантами дериваційної реаліза
ції векторно-об’єктної валентності твірних;
3) з ’ясувати тип словотвірних значень аналі
зованих девербативів; 4) встановити чинники, 
які обмежують дериваційну активність дієслів 
деструкції.

Д ієслова із семою руйнування об’єкта -  
це вербативи конкретної фізичної дії, які по
значають деструктивний вплив на предмет, у 
результаті якого якісно змінюється, частково 
пошкоджується або повністю знищується йо
го цілість на рівні макро- чи мікроструктури. 
Вони ідентифіковані у лексико-семантичне 
поле деструкції, що налічує 522 одиниці, на 
основі архісеми руйнування, яка узагальнено 
репрезентує ситуацію руйнування. З огляду на 
характер передбачуваного результату, верба
тиви деструкції поділено на сім лексико- 
семантичних груп (ЛСГ): “Убивати, умерт
вляти кого-небудь”, “Знищувати що-небудь, 
перетворювати на руїну”, “Бити кого-небудь, 
завдавати фізичних травм”, “Ділити, відо
кремлювати частину від цілого; дробити що- 
небудь”, “ Пошкоджувати поверхню рубцями,

П ославська Н. 159



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 27-28

дірками, заглибинами тощо”, “Псувати, зав
давати шкоди чому-небудь; деформувати”, 
“Природні деструктивні дієслова” [див.: 5].

Типовий семантико-синтаксичний кон
текст дієслів деструкції має такий вигляд: 
суб ’єкт дії -  деструктивний вплив -  о б ’єкт-ре- 
зультат, тобто о б ’єкт, на який поширюється 
руйнація і який виникає внаслідок реалізації 
д ії як її результат, -  інструмент, знаряддя дії 
(Я  відтак грубіиі кінці нож иком чехолю, 
складаю, в ’яжу, держ аки ст руж у  -  кипить 
робот а  (І.Франко). Актантна рамка вказує на 
субстанційні валентності дієслів руйнування, 
які зумовлюють їхню словотворчу активність 
у породженні похідних іменників, прикмет
ників, вербативів на позначення виконавців, 
результату, знаряддя деструктивної ситуації.

Здатність руйнівного впливу розгорта
тися в часі та просторі, здійснюватися з різ
ною інтенсивністю маніфестує сирконстантна 
рамка твірних, пор.: руйнуват и —* знизу, звер
ху, збоку; сильно, легко, ледве; всередині, до
вкола; трохи, частково, додатково; почати, 
закінчити тощо. Сирконстанти вербативів по
ля деструкції вказують на властиві їм 
векторну, темпоральну, ступеня інтенсивності 
та міри виконання д ії валентності, які визна
чають появу похідних дієслів, що дериваційно 
реалізують локативні, часові та квантитативні 
трансформації дії.

Характерною особливістю вербативів із 
семою руйнування о б ’єкта як мотиваційної 
бази є активне генерування дієслів. Вербаль
ний блок протиставляється іншим зонам 
типової словотвірної парадигми конституен- 
тів поля деструкції великою протяжністю та 
глибиною місць. Висока продуктивність внут- 
рішньодієслівного словотворення аналізова
них твірних зумовлена насамперед специфі
кою позначуваної ними акціональної ситуації, 
здатної поширюватися у просторі, розгорта
тися в часі, здійснюватися з різною напругою. 
Іншими словами, “обставини можуть вияви
тися більш необхідними, ніж “співучасники” 
[8, 17]: на відміну від актантної, сирконстант
на рамка динамічних одиниць відзначається 
значною розгалуженістю, чим детермінована 
різноманітність дериваційної семантики у 
вербальному блоці.

Традиційно внутрішньодієслівне слово
творення кваліфікують як модифікаційну де
ривацію, що зумовлено, очевидно, висловле
ними свого часу міркуваннями М .Докуліла 
про те, що для категорії д ії властиві різні її 
модифікації -  просторові, часові, фазові тощо

[10, 49]. Погляди науковця поширились у 
вітчизняному і зарубіжному мовознавстві. 
Однак останнім часом дериватологи все ча
стіше акцентують на тому, що внутрішньо- 
дієслівне словотворення відбувається не лише 
в рамках модифікації, але й мутації та вка
зують на необхідність вироблення критеріїв 
диференціації дієслівних словотвірних зна
чень (СЗ) модифікаційного та мутаційного 
типу. “Розмежування дієслівних модифікацій 
і мутацій становить собою необхідну переду
мову для ...вивчення внутрішньодієслівних 
словотвірних систем у слов’янських мовах” 
[4, 51]. Проте, якщо для суфіксального слово
твору питання практичної диференціації мо
дифікаційних та мутаційних СЗ можна вва
жати в основному розв’язаним, то на префік
сальний словотвір (зокрема дієслова) існують 
різні погляди [7, 107].

Так, З.Скоумалова вважає, що модифі
каційні значення характеризуються тим, що в 
похідній основі зберігається інтенційна (лек- 
сико-синтаксична) перспектива твірної осно
ви за одночасного збереження основного се
мантичного змісту. У випадку мутаційних 
змін істотно змінюється інтенційна структура 
твірних основ і відбувається значеннєвий зсув 
у вихідному значенні, що має своїм наслідком 
такий результат, який у точному розумінні не 
передбачений значенням баземи [6, 243].

На думку О.Петрухіної, якщо внутріш- 
ньодієслівна номінація змінює ядро семантич
ної структури вихідного вербатива, тобто 
цільову перспективу д ії і його валентності 
(логічну і семантичну), то в результаті слово
творчого процесу виникає найменування но
вої дії, а сама деривація є мутацією. Якщо ж 
змінюється часова, просторова, кількісна, 
оцінна рамки, то в основі словотворення ле
жить модифікація [4, 48].

У нашому дослідження при розрізненні 
типів СЗ дієслів, мотивованих конституен- 
тами поля деструкції, виходимо з того, що ді
лянка модифікаційних значень збігається 
насправді з ділянкою  родів дієслівної дії 
(РДД) [6, 553]. З огляду на те, що деверба- 
тивні дієслова з локативними значеннями ви
ключені із системи РДД, варто кваліфікувати 
їх як мутаційні. “Якщо рід д ії розуміти як ка
тегорію , яка об’єднує лексико-граматичні роз
ряди похідних, що виражають різні модифі
кації перебігу або завершення дії, то дієслова 
з локативними значеннями ...не можуть бути 
віднесені до модифікаторів” [1, 49]. Таким чи
ном, члени видових пар та РДД кваліфікуємо
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як такі, що мають СЗ модифікаційного типу, а 
локативне транспонування дієслівного змісту
-  як мутацію.

Здатність конкретної фізичної д ії поши
рюватися у просторі репрезентує векторна 
валентність, що на морфолого-синтаксичному 
рівні становить поєднання вербативів з лока
тивами на зразок знизу, зверху, збоку, всереди
ну, довкола, на поверхню, на частину предме
та і т. под., шо дає поштовх дериваційним 
перетворенням, на основі яких відбувається 
формування похідних на позначення просто
рової трансформації дії, пор.: смалити  “По
шкоджувати вогнем щ о-небудь” -> обсмалю
ват и/обсм алит и  “ ...пошкоджувати вогнем 
поверхню або краї чого-небудь // П ош коджу
вати вогнем що-небудь по поверхні” , просма
лювати /  просмалити “Пропалювати що- 
небудь наскрізь” . У “чистому” вигляді век
торна валентність властива лише дієсловам 
переміщення, щодо дієслів руйнування, то во
на корелює з субстанційною, зокрема з 
об’єктною (об’єктно-результативною), оскіль
ки будь-яка акціональна локальна спрямова
ність на предмет спричиняє видозміну його 
структури, тобто призводить до тих чи інших 
наслідків. Так, дієслова із локативними сема- 
ми, мотивовані деструктивами, вказують на 
пошкодження поверхні, невеликої частини 
об’єкта, проникнення всередину чи крізь або 
відокремлення від нього якоїсь частки, пор.: 
гризти “ 1. Міцно здавлюючи зубами, 
роздрібнювати що-небудь // Кусати, здавлю ю 
чи зубами. 2. (розм.) Сильно жалити, кусати” 
-» вигризати /  вигризт и  “Гризучи, робити 
отвір або порожнину в чому-небудь”; 
відгризати / відгризти -  “Гризучи, відокрем
лювати що-небудь” ; обгризати /  обгризти  -  
"Гризти що-небудь кругом з поверхні або 
відкушуючи краї; обкушувати” ; перегриза
т и/перегризт и  -  “Гризучи, розділяти на ча
стини”; підгризати /  підгризти -  “Гризти тро
хи, частково, перев. у нижній частині чого- 
небудь”; прогризати /  прогризти -  “П родіряв
лювати зубами, проточувати що-небудь 
наскрізь” .

З огляду на те, що у похідних верба- 
тивах просторове значення невіддільне від ре
зультативного, то в окремих випадках виника
ють труднощ і при диференціації і кваліфікації 
вторинних дієслів, зокрема складно одно
значно віднести той чи інший дериват до 
однієї із семантичних позицій -  результатив
ної або якоїсь із локативних. Наприклад, ба- 
зема ламат и  тлумачиться так: “Згинаючи або

б ’ючи з силою, відділяти частини чого-небудь 
або розділяти щось на частини”. Окреслений 
вербатив позначає ситуацію, у результаті якої 
структурна цілісність предмета впливу пору
шується -  від нього відокремлюється якась 
частка або він стає поділеним на одно- чи 
різнорідні елементи: “ Надвечір скресає річка 
й лам ає  кригу” (М .Коцюбинський). ‘"Раніше, 
ніж починали снідання, старійшина ламав 
хліб, брав частку від страв і кидав це у 
вогнище, бо, як вірили, під ним жили душі 
пращ урів” (С.Скляренко).

У зв ’язку з цим виникає питання, чи 
похідні виламувати /  виламати “Ламаючи, 
відривати, відокремлювати частину від ці
лого”, відламувати /  відламати “Ламаючи, 
відділяти, відокремлювати частину від 
цілого”, переламувати /  переламати “Ламаю
чи, ділити, роз’єднувати на частини; розламу
вати”, розламуват и / розламат и  “Ламаючи, 
ділити що-небудь; переламувати” розглядати 
як такі, що мають СЗ “довести дію до резуль
тату”, чи як такі, що належать до однієї з се
мантичних позицій, що становлять собою 
реалізацію векторної (векторно-об’єктної) ва
лентності, зокрема “ виконуючи дію, відокрем
лювати частину від цілого, виймати що- 
небудь з чогось або ділити об’єкт на частки”. 
З одного боку, цілком прийнятно кваліфі
кувати названі похідні як маніфестатори 
реалізації об ’єктно-результативної валент
ності, пор: ламат и  (ставити за мету відокре
мити частину, передбачуваний результат -  
відділена частина) —> відламати, виламати; 
ламати  (мета й очікувані наслідки -  
поділений предмет) —> переламати, 
розламати. З іншого -  видається можливим 
інтерпретувати окреслені деривати як 
репрезентанти актуалізації локативно- 
об’єктної валентності, пор: ламати
(заплановані наслідки -  відокремлення части
ни, реальний результат -  поділ предмета на 
елементи) —> переламати, розламати; і на
впаки -  передбачувані наслідки -  розподіл 
предмета, а результатом є відділена частина) 
—> відламати, виламати. Окрім того, дію 
може здійсню вати активний суб’єкт, позбав
лений ознак цілеспрямованості, наприклад, 
явища і стихійні сили природи, у зв ’язку з 
чим складно однозначно передбачити, які бу
дуть наслідки, хоча закономірно, що буде або 
відокремлення частини від предмета, або його 
розподіл.

У мовознавчих працях, присвячених 
внутріш ньодієслівній деривації, немає чітких
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класифікаційних прийомів диференціації ре
зультативних і просторових значень похідних, 
щоправда, зазначається, що “цілком при
родним є таке явище, коли в деяких префік
сальних значеннях не можна надати перевагу 
ані аспектуальному, ані локативному компо
ненту” [7, 142], тому “розглядаючи пристосу
вання префікса, первинним значенням якого є 
просторове, до основи мотиватора, можна 
розробити засади для “вимірювання” семан
тичної відстані між мотиватом і мотиватором” 
[7, 154]. При розмежуванні похідних вербати
вів, мотивованих дієсловами деструкції, у 
яких своєрідно переплелися результативні і 
просторові ознаки, ми спиралися передовсім 
на значення дериватів, засвідчених у тлумач
ному словнику.

Якщо лексикографічні дефініції перфек- 
тивованих вербативів конгруентні або коре
люють із тезаурусним тлумаченням вихідного 
без будь-якої конкретизації їх змісту або лише 
у плані результативності, то такі деривати 
зараховувалися до семантичної позиції “до
вести дію до результату”, наприклад: толочи
ти “Приминати, надломлювати трав’янисті 
рослини, пошкоджувати посіви, городину і 
т. ін., ходячи, їздячи, пасучись на них тощ о” 
—* витолочувати /  витолочити  “Приминати, 
надломлювати трав’янисті рослини, пошко
джувати посіви, городину, траву і т. ін., ходя
чи, їздячи, пасучись по них тощ о”; шмагати 
“Завдавати ударів, бити чимсь гнучким” -»  
вишмагати “Побити батогом, нагайкою і 
т. ін” ; свердлити “Обертаючи свердло, робити 
в чому-небудь отвори, заглибини” -»  висверд
лювати /  висвердлити “Свердлячи, робити 
отвір, заглибину в чому-небудь” .

Якщо між твірним і похідним відбувся 
семантичний зсув, нехай і мінімальний, тобто 
якщо вторинне найменування конкретизує, 
уточнює якусь із ознак змісту баземи у 
локальному аспекті, то деривати зарахову
валися до просторових трансформацій вихід
ної одиниці, пор: бити “Завдавати ударів ко- 
му-небудь” -»  відбити  “Ударами пошкодити 
що-небудь в організмі”, тобто якусь частину 
організма; оббивати /  оббити  “Ранити удара
ми або зачіпаючи об що-небудь тверде (про 
людське тіло)”. У зв’язку з цим похідні вила
мувати /  виламати, відламувати /  відламати, 
переламувати /  переламати  тощо слід квалі
фікувати як такі, що виникли внаслідок реа
лізації локативно-об’єктної валентності твір
ного. Однак і така вибрана нами позиція не у 
всіх випадках дає змогу здійснити чітку

класифікацію дериватів на результативні та 
просторові. Так, з огляду на порівняння лек
сикографічних дефініцій вихідних і вторин
них найменувань, дієслово зламувати /  злама
ти (“Згинаючи що-небудь, надавлюючи на 
щось, відділяти, відламувати частини, куски 
від чого-небудь; розламувати”) слід зараху
вати до таких, що мають значення “довести 
дію до результату”, оскільки його словникове 
тлумачення вказує і на відокремлення частини 
від цілого, і на поділ предмета. Проте і відла
мувати, і розламувати, які виступають іден
тифікаторами зламати ми віднесли до лока- 
тивних трансформацій деструктивного змісту.

Таким чином, виникає замкнуте коло, 
зумовлене специфікою релятивної семантики 
вербативів, які у словниках, як правило, ви
значаються один через одного. Для більшої 
наочності наведемо ще приклад. Так, перший 
лексико-семантичний варіант лексеми дерти, 
драти, що належить до ЛСГ “Ділити, відо
кремлювати частину від цілого; дробити що- 
небудь”, має значення “ Рвати, розривати на 
шматки кого-, що-небудь; роздирати” . Отже, 
похідні видирати /  видерти, видрати “ Рвучи, 
відділяти, відокремлювати що-небудь від 
цілого” ; віддирати /  віддерти, відідрати
“Відірвати, відділяти частину чогось...” ; 
здирати / зідрати  “Віділяти, знімати верхній 
шар чого-небудь” слід віднести до локативних 
перетворень змісту твірного, адже вони кон
кретизують його значення у плані відокрем
лення частини предмета, а не його розподілу. 
Однак інший лексико-семантичний варіант 
дерти, драти, який теж належить до названої 
ЛСГ, тлумачиться як “Відриваючи що-небудь, 
відокремлювати”, у зв ’язку з чим вище зазна
чені деривати вказують на наслідок позна- 
чуваного впливу, і відповідно повинні квалі
фікуватися як носії СЗ “довести дію до ре
зультату” . Окреслених випадків на матеріалі 
нашого дослідження виявляється чимало.

Зважаючи на дифузність, розмитість 
вербативної семантики та  неможливість одно
значної інтерпретації похідних дієслів, їх слід 
зараховувати до обох груп, адже “практичний 
аналіз дієслів, які характеризуються різним 
характером розподілу в часі та способу пере
бігу дії, свідчить, що ці значення своєрідно 
переплітаються в кожному дієслові, і в біль
шості випадків можна говорити не про чітку 
класифікацію, яка складається із взаємови- 
ключних рубрик, а про перевагу того чи іншо
го ... значення. Супровідними можуть бути як
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аспектуальні значення, так і неаспектуальні 
(зокрема просторові)” [7, 150].

Для того щоб виокремити семантичні 
позиції у рамках векторно-об’єктної транс
формації деструктивного впливу, слід врахо
вувати дві обставини. По-перше, “загальним, 
ідентифікуючим значенням дієслів.., що вира
жають просторові відношення, є вказівка на 
положення об’єкта в просторі. О б’єкт ми- 
слиться як крапка в просторі” [9, 95]. По-дру
ге, необхідно ввести поняття орієнтації дії, 
зокрема способів орієнтації д ії відносно пев
ного предмета [7, 156]. З огляду на те, куди 
спрямовується деструктивна дія відносно 
статичного сегмента у просторі -  на поверх
ню, збоку, знизу, довкола, крізь, всередину 
тощо, векторно-об’єктна валентність дослі
джуваних твірних здатна реалізуватися у 
похідних із наступними СЗ: “ поширювати дію 
на поверхню, невелику частину, довкола, з 
усіх боків о б ’єкта”, “виконуючи дію, відо
кремлювати частину від цілого, виймати що- 
небудь з чогось або ділити о б ’єкт на частки”, 
“спрямовуючи дію , проникати всередину, 
робити отвір, заглибину або пропускати один 
об’єкт крізь інший”.

Похідні зі СЗ “ пош ирювати дію на 
поверхню, невелику частину, довкола, з 
усіх боків об’єкта” позначають таку руйнівну 
спрямованість на предмет, у результаті якої 
пошкоджується його зовнішня площина, не
значна частка, якась сторона тощо. Такі вто
ринні одиниці сформувалися на базі дерива
ційної конденсації морфолого-синтаксичної 
конструкції твірного дієслова і локатива, пор.: 
кусати кругом, кусати з усіх боків -»  обкушу
вати /  обкусати', стругати зверху ->  надстру
гувати /  надстругати, рити збоку -> підрива
т и /п ід р и т и . Загальна кількість зафіксованих 
дериватів окресленої семантичної позиції 
становить 191, вони мотивовані 84 твірними, з 
яких 19 утворює два похідних, 16 -  три, 8 -  
чотири, 5 -  п ’ять, 2 -  шість, 1 -  вісім, напр.: 
обомбити (розм.)/ підбривати /  підбрити; 
оббурювати /  оббурити; підголювати /  підго
лити, обдирати /  обдерти, обідрати; обдзьо
бувати /  обдзьобати; обдряпувати /  обдряпа
ти; обж инати /  обжати, підж инати / підж а
ти, обколювати /  обколоти; обкопувати / об
копати, окопувати /  окопати; підкопува
т и/підкопат и; обкошувати /  обкосити, під
кошувати /  підкосити, прокошувати /  прокоси
ти; обкремсати (розм.); обкришувати /  об
кришити (розм.); обкушувати /  обкусати; 
надламувати /  надламати, обламувати /  обла

мати, п ідлам уват и/ підламати; обпалюва
т и /  обпачити, підпалювати /  підпачити
(розм.); підсмалювати /  підсмалити; общипу
вати /  общипати, підщипувати  /  підщипати 
(розм.) тощо.

Вторинні найменування зі СЗ “вико
нуючи дію , відокремлювати частину від 
цілого, виймати щ о-небудь з чогось або 
ділити об’єкт на частки” маніфестують та
кий спосіб орієнтації відносно предмета, 
внаслідок чого від нього відділяється якась 
частина або те, що в ньому знаходиться, або 
відбувається його розчленування на частини: 
відбатовувати /  відбатувати  “Відрізувати 
частину чого-небудь”, видзьобувати /  видзьо
бати “Дзьобаю чи, довбаючи дзьобом, витяга
ти, виймати що-небудь звідкись”, розрубува
т и /р о зр уб а т и  “Рубаючи, розділяти, розсіка
ти на частини, шматки” .

Загальна кількість похідних становить 
182 одиниці, вони утворені від 61 твірного, з 
яких 17 мотивувало два деривати, 4 -  три, 7 -  
чотири, 8 -  п ’ять, 5 -  шість, 3 -  сім, напр.: 
відвалювати /  відвалити (розм.); вид ілят и/ви 
ділити, відділяти, відділювати /  відділити; 
відкльовувати /  відклювати; відкошувати /  від
косити; викраювати /  викраяти, відкраюва
т и/відкраят и; відкремсати  (розм.); від
меж овувати  / відмеж увати; випилювати /  ви- 
пиляти, відпилювати; вискубувати /  виску
бати, вискубти, ускубнути (вскубнути); від
стригати /  відстригти; відстругувати /  від
стругати, устругат и (встругати); відтісу
вати /  відтесати тощо.

Деривати зі СЗ “спрямовуючи дію, 
проникати всередину, робити отвір, загли
бину або пропускати один об’єкт крізь 
інш ий” вказують на таку деструктивну лока
лізацію, у результаті якої відбувається про
никнення чогось всередину предмета, у зв’яз
ку з чим у ньому з ’являється якась виїмка або 
він пронизується наскрізь. Похідні форму
ються на основі дериваційного перетворення 
синтаксичної конструкції на зразок “дієслово 
+ локативи крізь, наскрізь, всередину”: про
шпигувати /  пришпигати  “Протикати чим- 
небудь наскрізь”, продавлювати /  продавити 
“Надавлюючи, натискуючи власною масою, 
прогинати всередину”, проколупувати /  про
колупати  “Колупаючи, проникати всередину 
чого-небудь, робити отвір у чомусь” . Із 522 
твірних 48 продукує вторинні дієслова на
званої семантичної позиції, з них 15 утворює 
два деривати, напр.: пробивати / пробити;
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провалювати /  провалити; ввірчувати (увірчу
ва т и /в ве р т іт и  (увертіти); продавлюва
ти /  продавити; вколю ват и1 (уколювати) /  
вколоти (уколоти); проколупувати /  про
колупати; прокушувати /  прокусити; про
стрілювати' /  прострелити, прострілити; 
прошкрябувати /  прошкрябати  тощо.

Дериваційна реалізація векторно- 
об 'єктної валентності дієслів із семою руй
нування в першу чергу залежить від специ
фіки репрезентованої ними ситуації. Законо
мірно, що найбільшу словотворчу активність 
виявляють вербативи, які позначають різно
бічне розгортання дії, що у свою чергу умож
ливлює їх здатність без обмежень вступати в 
синтагматичні зв ’язки із локативами та дає 
змогу здійснюватися просторовим мутаціям. 
У зв ’язку з цим високу продуктивність вияв
ляють конструкти ЛСГ “Природні деструк
тивні дієслова”, семантика більшості з яких не 
містить вказівки на локалізацію зони руйнів
ного впливу, іншими словами, пошкоджувати, 
псувати о б ’єкт власними органами можна з 
різних боків та у різних напрямах, щоправда, 
за умови, що властивості предмета це дозво
ляють. Щодо інших угруповань поля деструк
ції, то для їх конституентів існують обмежен
ня на актуалізацію векторно-об’єктної валент
ності, зумовлені наявністю в їх значенні 
інформаційної конкретизації про орієнтацію 
руйнівної дії, наприклад, лише поверхня, 
окремий бік, проникнення всередину тощо. 
Так, дієслова ЛСГ “Бити кого-небудь, завда
вати фізичних травм” маніфестують таку си
туацію, за якої поставлена мета досягається 
акціональним впливом на зовнішню площину 
об’єкта (тіло, організм, його частина особи 
або живої істоти). З огляду на те, що перед
бачуваним та реальним результатом, як пра
вило, є побої, рани, травми, то окреслені твір
ні активно продукують деривати зі СЗ “поши
рювати дію на поверхню, невелику частину, 
довкола, з усіх боків о б ’єкта”, рідше -  “спря
мовуючи дію, проникати всередину, робити 
отвір, заглибину або пропускати один о б ’єкт 
крізь інший” і не утворюють похідних із 
значенням “виконуючи дію, відокремлювати 
частину від цілого, виймати що-небудь з чо
гось або ділити об’єкт на частки”.

Семантика вербативів ЛСГ “Убивати, 
умертвляти кого-небудь” корелює із змістом 
вищеназваних деструктивів. Однак, оскільки

прогнозованими наслідками є мертва істота, то 
зазначені твірні не здатні мотивувати деривати 
зі СЗ “поширювати дію на поверхню, невелику 
частину, довкола, з усіх боків об’єкта” чи 
“виконуючи дію, відокремлювати частину від 
цілого, виймати що-небудь з чогось або ділити 
об’єкт на частки” (будь-яке відокремлення 
призводить до фізичного знищення, пор: ру
бати —» відрубати голову), проте спорадично 
породжують вторинні найменування зі СЗ 
“спрямовуючи дію, проникати всередину, ро
бити отвір, заглибину або пропускати один 
об’єкт крізь інший”, адже убити, умертвити 
можна і протинаючи когось чимось.

М алопродуктивність дієслів ЛСГ “Зни
щувати що-небудь; перетворювати на руїну” 
зумовлена тим, що більш ість з них позначає 
ситуацію, в результаті якої відбувається ціл
ковита руйнація предмета, а не порушення 
якогось із його елементів. У зв ’язку з цим вер
бативи вибірково поєднуються з локативами, 
про що свідчить наявність невеликої кількості 
дериватів -  репрезентантів просторової транс
формації нищівного впливу, пор.: алогічність 
синтагми громити збоку, але коректність -  
бомбити довкола, з ус іх  боків.

Незважаючи на те, що семантична тема 
ЛСГ “Ділити, відокремлювати частину від 
цілого; дробити що-небудь” корелює зі СЗ 
“виконуючи дію , відокремлювати частину від 
цілого, виймати що-небудь з чогось або діли
ти об’єкт на частки”, складові окресленого 
угруповання досить активно реалізують век
торно-об’єктну валентність, що зумовлено, 
очевидно тим, що ті твірні, у яких превалює 
сема поділу на частини предмета здатні 
мотивувати деривати із значенням “відокрем
лення елемента” і навпаки. Аналогічні аспек
ти характерні конституентам ЛСГ “Пошко
джувати поверхню рубцями, дірками, загли
бинами тощ о” . Хоча їхня семантика спів
відноситься зі СЗ “спрямовуючи дію, про
никати всередину, робити отвір, заглибину 
або пропускати один о б ’єкт крізь інший”, 
однак в результаті позначуваного ними впли
ву може пошкоджуватися незначна частинка 
предмета або відокремлюватися якийсь еле
мент. Окрім того, ставлячи за мету зробити 
виїмку, заглибину, подряпину, можна про
ткнути о б ’єкт наскрізь.

Таким чином, дієслова із семою руйну
вання о б ’єкта характеризуються високою про
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дуктивністю щодо породження похідних 
вербативів, які на словотвірному рівні актуа
лізують субстанційну, векторно-об’єктну, 
темпоральну, ступеня інтенсивності та міри 
виконання д ії валентності твірних. Векторно- 
об’єктні сирконстанти дериваційно реалізу
ються у похідних зі словотвірними значен
нями “поширювати дію на поверхню, неве
лику частину, довкола, з усіх боків об’єкта”, 
"виконуючи дію, відокремлювати частину від 
цілого, виймати що-небудь з чогось або діли
ти об’єкт на частки”, “спрямовуючи дію, про
никати всередину, робити отвір, заглибину 
або пропускати один о б ’єкт крізь інший” . 
Можливість продукувати девербативи назва
них семантичних позицій залежить від спо
собу орієнтації деструктивної дії, властиво
стей предмета впливу, що у свою чергу 
визначає здатність твірних сполучатися з 
локативами і дериваційно трансформуватися.
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Г У Ц У Л Ь С Ь К А  П О БУ ТО ВА  Л Е К С И К А  У КН ИЗІ 
П А РА С К И  П Л И Т К И -ГО РИ Ц В ІТ  “СТАРО С ВІЦ К І П О В ІС Т О РЬ К Є ”

У статті розглянуто гуцульську’ діалектну лексику, що широко застосовується в повсякденному 
житті людини. Виділено лексико-тематичні групи, що стосуються одягу, їжі, взуття, знарядь праці, 
посуду та житлових приміщень.

Ключові слова: діалектизм, гуцульська діалектна лексика, Параска Ллитка-Горицвіт.

Із українських діалектів у мові худож
ньої літератури найбільше використано гу
цульський говір. Вживання його у поетичних, 
епічних чи драматичних творах має давню 
традицію, відзначається неоднорідністю, не
однаковою насиченістю, різним характером 
взаємодії літературної мови і діалекту [1].

До письменників, які у своїх художніх 
текстах використовували гуцульський діалект 
належить Параска Плитка-Горицвіт. Народи
лася Параска Плитка (літературний псевдонім
-  Горицвіт) 1927 року на Гуцульщині в сім ’ї 
коваля. Завдяки батькові знала мови, зокрема 
німецьку. Під час Другої світової війни пра
цювала перекладачем. Учасниця національно- 
визвольного руху, зв’язкова УПА (псевдонім
-  Ластівка). Після арешту радянською владою 
взимку 1945 року потрапляє у Сибір, через 
два роки -  у Казахстан. Повернувшись до рід
ного села, Параска Плитка працює художни
ком в лісгоспі, організовує хор, записує на
родні пісні, обряди, фотографує і пише власні 
вірші.

З-під її пера вийшло 46 великих руко
писних книг, о б ’єднаних під загальною на
звою “Подарунок рідному краєві” . Це також 
близько сотні менших за обсягом рукописних 
і друкованих книжок. З-поміж багатьох творів 
письменниці варто відзначити такі, як “М о
литва -  дар Божий”, “Помолімося за мир бла- 
гости”, “М олитва во славу хрещення Руси- 
України”, “3 народних повістор”, “До на
родних побутів”, “Співанкє гуцульськов 
говірков”, “Варто мислити”, “Поетичний 
дзвін”, “Казематні поезії” , “Доки ще не 
пізно”, “Індійські заграви” та багато інших.

Як бачимо, “Старосвіцкі повісторькє” -  
лише невелика частина того, що створила 
Параска Плитка-Горицвіт за своє довге життя, 
сповнене тих складників і катаклізмів, котрі 
випали на долю усього нашого народу. Це 
голос зсередини того середовища, з якого 
вона вийшла, голос автентичний, слово, ви

мовлене самим народом [3]. Не можна не 
відзначити багатої і колоритної мови Параски 
Плитки-Горицвіт. Ціла низка сюжетів, здава
лося б, живцем узятих із потоку життя, робить 
оповідки Параски Горицвіт настільки ціка
вими, що познайомившись з одним, кортить 
читати далі й далі.

Аналіз гуцульських лексичних діалек
тизмів у мові автора показує, що основними 
сферами, які зумовлюють і стимулюють їх 
значне використання, є природне середовище, 
побут, виробнича діяльність, культура лю ди
ни. Найпоширенішою у книзі “Старосвіцкі 
повісторькє”, яка описує життя гуцулів, є по
бутова лексика.

Розглянемо основні репрезентативні 
групи побутової лексики. До цих лексико- 
тематичних груп відносимо назви одягу, взут
тя, їжі, знарядь праці, посуду, житлових при
міщень, предметів домаш нього вжитку.

Найбільш репрезентативними є назви 
одягу, а саме: гачі 'ш тани, переважно з дом о
тканого сукна або полотна’, сардак (сердак) 
'верхній короткий рукавний чоловічий або 
жіночий одяг з домотканого полотна, оздоб
лений вовняними нитками, кептар (кіптар) 
'хутряна безрукавка переважно з орнамен
том’, дранка  'сорочка (стара, подерта)’, лаиіє  
'старий одяг’, сорокє-зрівнєнкє  'вишита со
рочка’, фантина  'один предмет одягу’, про
шивка 'вузький стоячий ком ір’, фелега (фе- 
ледж і) 'старий зношений верхній одяг, зне
важливо про одяг взагалі’, крайка (попрушка) 
'стрічка для повивання немовлят; тканий пояс 
з кольорової шерсті’, фустгта 'невелика 
хустка’ та ін.: ...тай  не у гачьох  із сукна а в 
штаньох фабричних, лише так у рубец гла
дж ені... єк с ’єткові [3, 53]; Тай лагодили тоту 
напрєденицу на тканє сукна, з єкого розмірєли 
і на сардакє, і на гачі... [З, 18]; Три сорочці... 
два кепт арі... Шшє й рукавник мала [3, 78]; 
Тай шшє без харчю, та в одній драночці лін- 
тавій [3, 12]; А він си гальмував, бо, як видко,
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здогадався, що годен си брьохнути долівцем, 
тай з тим і вигрузити лаш є  [3, 51]; Тажє, були 
зібрані й в сорочке-зрімнєнкє из зібраними 
дудами у пшеничку тай нагрудникє мали ви
шивані коверцєком, єкі причєпалиси на один 
бік... а тоти прошевкє та майшета на рукавах, 
то вже ретенно на пів долоні були увиши- 
вані... [З, 55]; Таже, були такі безсердечьні, 
шо кажду випрану дранку зрімнєнку, ссали у 
прошивках, аби чули смак того попелового 
лугу, в єкому народилиси дранкє перед 
пранєм, таже, леп виварювавси заноше- 
ничьний... [З, 13]; А у бутинаря окрім натіль
ної ф елегє , начім підстелити, тай, укріписи... 
радуйся палюхєстій ватрі, таже, ни дома... 
ліжник ни в моді? [З, 33]; Таже, портійниці 
вже у диролях! [З, 41]; Здавало-си, шо розсте
лені попруш кє заперізні? [З, 21]; А на голові, 
то вже мало бути простоволосно из самої 
весни, єки носили дівчєта жядних фустиний 
[З, 19].

Назви прикрас представлені у книзі 
такими лексемами, як пацьорки 'нам исто’, 
люлька-вирізбленица  'лю лька з вирізьбленим 
орнаментом’, рекєзі 'оздоба на кожуховій грі- 
душці у вигляді ланцю ж ка’, тобівка 'святкові 
прикраси з одіванням почерез плече; у тобівку 
клали невеликі речі, як потріб’, купля 'пряж ка 
на чоловічому ремені’, лускавки  (тільки мн) 
'скляне намисто’ та ін.: Також вибивали сли- 
винов з переклажами дрімненьких пациро- 
чьок, ріжних кольорів? [З, 20]; То вже кожда 
молодиця була на обзоринах, єк курила люль- 
ку-вирізбленицу\ [3, 20]; Шо вже на себе 
звертало увагу, на грідуш ках кожухів, це ото- 
ти рекєзі ланцюш ковані, до єкєх наретенно 
були прив’єзані, єк ни пуларец из грішми? [З, 
55]; Любім свої Крисанечькє Барточьке й 
Дзьобенькє. Тобівочькє в вибитєчьку, Бо це 
все рідненьке! [З, 96]; Тай на єго місце у ку
тику євивси другий єврей, из зашморгнутим в 
куплю  паском [3, 129]; Ливнала вишитими 
вуставками та цоркала пацирками камінками, 
та лускавками  освічувала від сонця брехливі 
губи [3, 123].

Серед назв взуття виділяються такі діа
лектні лексеми: постоли-церет єки  'вид  робо
чого взуття’, пантуфлі 'легке взуття, туфлі’, 
обув 'в зуття’, сукнєні капці из нахлипками 
'сукняне взуття з ліпками, що обвивають 
ногу’, камаш і 'сукняні святкові вишивані 
обмотки, онучі’ та ін.: Ой, так саракі... ни 
один таке озмислив, тай просувавси помиже 
камінє та колодє виверненичьне у своїх ни 
фовских пост олах-церет єках... тай у безпеці

озутих питків-ш естизубих [3, 44]; Менче 
йграй з удаваницев голомшивого пана у дран- 
кавих пантуфлях [3, 52]; Бо обув ни раз 
изгризала ноги ...таж е постоли походєчі, то 
потиснут, то попусте! [З, 68]; А єкшо у посто
лах обуті ноги... то на ногах натєгнені сукнєні 
капці из нахлипками, також, у вишиваницьох 
на моду камаш ий? [З, 56 ]; Таже, єк були у 
юхтових черевиках, то поверх черевиків опо
виті из чьорного або червоного сукна до.маш- 
ного витканя камаш і — один конец округле
ний у вишиваницьох волочьковими та бавун- 
ковими узористими нитками, таке у зав- 
ширшкє шо по на три пальці... або й бірше? 
[З, 56].

Наступною лексико-тематичною гру
пою є діалектні назви їжі та напоїв, що репре
зентують номінації кулеша  'густа страва з 
кукурудзяної муки, варена на воді’, книш  
'корж, начинений бринзою, сиром (переважно 
картопляний), боришка  (барабулі) ‘картопля’, 
скором  'ж ирна їж а’, хлиставиця  'пісна рідка 
їж а’, цугор ‘цукор’, колачь 'обрядовий калач, 
який пекли на весілля, на поминки або на 
Різдво’, макуха  'залиш ки після вичавлення 
олії з насіння олійних культур’, бануш  'густа 
страва з кукурудзяного борошна, зварена на 
сметані’, цванка зневаж л. 'дуж е кисле мо
локо’, гуслінка  'спеціально заквашене густе 
кип’ячене молоко’ та ін.: Кільканадцять кіт- 
ликів кладіт у ватрєний приск, тай варіт смач- 
ненні кулеші из кукурудзяної м укє...[3 , 32]; 
Де їдєси книш з капустов, тай шей боршик 
голий [3, 70]; Тай боришку печену й з олієм 
капусту [3, 70]; То лиш хібувало підсунути 
єкої скороми, або грошя, професурам
шкільним [3, 66]; Варили й хлиставицу ни без 
капочькє порєдиці олієм [3, 69]; Єк купит 
газдусик цугор кіль-півтори, то з цим має 
сєткувати и різдвєний свєтий вечір [3, 50]; На 
колачь тай на паску, цугор також ошшідком 
[З, 50]; М акухом  це називают та з него хіс- 
нуют [3, 72]; А було так шо й бануж і масні 
метали на тоти дараби корманичьям [3, 49]; 
А є и цванка, єку розводе навіть ни відкла
даючі на пімше [3, 49]; Таже, є й борошіникє 
тай и кулеші запаш ні кукурудзіники тай 
гуслінка в коночівках [3, 49].

Не менш колоритними номінаціями 
гуцульського діалекту є назви предметів посу
ду, а саме полонник  'велика дерев’яна ложка 
для набрання рідкої страви’, кітлик 'малий 
казанок або горщик (переважно до кулеш і)’, 
ронгля  'бритванка, посудинка для смаженого 
м ’яса’, коновчина зменш, 'д ерев’яна посудина
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з одним вухом для води та молока; частина 
олійниці’, куфіль 'д ер ев’яний кош ик’ та ін.: 
Рідко-де в котрій хаті було без візерованої 
лишки їстівної та полонника  з молока збирнє- 
ної сметани... [З, 21]; Кільканадцять кітликів 
кла у ватрєний приск, тай варіт смачьненькі 
кулеші з кукурудзєної мукє... [З, 33]; Шо 
пекли у блєхових круглих ронглях  у домаш ній 
печі поза граньков, єку витручюют вигріба- 
ничьно, аж  від дна печі, ледь-шо ни на припі
чок [3, 17]; Таже, є й бориш іник тай и кулеші 
запашні кукурідзіникє та й гуслінка в конов- 
чінах [3, 19]; Були боднарі, єкі також видуму
вали різні викренти на куфлях, то в них при
носили до церкви на Великдень сєтити 
убоїну... [З, 19].

З-поміж інших лексико-тематичних 
груп слід відзначити групу, яка характеризує 
знаряддя праці. До неї належать такі лексеми: 
кужіль 'навиток лляного повісма для пря
діння’, куж івка 'в ідрізок палиці, що служить 
для прядива, прядіння ниток’, кісє  'держак 
коси’, вінкель 'кутник, який використовують у 
столярних роботах для вирівнювання кутів’, 
сокєра 'інструмент для рубання дерев’, сапіна 
(цапіна) 'важіль, держак із загнутим метале
вим кінцем для пересування або підтягування 
колод’, бирня 'інструмент для обробки мета
левих виробів’, банєнка  'колун, важка, ши
рока сокира і топірець’, пила-поперечка  
'інструмент для підпилювання дерев’, сарса- 
ма 'лопата, інструмент ремісника’, бовт 
'дерев’яна палка із зарубками, якою на поло
нині міряли молоко при першому доїнні’, 
керма 'кермо на дараб і’, штангла 'л о м ’, 
обточка сокєри 'точильний камінь’, клюпавка 
'пристрій для роздавлення зерна’ та ін.: А в 
зимі, єк бувало, прєдут куж елі повісьмові з 
лену, та з конопель... [З, 17]; То вже так 
файно описували різцями тоти куж івкє, шо 
ми дивно було з того терпіння людського? [З, 
20]; Навіть кісєта, на єкєх причеплені коси... 
так файно уписували, єк кужівкє укладками 
сливини темної [3, 20]; Уночі спит... кожний, 
утружений рукопашнов роботов, єка слонит и 
секирами, тай сапінами, и тими бирнями, шо 
їх оброб’єют... [З, 21]; Сам підрубував, спе
ціально зробленов сокєров, єка називаласи 
банєнка [3, 32]; Бо смереки й инчу деревину... 
підпилювали пилов-поперечков [3, 32]; тай на 
плечьох несли і сарсаму бутинарську... сокє
ра та ним й сапін... а це не легке [3, 34]; 
Испивали, то лиш було в коновках кутами и 
кваснечке, бовти за бовтами [3, 38]; Єкби 
керманичь на мінутну відвернувси від керми

тай від простору оперед себе... то вже заїхав 
би тов дарабов у берег... [З, 48]; Шо єк 
помоцуютси у оберті тим точилом, то го обер- 
тают на залазній штанги  [3, 62]; Таже, такої 
штукенції вимагала обточька сокєри  на блиск 
той на тонкому вістрє, шо саме головне для 
покорисности сокєров [3, 22]; Зерно товчю т у 
клюпавці тай в олійній ступі [3, 71].

До однієї з репрезентативних груп гу
цульської діалектної лексики слід віднести 
таку, що характеризує житлові приміщення: 
димник  'у  дасі наскрізь отвір’, стелина  'сте
ля’, кагла 'отвір, через який дим із печі вихо
дить у сіни’, сволокє 'б ал ки ’, штондина 'дош 
ки на землі (замість сучасної підлоги)’, тер
ниця 'тонка дош ка’, опецьок  'м ісце на печі, 
край верхньої частини хлібної печі’, бантина 
'поперечна балка, що з ’єднує крокви; пере
кладина, на якій сидять кури’, окомінок 'к о 
мин’ та ін.: Д им ник... аби ни душитиси заду- 
хов золеничного диму, из того ватришшя, шо 
посеред колиби горит [3, 21]; А єк то файно 
вирізб’ювати у різних хатах тоти наверх ресні 
сволокє під стелинами [3, 21]; Нима там ні 
печі, ні припічьків, ні комена, ні кагли [3, 33]; 
У котрій колибі є штондини, нароблені из 
тертиц на спальню у н о ч і... то, вигідно [3, 33]; 
Аби карапузи ни падали з опецка у запічок [З,
14]; А курок, то вже така тьма, шо сми рахун
ку ни добирала, бантиня ни ставало, аби 
містити всіх [3, 119]; Навіть видумували пода
ток за окомінкє -  коминарне [3, 50].

Цікавими є назви громадських установ 
та приміщень, наприклад, г.иіна 'сільська 
управа’, тиянтер  'театр’; шпиталь 'л ікарня’, 
склеп  ‘магазин’, кошєра  'тимчасово загоро
джене місце для овець’ та ін. Цілими днями 
висиджували у тих гм інах  [3, 50]; Таже, то 
навіт їх оттих усєкєх играниц таких, єк тото 
буває у тиянтрі [3, 54]; Таже, лежав шшє у 
постели, дуже слабим, бо ми ногу відтєли у 
шпитсиїи, на збав’єницу кістє [3, 64]; Таже, 
тоти коси, єк лиш кутє у склепу... то вже біжє 
до Стефана-кузнєрє, аби єкос оформити, таже, 
таков фабричницев багато ни украсиш! [З, 
64]; Ш о лиш слухай того приказу заверниго- 
лового, шо скаже: загоніт худобу в кошєру 
оперед гміни, штрафоване буде [3, 51].

Назви предметів щоденного вжитку у 
книзі — це бесаги 'дві торби, з ’єднані одним 
полотнищем, що їх носять перекинутими че
рез плече’, тайстра 'полотняна або вовняна 
торба, яку носять через плече (переважно для 
харчів)’, дзьобенька  'невеличка торба з вовня
ної тканини, полотна чи шкіри, яку носили
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через плече’, тобівка  'оздоблена орнаментом 
невелика шкіряна сумка, яку носять через 
плече’, порошниця 'порохівниця’, куферок 
(куфер) 'скри ня’, дзигар  'годинник’, пулярец 
'гаманець’, катран  'ган ч ірка’, та ін.: Тай шшє 
несли на плечьох натерьхані бисаги, усєкіми 
орудами склеповими [3, 22]; Ни маю я шо 
робити, тай збираю нову тайстру  з харчями, 
тай из знаком парубоцкої фантини [3, 120]; 
Любім свої Крисанечькє Барточькє й Дзьо- 
бенькє [3, 96]; Єк ни по вибиваницях з мосє- 
же, на т обівках, на широких заперізних реме
нях [3, 19]. Але то одно з другим споєлюва- 
лоси, тай тлумило: ототи ремені від порош- 
ниц, шо наверьх кожухів вистав’єлиси... за
кривали собов нигоноровість вишиваниц 
узубкованих лабатеями на кожусі [3, 55]; А в 
хаті ци мало можна було виділити візеро- 
ваних куферків  [3, 21]; Єк вже наданцувалиси 
до відвалу... отогди вже зазерают на дзигар, 
єкєй клюпотит також, єкос охігьнішше у цей 
вечір -  Пуш шінєнцкєй? [З, 73]; Шо вже на 
себе звертало увагу, на грідуш ках кожухів, ще 
тоти рекєзі ланцуш ковані, до єкєх наретенно 
були прив’єзані, єк ни пулярец  из грішми [З,

55]; Тай знов з дива ни сходило, бо над кож- 
дим гробом лежєв катран, що урваний 
оскрешшим народом [3, 80].

Наведені приклади ілюструють коло
ритність та самобутність репрезентованих 
груп гуцульської діалектної лексики. Всі вони 
відзначаються різноманіттям, хоча стосу
ються обмеженого кола сфер буття. В аналізо
ваній книзі Параски Плитки-Горицвіт пока
зано красу та багатство гуцульського краю 
крізь призму діалектної лексики. Цей твір, 
безумовно, збагачує читача знанням діалект
них мовних особливостей гуцульського краю 
як самобутньої етнорегіональної частини 
України.
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ГУ Ц У Л Ь С Ь К І Д ІА Л Е К Т Н І Ф РА ЗЕМ И  У  М А Л ІЙ  П РО ЗІ Ю РІЯ  Ф ЕДЬКО ВИ ЧА

У статті розглянуто гуцульську діачектну фраземіку, використану в художніх творах 
Ю.Федьковича. Виявлено групи гуцульських діалектних фразем, засвідчених у  художній мові пись
менника, задокументовано їх вживання, звернено увагу на особливості використання гуцульських діа
лектних фразем у  мові творів Ю. Федьковича.

Ключові слова: фразема, гуцульський діалект, діалектна фразема, художня мова, Ю. Федькович.

Становлення творчої особистості О снов’яненка й Т.Ш евченка. Про діалектне
Ю .Федьковича відбувалося під дією різних забарвлення мови творів Ю .Федьковича
мовних впливів. З одного боку -  це місцева писали М .Станівський та І.Франко [6; 9].
гуцульська говірка, якою він спілкувався у Детально проаналізовано гуцульську діалект-
побуті, з іншого -  мова художніх творів укра- ну лексику творів письменника В.Ґрещук [1].
їнських письменників, зокрема Г.Квітки-
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Досліджена сьогодні фразеологія гу
цульських говірок М .Олійник [4] не відобра
жає діалектних фразем, засвідчених худож
ньою мовою українських письменників. 
В окремих працях цієї ділянки фразеології 
описано використання гуцульських діалект
них фразеологізмів у мові романів П.Ш икери- 
ка-Доникова “Дідо Иванчік” [10], Б.Загоруль- 
ка “Чорногора” [5].

В.Ґрещук вважає діалектними фразе- 
мами ті стійкі сполучення слів, які вжива
ються лише на певній території, а не в усьому 
ареалі української мови, незалежно від того, 
чи мають вони структурно-семантичні відпо
відники в літературній мові. При цьому тери
торіальна обмеженість функціонування фра- 
земи може зумовлюватись структурно-семан- 
тичними особливостями всієї фраземи або 
лише лексико-граматичним (-ими) компонен
том (-ами) її [2].

Відповідно до запропонованого визна
чення здійснено типологію гуцульських діа
лектних фразем у романі Б.Загорулька “Чор- 
ногора” [5, 177]. Беручи до уваги визначені 
ознаки діалектних фразем, тобто наявність у 
їх структурі діалектної лексеми (структурно- 
семантична особливість) і наявність специ
фічної діалектної граматичної форми лексеми 
(лексико-граматичного компонента), а також 
простеживши співвідношення діалектних та 
літературних стійких сполучень слів, визна
чимо їх типи у малій прозі Ю .Федьковича.

За наявністю у структурі фраземи діа
лектного компонента в оповіданнях Ю .Федь
ковича виділимо перший тип фразеологізмів 
із гуцульською лексемою та відсутністю фра- 
земи-відповідника в літературній мові, 
наприклад:

бук 'ціпок, палиця, кий’ 0 достати 
буки , брати буки  'бути побитим’. -  Ти до
станеш буки, -  каже капрал відо дня (Три як 
рідні брати, с.305); А я зараз по обіді як піду, 
як уп’юся! “Що, -  гадаю я собі, -  волію і я бу
ки брати, як маю дивитися на кару свого 
товариша” (Ш тефан Славич, с.295);

тото 'т е ’ 0 як  тото вж е (комусь) за
ряд  *як зазвичай (із кимсь) буває’. Сестри знов 
сидять собі надворі, на призбі, та -  от як тото 
вж е дівкам заряд -  регочуться, та судять дру
гих дівок, що в храму були: ба ся мала згрібну 
сорочку, ба ся мала подерті чоботи, ба та не 
знала гуляти <...> (Люба -  згуба, с.253);

охота 'бажання, прагнення або схиль
ність до чого-небудь’ 0 додавати охоти  'зао 
хочувати’; 0 охота забирає  'сильне баж ання’.

А брат з ватажними парубками так звива
ються, та частують, та припліскують, та 
додають охоти, в одно гуля та гуля, а топір- 
чик і не дотикається його, в одно понад го
ловою шумить, аж старі лю ди дивуються <...> 
(Люба -  згуба, с.247); -  А мене не возьмете? 
<...> -  Братчику, лиш коли охота  тебе забирає,
-  і овшем, -  каже Ш тефан (Ш тефан Славич, 
с.286);

парубок 'дорослий хлопець’ 0 упи
сатися в парубки 'почати залицятися до д ів
чат’, 0 (не) датися парубкові на підмову '(не) 
віддатися хлопцеві’. Ні він без мене, покой- 
ний, бувало, нічо не орудує, ні я без його; ми 
навіть і одної днини у парубки уписалися, так 
тото ми собі добре жили (Л ю ба -  згуба, с.24);
-  Хіба принцезни ждеш? -Я  принцезни не 
жду, а такої жду, щоб ся не дача парубкові на 
підмову. Тепер знаєш якої? (Побратим, с.300);

пригіст зах. 'привітання, вітання’ 0 від- 
гравати на пригіст  'грати привітальну му
зику на весіллі’. Музика там стоїть з одним 
післанцем, а друга з другим, -  бо ми, бувало, 
усігди по дві музиці кличемо, -  зачинають 
відгравати на пригіст  <...> (Люба -  згуба. 
с.243);

сабаш  'танець’ 0 дати (собі) сабаш  
грати 'затанцю вати’. -  Пан капрал, соколе, 
позвольте, най і ми собі дамо  один сабаш  
грати, аби тоті волохи виділи, що то танець 
значить (Ш тефан Славич, с.287);

спацир  від шпацирувати  'прогулю ва
тися’; пор. нім. зрагігеп 0 ходит и по спацирах 
'маю чи почуття симпатії або кохання, упа
дати біля кого-небудь. виявляти знаки уваги’. 
Цигрис, брате, а ми ж  би тебе лишили? Або, 
може, ми багато без тебе по спацирах хо 
дили?  -  так ми, бувало, йому  (Ш тефан Сла
вич, с.286);

шкрум  'чад, нагар у трубі’ 0 згоріти на 
шкрум  'спалити, згоріти дотла’ Іван займив 
корову сиротам, а попа з димом пустив, -  
згорів на шкрум... (Серце не навчити, с.268);

шпаркаса  'ощ адна каса’ 0 віддати серце 
до шпаркаси  'втратити чуйність’. Ми серце 
ще не запечатали в калитці, ані віддачи до 
шпаркаси: як в його є, так і говоримо (Люба -  
згуба, с.264);

штокгауз 'карцер’ 0 скпати штокгаузу 
'уникнути карцеру’. Возьми ж 24 леви срібні 
та заплати боржій рудому, аби ні в кого нічо 
більше не допомагався: лиш так хіба би міг 
скапати штокгаузу, інак ні йому (Ш тефан 
Славич, с.293);
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тот  'то й ’ 0 і ні в тот бік 'байдуж е’. 
Парубки в сміх -  такого реготу наробили, що 
аж панотець петропопа мусили з вівтаря крізь 
віконце пальцем намахувати, щоби ми тихо 
були, а нам і ні в тот бік (Люба -  згуба. 
с.245).

До цього типу фразем відносимо й такі, 
що містять у своїй структурі семантичний гу
цульський діалектизм, тобто такий, який 
окрім звичного значення має додаткове д іа
лектне. Фраземами із семантичним діалект
ним структурним компонентом є стійкі сполу
чення боля обходити 'доглядати хворого’, 
вишниками співати 'співати ж алісливо’, йти 
до компанії 'іти  на службу, у військо’, гадині 
в очі штрик 'готовий на все’, оскільки лек
сема біль у фразеологізмі має діалектне зна
чення 'хворий’, виш ник  -  'високий, жалі
сливий голос’, компанія  -  'військовий загін, 
рота’, гадина -  'зм ія’ : “Добре вам жартувати,
-  думаю  я собі, -  да не так-то старій бідній 
вдові діти годувати, да ще до того й боля 
обходити”, -  а мій брат, знаєте, вже три роки 
як з постелі не встає: сохне та кровйов ув 
одно диш е (Три як рідні брати, с.304); Гульки 
на базарі сьогодня не було, славне парубоцтво 
проходжалось гостинцями та сутками, а 
дівчата позбігались у громадки та яли вишни
ками співати, щоби, знаєте, легіням жалю за
вдавати, а вже нікому так, як сим двом, що як 
ходять, так ходять попри їх ворота і боком на 
них не глянуть (Серце не навчити, с.266); 
Навіть і попрощатись не пускали, але звеліли 
відразу йти до ком панії (Три як рідні брати, 
с.ЗОЗ); За отця-матір був би й гадині в очі 
штрик (Серце не навчити, с.268).

До другого типу гуцульських діалект
них фразем відносимо стійкі сполучення слів, 
які мають літературні відповідники, а діалект
на лексема у їх складі виступає аналогом або 
синонімом літературної:

тручати  'ш товхати, спихати’ 0 у  гріб  
тручати 'призводити до смерті’. Ох, пани 
мої, пани мої милі! Коби ви знали, який я на 
сім світі нещасливий з сим моїм сином! Він 
мене без часу у  гріб т ручає  (Ш тефан Славич, 
с.288). У літературній мові функціонує фразе- 
ма з відповідною семантикою заганяти до 
гробу.

Інколи автор вводить у текст оповідань 
фразеологічні одиниці, структура яких не 
містить діалектизму, вони не мають відповід
ників у літературній мові, однак яскраво 
репрезентують специфічно гуцульське мов
лення, властиву носіям діалекту манеру вира

ження думки. Такі фраземи відносимо до тре
тього  типу:

0 пити слово  'п ідіймати тост’. -  Ходім 
же пити слової -  каже Ілаш (Люба -  згуба, 
с.252); -  Так ходім і ми в хату, щоби виділи, як 
буде твій брат з моїм братом слово п и т и -  Юрій 
Федькович (Люба -  згуба, с.252);

0 зачати рацію  'говорти’. Але доки долі 
буде, а я обірву від брата якийсь кулак, бо він 
мене відколи кликав, а я тут зачав вам рацію  
про лю бу та про долю , ніби ви сього діла і без 
мене не знаєте (Люба -  згуба, с.248);

0 правити реч і 'говорити’. Одна музика 
грає по однім кінці, а друга по другім, шин
карі позасідали собі у два ряди з повними 
терхами та з усіляким судником; дівки поста
вали громадками та сво ї реч і правлять, хто їх 
там зна що, -  от звичайно дівки, а парубки по
ставали та  лагодяться на танець (Люба -  
згуба, с.246);

0 попустило з серця 'полегш ало’. 
Против коршми стрітив Лейбину Анницю; 
став, поговорив трош ки, пожартував, ущип
нув зо двічі, -  от і попустило  трохи з серця 
(Люба -  згуба, с.256);

0 давати (комусь) порядок 'давати 
розпорядження, наказувати’: Тому тото мій 
брат, бувало, -  він був старшим парубком у 
селі, -  скоро прийде неділя перед красним 
храмом, скличе з церкви всіх легінів до себе 
та дає  їм порядок: ти, Федоре, каже, підеш з 
тими против довгопільців, а ти, Андрію, знов 
з тими підеш мені встріть дехтинецьким, і так 
далі, -  так вам уже розпаює красно, що 
другий з письма так не удав би, поки світа 
(Люба -  згуба, с.242-243);

0 наволокти (собі) на гадку 'подумати’. 
Коли б я міг був розуміти, проти чого він тото 
говорив! Хто був би навіть і на гадку  собі 
наволік? (Люба -  згуба, с.262);

0 приставати на (чиєсь) слово 
'погодж уватись’. Говорити лиш тільки, бува
ло, говорить, кілько конечне треба, та й то 
лиш до Сені (бо так звалась дочка старого Са- 
ви Чалого, котрий на Павунове слово або, 
лучче сказавши, на Ю рієве слово пристав і у 
Павуна лишивсь проживати (Жовнярка, 
с.334).

Я к бачимо, більш ість діалектних фра
зем, використаних в оповіданнях Ю .Федь
ковича, є дієслівними. О днак заманіфестовано 
також і прислівникові гуцульські діалектні 
фразеологічні одиниці, наприклад:

0 про мене 'байдуж е’. -  Е, що мені там 
до твоєї сестри, -  воркнув Василь. -  Най собі
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гуляє, про мене, з ким хоче, зо мною, певне, 
що не буде (Люба -  згуба, с.247);

0 в одно й одно . 0 поки світа  -  'завжди, 
постійно’. Гості вечеряють, музики пригра- 
вають, дружечки приспівують, стара Слижиха 
не пам’ятає з радіщ, що вже робить; ми на
дворі в одно й одно так і гримаємо з пістолет, 
що аж шиби в вікнах на дрібні кавалочки 
потріскали (Люба -  згуба, с.263); А я вже таку 
натуру маю зроду, що дуже багато треба, аби 
мене розсердити, але як мене вже хто уразить до 
живого, так моє серце вже не обернеться, поки 
світа -  (Люба -  згуба, с.256); Тому тото мій 
брат, бувало, -  він був старшим парубком у 
селі, -  скоро прийде неділя перед красним 
храмом, скличе з церкви всіх легінів до себе 
та дає їм порядок: ти, Федоре, каже, підеш з 
тими против довгопільців, а ти, Андрію, знов 
з тими підеш мені встріть дехтинецьким, і так 
далі, -  так вам уже розпаює красно, що 
другий з письма так не удав би, поки світа 
(Люба -  згуба, с.242-243).

Фраземи четвертого  типу відобража
ють певні фонетичні, морфологічні чи слово
твірні діалектні процеси і можуть мати 
відповідники у літературній мові. Ряд стійких 
сполучень слів, використаних Ю .Федькови- 
чем у творах, містить властиві для гуцульсь
кого говору скорочені форми лексем. У фра
зеологізмах не наводити (таки) нічо 'н е чі
пати’, по голові мотавсь  'н е виходить з го
лови’ скороченими виступають форми нічо, 
мот аєсь: Лиш Василь сьогодні ні сміється, ні 
гуляє, -  він і так не конче був до того гуляння, 
а сьогодні йому і не наводи таки нічо, бо 
можеш ще й в лице дістати (Люба -  згуба, 
с.247); -  Ха-ха-ха! -  зареготавсь старий 
Павун. -  І мені се він оногди по голові м о
таєсь (Жовнярка, с.332). Фраземи не всігди в 
середу Петра 'не завжди кому-небудь ща
стить у чомусь’, смотрити в звіздах 'воро
жити’ містять запозичену лексему, яка зазнала 
фонетичних діалектних змін (всігди, смот
рит и): Доки ще стояли на Рошоші по кварти
рах, то все перепадало по копійчині від дів
чат, коби здоровенькі, а тепер і те урвалося. 
Не всігди в середу Петра  (Ш тефан Славич, 
с.283); Лиш одна душ а на світі мала у неї і 
ласку, й пошанівок: стара баба Ція, що зерном 
ворожила да в звіздах смотрила (Безталанне 
закохання, с.327).

У структурі гуцульських діалектних 
фразем, заманіфестованих у малій прозі 
Ю.Федьковича, виявляємо відхилення від 
норми у вживанні морфологічних форм ком

понентів. Так дієслово старатися у фразео
логізмі за гості старатися  'виявляти гостин
ність’ не керує передбаченою у літературній 
мові граматичною формою родового відмінка 
множини (за гостей старатися)-. Ілаш сидить 
против Калини, я свого Василя посадив про
тив М арії, а сам пішов братові помагати; бо 
брат, знаєте, не мав при столі сидіти, але за 
гості старатися, -  така вже в нас, бачите, 
поведінка (Люба -  згуба, с.250). Гуцульські 
фраземи відображають не тільки діалектну 
специфіку категорії роду (не лишити в поругу 
'не дати поглумитися’), а й діалектні особли
вості граматичної категорії числа (що в дві оці 
'великий’): -  Не гнівайся, братчику! Я знаю, 
що ти мої сестри не лишиш в поругу (Побра
тим, с.301); -  Ви оце пусте завели, -  каже Бая.
-  Ануте-ко мені лиш чарки! -  а сам виймає з 
тобівки шип з вишником такий, що в дві оції 
(Три як рідні брати, с.З 17).

Словотвірні модифікації простежуємо у 
структурі діалектної фраземи паруна додати 
'приш видш ити’, що відповідає літературній 
додати пари: Так ти, вражий сину? -  я собі 
думаю. -  Зараз я ти, зараз паруна додам! 
(Стрілецька пригода, с.73). Лексема парун ви
ступає словотвірним діалектизмом, а суфікс 
-ун- додає до її семантики експресивного за
барвлення (значення згрубілості).

Таким чином, гуцульські діалектні фра
земи за наявністю у їхній структурі діалектної 
лексеми та відповідністю літературним стій
ким сполукам в оповіданнях Ю .Федьковича 
представлені чотирма типами. Особливістю 
функціонування гуцульських діалектних фра
зем є наявність у їх структурі не тільки лек
сичних, а й фонетичних, семантичних, морфо
логічних та словотвірних діалектних компо
нентів.
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С П О Л У Ч Н И К И  Я К  А К Т У А Л ІЗА ТО РИ  ВИ РА Ж Е Н Н Я  С Е М А Н Т И К И  У  ТЕКСТІ

У статті проаналізовано типові й нетипові (синкретичні) вияви зіставно-протиставним 
сполучником а української літературної мови, його формально-синтаксичної функції, з ’ясовано 
причини нівеляції семантико-синтаксичного навантаження сурядного сполучника а, визначено 
позиції такого сполучника у  складносурядному реченні.

Ключові слова: формально-синтаксична функція, семантико-синтаксична функція, сполучник 
сурядності, семантичні сполучники, асемантичні сполучники, семантична нівеляція.

До середини 60-х років XX ст. лінгві
стична семантика практично зводилася до 
лексичної семантики. На сучасному етапі 
вивчення семантики поширилося й на сферу 
речення. Слово виступає як будівельний мате
ріал для речення, якому притаманна власти
вість виражати судження про щось, яке, 
співвідносячись із дійсністю, може бути оці
нене як істинне чи хибне.

Семантика речення -  наслідок узагаль
нення, високого ступеня абстракції. Причому 
“загальне граматичне значення речення є не 
тільки результатом абстрагування від кон
кретної семантики, а й формалізацією цієї
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конкретної семантики”, -  слушно зазначає 
А.Грищенко [4, 33].

У розуміння семантики синтаксичних 
структур, у тому числі й на рівні складного 
речення, вчені вкладають неоднорідні понят
тя: комунікативна установка, модальна харак
теристика, співвіднесеність із судженням, 
смислова інтерпретація змісту висловлення 
тощо. Це дає підстави дослідникам стверджу
вати, що “сучасна граматична теорія потребує 
багатоаспектного, частіше -  синтезованого 
аналізу синтаксичних одиниць з урахуванням 
різноманітності їх семантичних... ознак” [6, 
14].
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Цілком закономірним вважаємо той 
факт, що семантика переходить із сфери до
слідження речення до сфери дослідження ви
словлення як комунікативної одиниці. У ви
словленні мовець виражає різноманітні оцін
ки, інтерпретації пропозитивного змісту: 
модальні, емоційні, етичні, естетичні тощо, 
але передусім і обов’язково -  цільову (інтен- 
ціональну) інтерпретацію о б ’єкт ивного зміс
ту повідомлюваного, що в єдності зі змістом 
формує 'їллокутивну силу”, комунікативний 
намір, спрямований мовцем на адресата. 
С уб’єктивно-оцінні й модально-цільові смисли 
становлять ще один о б ’єкт семантичного 
синтаксису, який називається -  згідно з 
поглядами Ш арля Баллі, -  модусом  (об ’єктив
ний зміст -  “дикт ум”, що дорівнює “пропози
ції'” , інваріантній глибинній структурі -  
образу-концепту ситуації).

“Між змістовою і граматичною струк
турою, -  зауважували чеські дослідники 
М.Докуліл і Ф .Данеш, -  немає зв ’язку про
стої, однозначної, прямолінійної кореспон
денції, а існує складна діалектична єдність. 
Зміст (як відображення дійсності у свідо
мості) тільки за допомогою граматичної фор
ми трансформується у мовне значення” [10, 
234].

Важливим компонентом побудови ко
мунікативних одиниць є не тільки повно
значні лексичні компоненти, а й сполучники, 
так звані функтиви, основним призначенням 
яких є функція зв ’язку слів і частин складного 
речення в єдине смислове й інтонаційне ціле. 
Важливою сферою вживання сполучників є 
складні речення (складні висловлення). Тут 
вони функціонують як виразники двох основ
них граматичних функцій, а саме: 1) як засоби 
вираження сурядного і підрядного зв ’язку між 
предикативними частинами складного речен
ня; 2) як засоби вираження різних типів се- 
мантико-синтаксичних відношень між пре
дикативними частинами в складносурядному 
та складнопідрядному реченнях.

Питання про семантику сполучників на
лежить до дискусійних у лінгвістиці. Сполуч
ники, як і прийменники, мають двоїсту при
роду. З одного боку, вони є формальними за
собами зв’язку компонентів речення чи пре
дикативних частин складного речення.
З іншого боку, сполучникам властива і номі
нативна функція. У складних сполучникових 
реченнях, наприклад, вони виступають вираз
никами, носіями сем певних відношень між 
референційними смислами, “шматками дій

сності”, які виражаються двома взаємопо
в ’язаними предикативними одиницями, а са
ме: єднальних, приєднувальних, розділових, 
протиставних, градаційних, уточнювальних, 
часових, причинових, цільових, ум овних, допу
стових, наслідкових та ін.). Ці значення до
сить повно відображені в “Граматичному 
словнику” К.Городенської [3].

Проте сполучники виступають і засо
бами зв’язку окремих речень у більш складні 
висловлення -  так звані надфразні єдності й 
фрагменти цілісного тексту, о б ’єднаного 
спільною темою і змістом. Семантика сполуч
ників у цьому аспекті потребує більш ретель
ного вивчення, як і аспекти різної семан
тичної диференціації, у тому числі й процеси 
видозміни сполучникових значень, процеси 
семантичної нівеляції, асемантичності спо
лучників тощо.

М етою нашої розвідки є комплексний 
аналіз семантики сполучника як центрального 
засобу вираження семантико-синтаксичних 
відношень та синтаксичних зв ’язків на рівні 
тексту.

О б’єктом  статті обрано зіставно-проти- 
ставний сполучник а.

П редмет дослідження -  семантичні 
вияви та видозміни семантики сполучника а 
на рівні речення і тексту.

У граматичній кваліфікації сполучників 
називається в основному їх функція зв’язку. 
У семантико-граматичному аспекті сполучни
ки трактуються як “аналітичні синтаксичні 
морфеми”, які використовуються, щоб поста
вити в залежну позицію одну з предикативних 
частин (підрядні сполучники) або приєднати 
рівноправні сурядні речення (сурядні спо
лучники) [2, с.28].

“Транслятивна” функція сполучників, -  
писав Л.Теньєр, -  не була помічена традицій
ною граматикою, яка лише протиставляла 
сурядні сполучники підрядним” [9, 95-96]. 
Проте останнім часом учені все частіше звер
тають увагу на роль сполучників у номіна
тивній перспективі складного речення. Зо
крема помічено, що сполучник має здатність 
виражати такі важливі “зовніш ні” відношен
ня, як відношення незалеж ності між фактами 
дійсності або залеж ност і між “шматками 
дійсності”, які збагачують чи увиразнюють 
загальну картину дійсності [7, 252]. Це відно
шення єднальні, протиставлення, чергування 
подій, їх несумісності та взаємовикпючення, 
зіставлення, порівняння, градації, пояснення,
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з ’ясування, умови, допусту, причини, наслідку, 
часу та ін.

Заслуговує на увагу погляд на сполучні 
засоби в складних реченнях як особливі “пре
дикати предикатів”, “пропозиційні зв’язки” 
[2, 74], що дає можливість по-новому оцінити 
семантичну структуру складного речення.

Важливе значення має і заувага А .Гри
щенка з приводу семантики складносурядного 
речення, яку, безперечно, формують не лише 
сполучники, а весь морфолого-синтаксичний 
та лексико-синтаксичний склад. Він вважає, 
що “значеннєві відношення (або значеннєвий 
план) у складному реченні складаються з 
трьох елементів: а) семантики синтаксичної 
структури складного речення; б)семантики 
його морфолого-синтаксичної структури; 
в) семантики його лексико-синтаксичної стру
ктури” [4, 87].

Зважаючи на те, що основні семантико- 
синтаксичні відношення у складносурядному 
реченні передають єднальні, розділові та зі- 
ставно-протиставні сполучники, спробуємо 
простежити за динамікою їх семантичних 
трансформацій у тексті, зокрема на матеріалі 
функціонування зіставно-протиставного спо
лучника а.

У лексикографічно-граматичній праці 
“Граматичний словник української мови: 
Сполучники” К .Городенської уперше сха
рактеризовано й системно відображено спо
лучники не лиш е на рівні простих і складних 
речень, а й на рівні тексту, де сполучники ви
ступають актуалізованими виразниками син
таксичного зв ’язку його складників та вираз
никами семантико-синтаксичних відношень, 
зокрема за умови парцеляції: предикативної 
частини з попередніми у складносурядному 
чи складнопідрядному реченні. У словнико
вих статтях “Граматичного словника” зафік
совані, як зазначено в передмові, лише ті пар
цельовані позиції сурядних і підрядних 
сполучників, які виявляються найпослідов
ніше. Це передовсім позиція парцельованої 
предикативної частини, яку поєднують най- 
типовіші підрядні так звані семантичні спо
лучники (причинові, цільові, умовні, часові, 
допустові) та сурядні (єднальні, розділові, 
протиставні). Для згаданих груп сурядних 
сполучників виокремлено також парцельо
вану позицію однорідного члена речення. 
Крім парцельованої позиції, як зазначено у 
передмові до “Граматичного словника”, у 
ньому виділено окремо ще приєднувальну 
позицію, яка досить часто виявляє себе саме

на рівні тексту і “характерною  особливістю 
якої є те, що неповні й повні речення, які 
приєднують сполучники до основного речен
ня, виражають якусь додаткову інформацію”
[З, 8].

Спостереження над семантикою спо
лучників у тексті за умови їх використання в 
позиції парцеляції та приєднання дає змогу 
розширити відомості про різні семантичні 
процеси, зокрема й процесу розширення за
гальної сполучникової семантики та процесу 
асемантизації, тобто втратою окремих семан
тичних виявів граматичного функтива, яким є 
сполучник.

Як зазначають дослідники, сполучник а 
належить до найбільш продуктивних серед 
сурядних сполучників, він посідає зазвичай 
друге місце після сполучника /, проте може 
займати і першу позицію у таблиці продук
тивності. “ На долю сполучників /, а, але, -  
зазначає А.Грищенко, -  припадає переважна 
більшість випадків поєднання складових ча
стин складносурядних речень.., але кількість 
відтінків змістових відношень між структур
ними частинами, звичайно, набагато більша, 
ніж кількість найуживаніших сполучників” [4,
34].

У “Граматичному словнику” К.Городен
ської зазначено п’ять основних значень 
сполучника а: протиставлення, зіставлення, 
приєднання, прот ист авної допустовості та 
пояснення-ототож нення, що підтверджує йо
го полісемію [3, 9 -15]. Проте ці основні 
семантичні вияви сполучника а у тексті 
засвідчують ще більшу різноманітність семан
тики, особливо у позиції парцельованого чи 
приєднувального елемента висловлення та у 
сполученні з іншими сполучними компо
нентами.

Найтиповіш а, на нашу думку, функція 
сполучника а -  передача зіставних  семан
тико-синтаксичних відношень. Загальний 
зміст складносурядних речень з зіставними 
відношеннями виражається в тому, що два чи 
більше факти дійсності, повідомлення про які 
становить зм іст складових частин, зістав
ляються, порівнюються на основі різнома
нітних ознак як незалежні один від одного, 
але не протилежні. Напр.: Круглі лисогори, 
мов велет енські шатра, кидали од себе чорну 
тінь, а далекі шпилі, сизоблакитні, здавались 
зубцями заст иглих хм ар  (М.Коцюбинський).

М овознавці намагаю ться відрізнити 
подібні, але не тотожні значення зіставлення і 
протиставлення. А .Грищ енко у праці “Склад

175



Вісник Прикарпатського університету. Фічологія. Випуск 27—28

носурядне речення в сучасній українській 
літературній мові” назвав один з підрозділів 
так: “Зіставлення і протиставлення як окремі 
значеннєві відношення між складовими ча
стинами” [4, 90]. На думку вченого, зістав
лення передає цілий комплекс семантичних 
виявів мовних одиниць, у тому числі й про
тиставлення як різновид зіставлення. Так само 
вважає й І.Попова, яка виділяє три основні 
різновиди зіставлення: а) власне зіставлення, 
в основі якого лежить встановлення відмін
ностей між зіставлювальними предметами та 
явищами; б) протиставлення, в основі якого  
леж іт ь не відмінність, а протилеж ність 
предикатів, що визначають суб’єкти (проти
ставлення підсилюється наявністю антонімів, 
тобто лексичною стороною речень); в) невід
повідності [8, 97).

Первинним значенням сполучника а, 
отже, є зіставлення як різновид синтаксичної 
семантики. З-поміж розряду зіставно-проти- 
ставних сполучників він єдиний передає від
ношення власне зіставлення. Проте цей спо
лучник вживається і з іншими значеннями, 
розширюючи чи звужуючи зіставлювальну 
семантику. Найчастіше значення зіставлення 
сполучник а передає у складносурядному 
реченні. Проте подекуди у тексті спосте
рігаємо його вживання на початку парцельо
ваної предикативної частини складносуряд
ного речення, що увиразнює семантику зістав
лення: У лісах за Прип ’ят т ю  одцвітав сон, 
никнув синіми дзвіночками до землі. А  між  
вільшиною, у  чагарниках, рясним и кетягами 
буяв ряст... (З часопису).

Як різновид зіставної семантики може
мо назвати зіставно-поширювальні конструк
ції, в яких парцельована частина містить 
доповнення до попередньої, поширює її. 
Структурними особливостями зіставно-поши- 
рювального значення можна вважати повто
рення у парцельованій частині тих самих слів, 
які вживаються в основному реченні, або 
займенників, що замінюють іменники, які 
вжиті в основному реченні. Порівняймо: На 
столів з-під руш ника виглядає ж итній хліб, 
дерев’яна сільничка. А  поряд з  ним и  темніє 
пучок кучерявих польових волошок (С.Ва- 
сильченко). І  знову синіє небо. А  на ньому зо
лоте сонце сипле скрізь гарячими, блискучими 
бризками (С.Васильченко).

В основі протиставлення лежить під
креслення не відмінностей, а протилежностей, 
невідповідностей, контрасту між двома пові

домленнями. Напр.: Не лінуйся рано встати, 
а стидайся довго спати (Нар. тв.).

На думку К.Городенської, сполучник а
-  передусім “виразник протиставних семан- 
тико-синтаксичних віднош ень” [3, 9]. Так са
мо вважає, що зіставлення є своєрідним ва
ріантом протиставлення і чеський дослідник 
Я.Бауер, зазначаючи, що протиставлення є 
значно ширшим у своїх значеннєвих виявах, 
ніж зіставлення [1, 91].

Протиставні відношення  сполучник а 
передає поряд з іншими, зокрема сполучни
ками але  (основний засіб вираження проти
ставлення), т а  (в значенні але), зате, проте, 
однак. Я.Бауер зауважував, що сполучники а і 
но  (відповідник українського але) не є 
синонімами, бо в переважній більшості випад
ків їх не можна замінити один одним: а -  
вживається для вираження відтінку проти
ставлення і після заперечного речення, запе
речний член якого в другому реченні замі
нюється іншим, а но  вживається у значенні 
заперечення в широкому розумінні. Однак 
учений визнавав, що при допустовому від
тінку обмеж ення можуть вживатися обидва 
сполучники з тонкою стилістичною відмін
ністю.

Значення протиставлення в українській 
мові передають сполучники а, але, та, зате, 
проте, однак, одначе  та ін., поєднуючи ча
стини складносурядного речення. Порівняно 
часто вони використовуються і в тексті -  для 
зв ’язку парцельованої предикативної частини 
складносурядного речення, актуалізуючи се
мантику протиставлення. Згадані сполучники 
перебувають між собою у синонімічних від
ношеннях, тобто кожен з них передає про
тиставні відношення з певним відтінком зна
чення (наприклад, сполучник але  частіше ви
ражає протиставлення як антитезу, контраст, 
невідповідність між частинами висловленого:
-  Ти показний! А л е  не в блиску суть... (П.Гла- 
зовий), тоді як сполучник а передає послаб
лене протиставлення (ми б сказали, можливо, 
зіставно-протиставні відношення), як-от: 
Літа ніколи не повертаються до людини.
А  людина завж ди повертається до своїх літ  
(З журналу). Сполучник за т е -  “виразник 
протиставно-семантичних відношень з відтін
ком компенсації, відшкодування” [3, 67], 
напр.: Багато сліз сама я  пролила... Зат е  
тепер навчилась шанувати любов і мир  
родинного ж ит ла  (І.Кочерга).

За умови парцеляції у тексті семантика 
сполучника а, що стоїть на початку приєдну
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вальної частини висловлення, актуалізується, 
увиразнюється відношення протиставлення 
більшою мірою, ніж у структурі складносу
рядного речення. Порівняймо: Д о  тебе, люба  
річенько, ще вернет ься весна, а молодість не 
вернеться, не вернет ься вона  (Л.Глібов) і Д о  
тебе, люба річенько, ще вернеться весна... 
А  молодість не вернеться, не вернеться вона.

Відтінок компенсації (відшкодування) у 
протиставних відношеннях між повідомлю
ваним в основному реченні та парцельованою 
частиною складносурядного речення вносить 
у семантико-синтаксичні протиставні 
відношення другий сполучниковий елемент 
зат е. Порівняймо: Тяжко працювала Марія в 
тій Італії. А  зат е який будинок в них тепер! 
(Розм.).

Значення невідповідності передає спо
лучник А , наприклад, за таких умов, коли два 
зіставлюваних явищ а суперечать один одно
му. Наприклад: Січень, а снігу немає. Літо, а 
холодно так, ніби восени. У тексті частіше 
спостерігаємо передачу їх як двох взаємо
пов’язаних відношеннями невідповідності 
окремих речень: Січень... А  снігу немає. 
Літо... А  холодно так, як  восени.

Наступне значення сполучника а зумов
лює його статус як “сурядно-підрядного, про
тиставно-допустового, виразника протистав
но-допустових семантико-синтаксичних від
нош ень”, про що зазначено у “Граматичному 
словнику” К .Городенської [3, 14]. Парцельо
вана частина, приєднувана до попередньої за 
допомогою сполучника а, може виражати так 
само протиставно-допустові відношення, 
близькі до тих, що їх передають відповідні 
складнопідрядні речення. Наприклад: Вітер 
збивав його з ніг. А  він усе йшов (Розм.). Вона 
ще така молода. А  всі її чомусь сприймають 
як старшу (Розм.). Брат ти мій. А  хліб їж 
свій  (Нар. тв.). Порівняймо синонімічну кон
струкцію у формі складнопідрядного допусто
вого речення: Х о ч  вітер збивав його з ніг, він 
усе йшов', Х оч  вона іце така молода, всі її 
чомусь сприймають як  старшу, Х о ч  брат ти 
мій, хліб  їж свій.

Парцельованою може бути у тексті й 
предикативна частина складносурядного чи 
складнопідрядного допустово-протиставного 
речення, доповню ю чись другим сполучни
ковим елементом, зокрема протиставним спо
лучником прот е , зат е, однак. Наприклад, у 
тексті парцельована частина складносуряд
ного речення, підсилена другим сполучником 
прот е, актуалізує відтінок антитезного проти

ставлення, як-от: Кат ря наче заспокоїлась. 
А  прот е одна неспокійна думка не покидала її 
голови  (Розм.). За умови парцеляції складно
підрядного допуст ового речення  у тексті спо
лучник А підсилює протиставлення у загаль
ній семантиці допустовості: І  хо ч  яка неврів- 
новаж ена ця порода  -  ж іноцт во... А проте 
ми стоїмо перед нею прошаками (3 газети).

Сполучник а засвідчений нами у тексті і 
як приєднувальний засіб зв’язку парцельованої 
частини, яка розкриває причину того, про що 
йшлося в попередньому реченні: Не знаю 
вже, що з собою діяти. А все через перевтому 
(М .Коцюбинський). Тобто сполучник а може 
виражати і приєднувальні відношення, а не 
тільки зіставно-протиставні. Саме як приєд
нувальний тлумачиться сполучник а і в “Гра
матичному словнику...” К.Городенської [З,
11]. Порівняймо: Л ю ди дивуються, що я ве
села: надійсь, горя-біди не знала. А  я зроду 
така вдалася (М арко Вовчок). Приєднувальна 
частина висловлення за допомогою сполуч
ника а виражає додаткову інформацію до 
основного (попереднього) речення, тобто 
передає семантику приєднання, доповнення.

Периферійним значенням сполучника а 
є єднальне, яке не засвідчене “Граматичним 
словником” К.Городенської. В окремих сло
в’янських мов, зокрема в чеській, єднальне 
значення сполучника а  є найбільш пошире
ним порівняно з іншими значеннями [див про 
це: 5]. Крім того, єднальне значення сполуч
ника а характерне і для деяких говорів 
української мови, зокрема західноукраїнсь
ких. Отже, подекуди сполучник а, не втра
тивши повністю здатності виражати єднальні 
відношення в сучасній українській мові, як 
вважає А.Грищенко, і будучи в окремих ви
падках синонімічним зі сполучником і, поєд
нує предикативні частини складного речення 
на основі зіставлення. Він може передавати в 
складносурядному реченні відношення, 
близькі до єднальних. А .Грищенко назвав їх 
“ відношеннями послідовного зіставлення” , 
ілюструючи прикладом із творів М.Рильсь
кого: А  темна ніч узори сині пише, а гості 
веселяться, а чарки круг столу ходять, а 
Густ ав меткий нові до ж артів прикладає 
ж арти  (М .Рильський) [4, 88].

Як бачимо, особливістю такого вжи
вання є повторюваний сполучник, починаючи 
з перш ої предикативної частини, а також 
кількість предикативних частин (більше, ніж в 
елементарному складносурядному реченні, 
що складається лиш е з двох предикативних
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одиниць). Ще більше увиразнюється значення 
єднальне й нівелюється зіставно-протиставне, 
коли натрапляємо на подібне вживання спо
лучника а в дискурсивному поєднанні речень 
(надфразній єдності), де кожен із складників 
набуває відносної самостійності. Порівняймо: 
А  темна ніч узори сині пише... А  гості 
веселяться... А  чарки круг столу ходять... 
А Густав меткий нові до ж артів прикладає 
жарти... II Темна ніч узори сині пише... І  гос
ті веселяться... І  чарки круг столу ходять... 
І  Густав мет кий нові до ж артів прикладає 
жарти...

На основі зіставно-приєднувальних від
ношень у тексті можна виділити, зокрема, й 
акцентовано-виокремлювсиїьне значення, яке 
передає сполучник а у поєднанні зі словами 
надто, передусім, наса,\іперед, особливо: 
Молодь добре поінформована про новітні 
віяння моди на Заході. А  надт о в Сполучених 
Ш татах Америки (3 газети). Усі колеги 
Петра були засмучені звісткою. А  особливо  
його найближчий друг Василь (Розм.).

Зіставлювані за допомогою сполучника 
а події (факти, повідомлення) можуть пере
бувати і в причиново-наслідковому зв ’язку. 
Акцентовано-висновкове значення передає, 
наприклад, парцельована предикативна части
на, що є висновком, який випливає з попе
редньої частини і приєднується за допомогою 
сполучника а та другого сполучного еле
мента, якими є прислівники чи прийменни
ково-відмінкові сполучення із значенням при
чини (а тому, а через те, а через це й). 
Наприклад: Ти правдива , Маріє. А  т ом у я 
вірю тобі (Розм.). Ц ей звичай спільний для 
всіх степових народів. А  через це таку сороч
ку ще називають степовою (3 журналу).

Асемантичність зіставно-протиставного 
сполучника а спостерігаємо і в ролі засобу 
сурядно-підрядного зв ’язку та виразника по- 
яснювально-ототож нювальних семантико- 
синтаксичних відношень, тобто відношень 
уточнення чи тотожності. За цієї умови 
сполучник а може вступати у синонімічні 
відношення зі сполучником тобто. Порів
няймо: ...Напад головного болю тривав на цей 
раз у  Дарусі від другої Богородиці, а це з 21 
вересня, аж до Покрови  (М.Матіос). Як 
бачимо, пояснювально-ототожнювальне зна
чення сполучник а передає в особливих умо
вах контексту, а також  у зв’язку з вказівним 
займенником це.

Отже, як бачимо, семантику зіставно- 
протиставного сполучника а у тексті визначає

полісемія, яка конкретизується через ширший 
контекст і семантичний зв’язок з компонен
тами речення чи з попереднім висловленням. 
Основним його значенням вважаємо зістав
лення. Зберігаючи загальне зіставне значення, 
сполучник а у тексті передає й інші спорід
нені з ним значення, а саме: протиставлення, 
невідповідності, допустовості, приєднання, 
пояснення-уточнення, висновку, тотож ності 
та ін. Неабияке значення у реалізації семан
тики сполучника мають такі текстові показ
ники, як наявність заперечення, антонімів, 
сполучуваність з другим сполучниковим еле
ментом, до яких належать інші протиставні 
сполучники (типу але, зате, проте, однак, 
одначе) або частки тільки, лише, отже і 
под., прислівники, займенники тощо.

Іноді складні висловлення з різними 
функтивами бувають еквівалентні відносно 
якогось спільного комунікативного завдання. 
На глибинному ж  синтаксичному рівні їх 
відмінність зберігається: зміна сполучника 
призводить до перебудови конструкції. За 
умови парцеляції семантика сполучника у 
тексті актуалізується, увиразнюючи той чи 
той різновид семантико-синтаксичних відно
шень. Приймаючи на себе логічний наголос, 
сполучники виділяють необхідні компоненти 
в комунікативно-номінативній перспективі, 
зумовлюють її варіювання та конкретну спів
відносність з іншими висловленнями.
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У статті аналізується проза сучасного українського письменника Олега Солов'я крізь призму 
теми "любови/смерти"

Ключові слова: любов, смерть, самотність, страх.

Український літератор із Донецька Олег 
Соловей дебютував наприкінці 90-х років 
XX століття як поет (збірка “М істо”, 1998)*. 
Хоча відразу ж розширив рамці індивідуаль
ного жанрового сприйняття, паралельно ви
ступаючи як редактор літературно-мистець
кого журналу , критик (найчастіше виступав 
у “Кальміюсі” або під власним іменем, або ж 
під псевдонімом Вальтер Отто Драг) і прозаїк 
(під власним іменем і псевдонімом Олег 
Кажан).

Уперше його прозовий досвід, фраг
менти роману “ Ельза”, який друкувався на 
сторінках літературно-мистецького альманаху 
"Форма[р]т”, став предметом критичного роз
гляду Анни Білої. У своїй рецензії вона від
значила декілька моментів, які більшою або 
меншою мірою проектуються, як виявилося 
згодом, на увесь прозовий досвід Олега 
Солов’я:

1. “Головна привабливість цього т екс
ту для «першого критика» -  незавершеність, 
адже незавершеність -  це пластичність, 
доведена до меж і аморфності, болю і 
абсурду” [1, 42];

2. він про дивовиж ну самотність 
і неможливість бути вільним від потоку, про 
чоловікодруга. розламаного на три свої від
дачею іпостасі, що гребуть у  різні сторони, 
топлячи і гублячи “круглу лю дину"  [1, 43];

3. “ У цьому розум інні “Е льза” най
ближче до щоденника і епістоли, від яких так 
відмахується оповідач” [І, 43].

Водночас дослідниця також зауважила 
п ередки  прози Олега С олов’я з прозою Генрі 
Міллєра і Чарльза Буковські, зробивши такий

Про поезію Олега Солов’я див.: “Осінній Хадж Олега 
Солов я ! Баран Є. II Є. Баран. “Навздогін 
дев’яностим''. -  Івано-Франківськ : Тіповіт, 2006 -  
С. 132-136.

Див.: Севрасевич М. “Кальміюс” і довкола нього: 
огляд” / М. Севрасевич // Форма[р]т. -  2001. -  № 1 -
С. 40-41.

висновок: “А романи, які писатиме Міллєр. 
відкриватимуть не нові й нові сторінки, сек
суально нестримного монстра, що трахасть- 
ся в клозетах, коридорах, на задвірках і т. д . 
аче розгорнут у метафору Майстра. Варто 
підтримати зухвалість і щ иру готовність
О. Солов'я повторити такий ж иттєво- 
творчий вчинок” [1, 43].

Свою першу книгу прози “Танок, який 
виконують всі дівчатка” О лег Соловей видру
кував у 2005 році [9], у яку увійшли ранні 
прозові етюди і повість “Серце, серце” . Зда
ється. молодий літератор справді зважився на 
вчинок, оскільки у цій книзі нічого не при
ховує. Він розкриває всі “ клю чі” : коментує, 
пояснює, розмірковує, сперечається з самим 
собою, іронізує еіс. Етюди і повість скла
дають єдине ціле. Тому жанровий поділ тут 
дуже умовний, якщо взагалі можливий. Це 
різні варіанти однієї і тієї ж історії. Історії без 
початку і кінця. Дещо нав'язливої, але і тут 
автор розставляє акценти: “М ож ливо, це на
слідок обсесіоначьного (нав язливого) неврозу. 
В усякому разі, майж е всі м о ї вірші є наслід
ком цього. Що, як  не дивно, не зміг зауваж и
ти жоден із критиків. П сихоаналіз у  цій кра
їні так і не зміг приж итись. /  титанічні зу
силля пані Н іли Зборовської -  лише зайве цьо
м у свідчення” [9, ЗО]. Навіть більше, автор 
натякає на якусь психічну хворобу (героя, 
звичайно): “М ож ливо. це прост о така иіиза. 
яка іноді ст ає реальніш ою  навіть за сни. Але  
сни нічого не важать, коли на ранок їх не м о
ж еш згадати, як  ви гадаєте? А втім, вваж ав 
Фройд, на канапі психоаначітика не буває 
нецікавих людей. І  я з  ним згоден” [9, 24].

Так само О.Соловей сам випереджає за
киди щодо автобіографічності розказаних ним 
історій: “М ені більше ходит ь про те. аби. по 
мож ливості, тамувати біль  -  свого героя і 
власний. М и чимось із ним подібні, хоча і не 
варто нас ототож нювати -  це буде баналь
на помилка. Н у хоч би таке: я вже майж е
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десять років одруж ений, а м ій герой людина  
цілком незачеж на від родинного побуту. Хоча  
вазу я м іг би розбит и не гірш е за нього, що є  -  
то є. Зрештою, і мобільний до відерця для 
сміття, не каж учи вж е про книгу... Але це не 
суттєво. Головне — я  не знаю, чи.м завершити 
цей етюд, який обіцявся, м іж  іншим, бути 
порнографічним (як і все. що мною допіру  
було написано, -  коли вірити, знов-таки, моїм  
випадковим критикам), а вийш ов цілковито 
сенти.чентачьним та ще й соціяльно анга
жованим'’’’ [9, 52].

Чи можна прозу О .С олов’я сприймати 
за щоденникову? І тут маємо коментар авто
ра: “М аченькі несуттєві фрагменти із не
мож ливого (я завше пиш у про майбутнє, т о
му це не щоденник, а лиш е маніякачьна звичка 
вигадувати і перетворювати реальність (якої 
насправді нема); маю на увазі тебе,цю зливу і 
навіть себе. Я  думаю, це не великий гріх. І  хоч  
випадок м ій  баначьний, я  почуваюся майж е 
щасливий (і майж е вдома)” [9, 110]. Цей ко
ментар варто пам’ятати, бо навіть тоді, коли 
автор використовує нібито чийсь щоденник у 
сюжетній канві: такою є повість О .Солов’я 
“ЗгегеІІек” у другій книзі прози “ Ельза” [див.:
8, 31-62], (журнальний варіянт мав назву 
“Порожні дзеркала”*), яку Анна Ільків роз
глядає в контексті щоденникової белетристи
ки [див.: 2, 141-143], -  все одно це не більше, 
як композиційний авторський трюк. Сам про
заїк залишається таким же невідомим, як і до 
белетристичного розкриття. Тут варто навести 
риторичне запитання Поля Валері: “Чи є щось 
більш таємниче, ніж  ясніст ь?” [13, 8].

Таке постійне авторське випередження 
(пояснення всіх можливих і неможливих хо
дів книги: сюжетних, формальних, ідеологіч
них, естетичних еіс.) наводить на думку не 
тільки про маргіналізацію критики, зміщення 
і зміну її ролі та значення (адже письменник 
перебирає на себе всі можливі й неможливі 
ролі: оповідача, героя, посередника, критика), 
але й про свідоме проводження читача лабі
ринтами слів, поки сам літератор не визна
чився зі світоглядним вирішенням цієї етичної 
порожнечі, в якій перебуває.

Також напрошується акцентування на 
темі самотності в сучасній українській прозі. 
Самотність стає у нас ледь не модою. Нинішні 
письменники занадто багато говорять із са
мими собою, розучившись розмовляти з інши
ми людьми. Художник слова, на жаль, не

прагнуть прорвати екзистенційний вакуум, а, 
навпаки, поглиблюють, узаконю ю ть його, не 
пробують нічого змінити, крім вербальної 
констатації: “Пригадую, я завше був самот 
нім. Це єдине, що м ені заваж ає. Але. Це єди
не, що мене ум ож ливлю є (я про мою  персо- 
начьну маленьку свободу). Свобода -  це те, 
чого завше бракує” [9, 97]. Але сам висновок 
асоціальний, себто споглядально-констатую- 
чий, незмінний у своїй основі: “Проводж аю і 
зустрічаю перелітних птахів. Спостерігаю за 
тим. як  клени втрачають листя. Нудьгую. 
Багато п ю і курю; зустрічаю не тих жінок. 
Я  -  щаслива людина, ти знаєиі?” [9, 131]. Ці
каво, що потреба і поняття самоти для худож
ника залишається однією із вимог творчости 
як такої в усі часи. Той же Монтень пише 
таке: “С амот а, яку я лю блю  і сповідую, 
служить переваж но для того, щоб горнути 
до себе м о ї думки і почуття, обмеж увати і 
вкорочувати не м о ї кроки, а  лиш е прагнення і 
тривоги, уникаю чи чуж их клопотів, тікаючи 
від смертного примусу і зо б о в’язань, і не 
стільки від тичби людей, скільки від тичби 
справ. Самотність місця, по іцирости сказа
ти, дає м ені більше розгону і розш ирю є видно
круг” [5, 43].

Щ е один філософсько-естетичний 
аспект, який піднімає автор у своїй прозі -  
взаємозв’язок і взаємосуперечність літератури 
і життя. Ті з письменників, які найгостріше 
відчувають усю взаємоприреченість цієї віч
ної абсурдної етико-естетичної дихотомії або 
змирюються із ситуацією (таких більшість), 
або ж замовкають. П ам’ятаємо у Василя Сте- 
фаника: “Літ ература  -  то є афішованя, то є  
комедіянство. Вся, вся” [10, 426]. У Олега Со
лов’я немає цього категоризму, але є чергові 
спроби авторського виправдання: “(..) у  моїх  
творах немає ж одного слова неправди; м о ї 
твори -  сама правда -  гидотна й прекрасна 
водночас; до ж иття м ож на ставитися по- 
різному; м ож на ставитись так, як  ставить
ся риба; а мож на й не ставитись; мож на  
просто ж ити, хоч, ж ити, говорять, непро
сто” [9, 60-61]. Зрештою, автор все-таки на
гадує читачеві, що “голу” правду годі шукати 
у його творах: “Часом не так уж е й просто 
провести демаркаційну лінію  поміж  ж иттям  
і худож ньою літературою. А можливо, й не 
варто її проводити” [9, 89]. А для найвпер- 
тіших говорить прямим текстом: “Бо найглиб
ші сенси заховані в сповіді, яку ніхто і ніколи 
від нас не почує” [9, 124].

' Пектораль. -  2007. — № І. -  С. 49-57.
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Якщо говорити про філософські підва
лини “вічної” теми/проблеми -  любови/смер- 
ти чи смерти/любови, то основи її закладені 
данським філософом, теологом Сіреном Кір- 
кегором. У своїй відомій праці “Хвороба до 
смерти” (“Болезнь к смерти”) він розглядає 
весь досвід християнства як підготовку до 
смерті: “Христианин  -  единственньїй, кто 
знает, что такое смертельная болезнь. Он 
черпает из христианства храбрость, кото- 
рой так недостает естественному человеку,
-  храбрость, получаемую вмест е со страхом  
от крайней степени уж асного. Стало бьіть, 
храбрость нам всегда дарована; а страх 
перед великой опасностью дает нам реши- 
мость противостоять опасности меньшей; 
бесконечньїй же ст рах перед единственной 
опасностью делает все прочие не существу- 
ющими. А уж асньїй урок  христ ианина  -  зто  
то, что он научаєшся распознавать «смер
тельную болезнь»''’ [4, 254]. Одним із най
перших, хто сформулював стоїчне ставлення 
до смерти був Сенека. У листі IV до Луцілія 
філософ пише: “Ж одне лихо, якщ о воно гра
ничне, не мож е бути великим. Д о  тебе прий
шла смерть? Її справді треба було б ж аха
тися, коли б вона могла залишитися з тобою. 
Але вона -  іншого ж  не буває -  або ще не 
прийшла, або вж е відійш ла” [7, 42]. А найкра
щим європейським романом, присвяченим цій 
темі, є, на мою думку, роман австрійського 
письменника Германа Броха “Смерть 
Вергілія” (1945).

Найточніше формулювання цієї пробле
ми, яка опосередковано суголосна прозі Олега 
Солов’я, знаходжу в “Арістосі” Джона Фаул- 
за”: “Те, що ми називаємо стражданням, 
смертю, нещастям, недолею, трагедією, слід 
було б назвати ціною свободи. Єдиною аль
тернативою до цієї свободи зі страж данням  
є несвобода без страж дання” [ 11, 29].

Філософські підвалини категорії “лю 
бові” сформульовані німецько-американським 
філософом Еріхом Фроммом у його відомій 
праці “Мистецтво лю бити” (“Искусство лю 
бить”). Фромм стверджує, що будь-яка теорія 
лю боїі повинна розпочинатися з теорії лю ди
ни, людського існування. Розглянувши мож
ливі варіянти існування любови в сучасному 
суспільстві, філософ прийшов до сумного 
висновку: “Люди, способньїе любить при су- 
ществующем социсиїьном строе, встреча- 
ются неизменно в виде исключения; в совре- 
менном западном обществе любви, как пра
вило, отводится последнее место. Не столь-

ко из-за того, что возникновению любви ме- 
шают многочисленньїе другие дела, сколько 
из-за того, что дух общества. сосредоточен- 
ного вокруг производства и ж аж дущего 
только потребления, таков, что только «не- 
комформист» мож ет противостоять зтому 
духу” [12, 178]. І нарешті, про здатність, влас
не, нездатність людини творчої любити, зали
шатися вірним товаришем, найточніше сказав 
російський філософ Васілій Розанов:

1. “После книгопечатания любовь ста
ла невозмож ной” [6, 93];

2. “Не вьіходите, Оевушки, замуж  ни за 
писателей, ни за ученьїх. И  писательство. и 
ученость -  згоизм. И  вьі не получите «друга», 
хотя бьі он и звал себя другом. Виходит е за
муж  за обьїкновенного человека, чиновника, 
конторщика, купца, лучш е бьі всего за ре.мес- 
ленника. Нет ничего святее ремесла. И  такой 
будет вам другом” [6, 145].

Що стосується теми смерти, до якої в 
українській літературі після 1991 року не 
звертався хіба що тільки лінивий (“Щ оден
ники” Олеся Гончара, проза Галини Тарасюк, 
М арії Матіос, Євгена ГІашковського, Юрія 
Андруховича, Юрія Іздрика, Антона Мор- 
говського, Степана Процюка та ін.), то вона 
пов’язана в Олега С олов’я із темою любови, 
власне відсутності або боязні любови. Так, в 
етюді “Гірко” ідеться про молоду жінку, яка 
очікує коханця, а натомість телефонує його 
дружина, яка знала про цей зв ’язок, і пові
домляє про смерть чоловіка. Цю звістку су
перниця супроводжує уточненням: “Він
ніколи вас не кохав, Марино. Це він сказав м е
ні перед смертю. Бог свідок, він кохав лише 
одну жінку, і це була я. Н у а ви... Ви просто 
молоде і привабливе м  ясо, яке потрібне муж 
чинам у  будь-якому віці...” [9, 18]. Тема ко- 
хання/смерти тут розглядається в етико-пси- 
хологічному контексті, без глибших узагаль
нень чи філософствувань. А риторичні запи
тання, які нібито ставить собі героїня, не ста
новлять кульмінації психологічного конфлік
ту. Власне, не є конфліктом як таким: “Чи 
любит ь вона свого коханця? Про це ніколи не 
думала. Цікаво, хоча б одна ж інка думала, для 
чого вона поспіш ає до свого коханця? Звідки 
це збудж ення і нервові рухи  перед дзеркалом.
І  чому чиєсь ліж ко так вабить, а своє ви
кликає відразу?” [9, 17].

В етюді “Трохи соціяльної кляустро- 
фобії не завадить” зринає тема самогубства, -  
теж “облюбована” літературою, розпочинаю
чи від Гетівського Вертера (кінець XVIII ст.),
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і завершуючи містифікованим самогубством 
Стаса Перфецького у “П ерверзіях” Юрія 
Андруховича (кінець XX ст.). Герой Олега 
Солов’я (а це майже завжди лю дина творча) 
говорить про самогубство з легкою  долею 
іронії, бо сам триб життя цього героя є нічим 
іншим як естетичним і світоглядним само
губством: “Депресія -  це не проблема на
справді. Депресія -  це прост о вияв якоїсь 
реліктової манірност и людини, якій неймо
вірно щастить у  житті. Я ку безпідставно 
кохають найкращ і жінки. Я к у  моєму, ска
жімо. випадку. Добре, хай не кохають, але 
все-таки сплять зі мною. Навіть не знаю, з 
яких міркувань. Адж е грошей у  мене немає. 
І красунчиком мене вваж ає хіба що один мій  
запекчий донецький друг” [9, 49-50]. Посту
пово іронія переростає майже у пародію: 
“І  наступна деталь. Уже років сімнадцять я 
думаю про самогубство. Я  читав про це книги
-  наукові й худож ні, я завше звертаю увагу на 
пропоновані способи і причандачля. на час і 
місця, на контексти й оточення, на купу ваго
мих або й відверто факультативних речей. 
Але мож ет е бути спокійними -  такі, як  я, 
ніколи цього не зроблять. Занадто розбещені 
неувагою. Тут і Фройда не треба, все ясно” 
[9, 50].

Нову книгу прози “Ельза”, яка вийшла з 
початком 2010 року, складають три маленькі 
повісті і роман “ Ельза” . Книга мала декілька 
відгуків, але жоден із рецензентів не зупи
нявся на ключовому питанні прози Олега Со
лов’я: мистецтво, яке вбиває. Ш укали всьо
го: збочень, втоми, кризи середнього віку, але 
не захотіли підійти до найголовнішого .

-Ці, герої цієї прози, безперечно, -  інтелектуальні 
трударі на ниві побутового алкоголізму, як. наприклад, 
персонажі роману «Ельза» -  письменник, художник і 
їхня квартирна муза. Звісно, упродовж усієї оповіді вони 
мордуються по малосімейних кімнатах, п’ють і безтям
но злягаються, але така вже непідробна правда донець
кого життя’’ Ігор Бондар-Терешенко. Танцюючий 
шива : депресивна «донецька» проза від Олега Солов 'я 
II Ьпп://иш0І0(1а.кіеу.иа/пишЬег/1566/164/55165/: “На
скрізною проблемою всіх текстів є питання компромісу 
між письменницькою геніальністю та потребою заро
бити на хліб насущний”. Тетяна Трофименко. Усе, що 
ви хотіли знати про сучасного українського письмен
ника II Ьир ://! ііаксепі. сот/2010/01/18/и5Є-5сЬо-уу-Ьоіі 1 у- 
гпаГу-рго-зисЬазпоЬо-икгаііпакоЬо-руатеппука.ЬітІ;
"Ельзу” Олега Солов’я варто прочитати для знайомства 
зі світом східноукраїнської літератури, де панують такі 
буденні розчинна кава, водяра і криза середнього віку”. 
Ірина Славінська. Книжки лютого: Схід і Захід 
разом II Ьпа://1ІГе.ргаУСІа.С0т.иаЛУ0ПСІегГи1/4Ь8639515 
Ье7с1/.

У книзі дихотомія “лю бов/смерть” стає 
композиційним стрижнем всіх сюжетів пись
менника. У повісті “Танцююча зірка” вия- 
скравлюються головні персонажі його прози: 
герой, друг (обидва люди творчі, літератор і 
художник) і ж інка (“запах ж інки”). Звичайно, 
що тут можна найти перегуки із відомими 
західноєвропейськими творами 30-х років XX 
століття: “Ф ієста” Гемінгвея, “Три товариші” 
Ремарка, але найбільше паралелей із прозою 
Генрі М іллера і Чарльза Буковські. Про ці 
паралелі говорить і критика .

Багато міркувань у цій повісті про хаос, 
який “приносить т о д и  -розчарування, осо
бисті маленькі катастрофи, нові поетичні 
книж ки” [8, 8]; про сучасну українську
літературу: “Але як  ж е сумно читати цю су
часну українську літературу... Цих стурбо
ваних німфоманок, інфантильних дівчаток з 
Могилянки і ст арію чих донж уанів. які без 
гонорару не напиш уть уж е і сторінки " [8,
11]; про книги: “Кож на з м оїх книж ок має  
хоча б невеличку історію власних поневірянь, і 
я всі ці іст орії колись п а м ’ят ав” [8, 23]; 
багато написано про смерть, від невеличких 
міркувань з парадоксальним підтекстом: 
“Кімната наповнена книгами і моїм немож 
ливим баж анням жити. Здається, ніхто не 
зауваж ує, як  сильно я хочу ж ит и” [8, 10] до 
міні-трактатів: “Воістину, смерть -  явище 
суто онтологічного ступеню. Збагнути явище 
смерти -  означає зрозуміти життя, яке є  
лиш е «буттям-у-напрямку-до-смерт и».
Смерть не м а є  негативних характеристик. 
Мож ливо, т ому й існувала тризна у  наших 
пращурів. Смерть лише підкреслює наше 
буття, робит ь його вагомим і направду 
змістовним. Це. здається, так очевидно. 
Лише Сартр м іг цього не помітити. 
А смерть -  це єдиний приватний сектор. Все 
інше належ ить одночасно усім  і нікому. Як у  
колишніх колгоспах. Мож на красти, а мож на 
й не красти -  все одно ніхто не зауважить. 
Не зауваж ити смерть -  немож ливо. Вона —

“Персонажі роману Олега Солов’я -  традиційні для 
української прози представники богеми: письменники й 
художники, які, втім, ще нічого путнього не досягли. 
Однак вони «понад талант пиячать», хаотично 
любляться й уперто самозакохуються... І ніяк не можуть 
знайти свого місця у цьому жорстокому місті й житті. 
Є й особливості: автор змальовує дещо незнаний нами 
Донецьк -  україномовний. При цьому за жанром 
«Ельза» -  це не фантастика, а гротескно-реалістична 
проза, що орієнтується на попередників від Генрі 
Міллера до Олеся Ульяненка”// Ігор Кручик. Богема 
Донбасу II ЬКр://\у\ууу.иї.пеі.иа/агі/169/0/3478/.
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тільки ваша. Єдина власність, яку  ніхто і 
ніколи не стане оскарж увати” [8, 14].

Що фактично відсутнє у повісті -  роз
мови про любов. Хоча є молода жінка, Ірена, 
яка набирається статевого досвіду: “Насправ
ді... мені саме т ак і смакує, коли відверто. 
Кохатися з людиною, яку вперш е бачу, і яку, 
швидше за все. ніколи вже не зустріну. Інколи  
я не питаю навіть імени... — вона обереж но 
подивилась на мене, -  і в мене теж  не завше 
питають, м и просто кохаємось і за пару 
годин назавж ди розлучаємось... Інколи на все- 
про-все достатньо і п ’ят надцят ь хвилин на 
задньому сидінні авта..." [8, 26]. Залишається 
біль і внутрішнє відчуття зради, адже дівчина 
була подругою його вірного приятеля. 
Здається, це можна називати лю бов’ю, по
чуття якої герой постійно притлумлює в собі.

Подібний сюжет розвивається у повісті 
"$гегеІІек“, герой якого випадково знаходить 
у парку щоденник і впізнає у цій невідомій 
історії власну. Саме слово “згегеїіек"  з угорсь
кої означає “ я  кохаю т е б е Герой зустріча
ється із заміжньою жінкою, і час від часу 
мучиться приступами ревнощів, які ніколи не 
озвучує. Теми повторюються ті самі: життя -  
смерть -  кохання — зрада -  жінка -  чоловік. 
Інколи поглиблюється розуміння того чи 
іншого: “Дивна, все-таки штука — життя. 
Чим довше живеш, тим більше підстав так 
думати. А ж інка -  чи не найзагадковіше 
створіння серед флори і фауни; нам відомо 
про неї все і нічого; тисячі романів присвя
чено цій загадці, а що змінилося? Чи знаємо  
щось про ж інку?"  [8, 44]; або ж: “Направду, 
немає ж одного баж ання вмирати (...). 
Смерть -  це баж ання виключно для молодих  
...Хочеться ж ити (...)" [8, 51-52]. Зринає 
образ “порожніх дзеркал” як зворотній сим
вол смерти: “(...) я з дитинства м ав підозру, 
що у  дзеркачах нікого не м а є” [8, 54]. Щ одо 
загального висновку повісті, то має рацію 
Анна Ільків, стверджуючи, що названа повість
-  "'це оповідь про вічну Мрію, яка ніколи не 
буде втілена, але яка надзвичайно потрібна 
людині впродовж  усього життя, щоб 
плекЬти вічну Надію” [2, 143].

У повісті “Літо” “вічні” запитання, які 
переслідують героя, дещо притлумлені азар
том “мисливця”: спокусити випадкову жінку. 
Хоча ні азарту, ні доцільности сам герой не 
бачить. Є тільки спекотне донецьке літо, є 
згадки про смерть “маленького хлопчика Тере- 
на” [8, 67], і порожнеча, якої не можуть

заповнити всі “індустріяльні курей” [8, 68] 
світу.

Роман “Ельза” завершує цей тематич
но-філософський блок “смерти/лю бови” у 
прозі Олега Солов’я. Сама ім ’я Ельза зринає 
вже у ранніх етюдах прозаїка (“Гірко”, “Пого
динні кімнати”), однак частково має рацію 
Ігор Кручик, стверджуючи, що “(...) донбась
ка Ельза нічого не символізує й не уособлює. 
Хіба лише те, що на чорновугільному сході 
країни теж  мож лива ця богемна розкіш  -  
писати майж е беззмістовні й, либонь, навіть 
безсенсові тексти цікавою, пруж ною укра
їнською мовою. Щ о вж е напевно має якийсь 
сенс” [3].

Знову зустрічаємо в романі ту саму зне
віру, алкоголь, випадковий секс, вічну втому, 
моментами нав’язливу літературщину: “М ені 
хочеться вмерти. І  написати про це ром ан” 
[8, 86]. А ще наскрізні паралелі із життям Ген
рі Міллера. Що додається -  внутрішній про
тест, викликаний соціяльними проблемами: 
“Закінчилася ціла епоха нашого колишнього 
безтурботного життя. На початку її завер
шення ми раділи як  бож евільні, бігали по м і
тингах, голодувачи, клеїли вночі листівки і по
трапляли за це до відділення; власноруч шили 
ж овто-блакитні прапори і намагалися, знов- 
таки, темної ночі причепити ті прапори де- 
небудь якогомога вище. Аби зранку, поки м ен
ти помітять, їх побачш о якнайбільш е грома
дян. М и думали, що краще бути вільними і 
голодними, що ліпш е без нафти і газу, аче у  
Европі. Або  -  хоча би -  без Росії. Наразі, я ду
маю, що ми помичялися Ми знову про
грали" [8, 95]. А цей соціяльний контекст 
переводить розмову про богемне невідбуле 
середовище у чергову розмову про “втрачене 
покоління", недаремно тут зринає згадка про 
Ґертруду Стайн, а в оповіданні “Трохи со- 
ціяльної кляустрофобії не завадить” із першої 
книги прози, автор із сумом констатує: “Усі 
ми -  зрізані квіти, як  сказача б новітня Ґер- 
труда Стайн, і мені за нас трохи боляче й на
віть — ст раш но” [9, 40]. Як це перегукується 
із міркуваннями Васілія Розанова про молоде 
покоління: “К а к я  отношусь к молодому поко- 
лению? Никак. Не думаю. Д ум аю  только 
изредка. Н о всегда мне его жаль. Сиротьі" [6, 
107].

Зрештою, у романі зринає ще одна 
авторська підказка, яка має на меті допомогти 
не тільки прочитати сей твір, але й привід- 
криває авторську надію, яка й перетворює 
роман про “ніщо"  у роман про нескінчен
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ність лю дського духу: “Я  знаю, що Бог мене 
любить, але дивна Його любов... Я  не знаю, чи 
гможу заверш ит и "Е льзу”, але -  щиро ка
жучи — я б сього не хот ів Бо ж одний "лого- 
центризм ” не поверне нам втрачених друзів.
І ж одна літ ерат ура не компенсує нам 
втрату самих себе. Тому не шукайте в 
"Ельзі” сюж ет, фабулу, композицію, 
соковиті мет аф ори та алегорії. їх там 
немає. Власне, це й не роман, а історія 
безумства па три голоси. Ш укайте свій 
голос, і най вас врят ує Бог. Насправді він 
добрий, аче дивна Його лю бов..."  [8, 101].

Почуття лю бові в автора проходить 
також через співчуття до жінки: “Не знаю, 
чому, але я схильний співчувати усім  жінкам  
світу, яких ображ ають або просто не помі
чають їх чоловіки й коханці. Мабуть, саме 
тому ж інки не ставляться до мене всерйоз, 
їм потрібен господар, тиран, а я пропоную  
друж бу" [8, 116]. І нічого дивного немає в 
тому, що сакраментальну фразу роману виго
лошує “н ео б о в’язкова” Ельза: “М айбутнє за 
тими, за ким любов... (...). Кохання й любов -  
ось єдиний центр, до якого м ає тяж іти 
людина..." [8. 122]. Тоді й тема “м ист ецт ва, 
яке вбиває"  набуває іншого драматичного 
відтінку (до речі, цю правду знову озвучує 
Ельза): “Він хворий, але це гірше за алкоголь. 
Він -  невиліковний... М истецтво не залишає 
йому шансів на нормальне людське ж иття..." 
[8, 120]. Герой пробує заперечити цю тезу: 
“Хт о прагне ж ити дачі, той зупиняється в 
цій каварні і зависає тут реш т у свого без
глуздого ж иття. Паралельно малю є пики бур
жуїв і натюрморти. Так мист ецт во відхо
дить на мартінеси ж иття. Натомість прихо
дить водка або дешевий міцний портвейн. 
Часом -  наркотики. А потім приходить 
смерть. І  про ж иття цих нещасних, невизна
них геніїв, у  майбут ньому нагадає хіба що 
портрет якого-небудь ідійота, що прикрашає 
вітальню розкіш ної вілли. Тому я думаю, що 
вбиває все-таки не мистецтво, вбиває ж ит
тя" [8, 121], однак його міркування тільки 
підкреслюють весь розрив між літературою і 
життям, якого ніхто не подолав:- “Бо філологія
-  це не наука. Це простір, якому бракує ж ит
тя. Тому в ньому багато літ ератури й мало  
повітря” [8, 122]. Тут можливі лише три ва- 
рінти дій: жити з цим, вмерти з цим, мовчати 
з цим. Чи як писав про це Васілій Розанов: 
“Писательство єсть Рок. Писательство  
єсть /аіит . Писательство єсть несчастие” 
[6, 95]. І ще одна цитата з В.Розанова: “Несу

литературу как гроб мой, несу літ ерат уру  
как печаль мою, несу літ ерат уру как отвра- 
щение м оє"  [6, 120].

Завершується роман оптимістичною 
візією, попри радикальність авторського ви
словлювання (черговий соціяльний протест, 
див.: с. 130; чергові міркування про смерть, 
див.: с. 136, 138. 140; про екзистенційну
порожнечу, див.: с .154; про літературу, див.: 
с. 134. 139. 145). Найголовніше, що герой при
ходить до потреби життя і потреби любови: 
"(...) ж иття -  препаскудна звичка, але вибору 

ми не маємо. І  не т реба втирати нам про від
криті мож ливості -  про розчахнут і вікна 
висотних будинків; про гострі леза й гарячі 
приємні лазнички, що пахнуть хвоєю -  ми про
ти таких порахунків із цим життям. Ми бу
демо опиратися якось інакше М и тупо й 
багачьно будемо ж ити. Чуєте, виблядки?! Ми 
будемо ж ити так довго, як лиш е забаж аємо” 
[8, 133].

Олег Соловей напевно що є одним з 
небагатьох сучасних українських письмен
ників, які так глибоко і самовіддано зверта
ються до теми “лю бови/смерти” чи “смер
ти/лю бови” у своїй прозі. Поряд з Олесем 
Ульяненком (“Дофін сатани” , “Знак Саваофа”, 
“Сип тін і” та ін.), Антоном Морговським 
(“Нелю бов”, “Инший”), Степаном Процюком 
(“Уае уісііз”, “Ж ертвопринесення”), Соловей 
не просто розширив чи поглибив тематичні 
рамці цієї “вічної” мистецької проблеми, -  він 
прийшов до розуміння її індивідуального ви
рішення через любов. Нехай цей авторський 
висновок не такий вже й однозначний, нехай 
більше є авторською мрією , одначе це той ва- 
ріянт, який залишає перспективу не тільки для 
самого Олега С олов’я, але й для української 
літератури в цілому.
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У другій половині XX століття й на 
початку третього тисячоліття Роман Іваничук 
постає не лише як визнаний майстер історич
ного роману (“Черлене вино”. “М анускрипт з 
вулиці Руської"”, “М альви” (“Я ничари”), “Во
да з каменю”, “Четвертий вимір”, “Ш рами на 
скалі”, “Журавлиний крик”, “Бо війна -  вій
ною”, “Вогненні стовпи” тощо), але й малих 
прозових форм. Власне, новелістикою автор 
починав свою творчість, надавав їй перевагу в 
ранній період письменницької праці (“Прут 
несе кригу” (1958), “Не рубайте ясенів (1961), 
“ Тополина заметіль” (1965), “Дім на горі” 
(1969), одержавши чимало схвальних відгуків 
і рецензій, проте і згодом не полишав цього 
жанру. Правда, в кінці 60-х -  на початку 70-х 
перерва тривала доти, поки не відшукав своєї 
власної тональності в циклах новел “Сиві но
чі” та “На перевалі” [1, 221] після появи нової 
хвилі талантів.

Новелістичний спосіб мислення не раз 
нуртує і в сьогоднішній прозі письменника. 
Досить згадати форми переходу від одних 
сторінок мемуарів до інших у “Нещоденному 
щоденнику” (2004) чи в першій частині “хи

мерного роману” -  “М оре” (2004). де окремі 
складові малої прози виразно присутні, хоч 
загалом автор віддав перевагу великим про
зовим формам. Непроминальне, вічне знахо
димо і в новелах та оповіданнях Р.Іваничука, 
котрі зовсім по-іншому, ніж у великій прозі, 
акцентують, як у “людині живе історія” 
(М .Слабошпицький), розкривають через одну 
небуденну подію, настрій, переживання огром 
лю дської душі, специфіку її життєвої долі. Чи 
не найкраще це відчутно у тих творах, які 
витримали іспит часу і сьогодні читаються з 
не меншим враженням первинності, як у час 
написання чи публікації. Мова йтиме про малі 
прозові форми, в котрих на першому плані 
вічна проблема кохання.

Так, у новелі “Несподіване” в центрі зо
браження приховані зовні почуття Оксани й 
Василя, про які читач лише здогадується че
рез спогади. Ключовою стане вперше вимов
лена підлітком фраза: “Я к виросту -  твоїм 
легінем  ст ану”, що отримає відповідь-під- 
твердження з її боку. Бо в напівдитячій свідо
мості це почування визріло й вирвалося на
зовні в екстремальній ситуації -  раптовій і
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жорстокій загибелі Василевого батька-боко- 
раша -  ''Як вирост у -  буду твоєю княгинею  
Ця знакова фраза є своєрідною формулою, яку 
продумано чи мимовільно, а ш видш е спонтан
но (адже ж зародилась щира приязнь, по суті, 
з першої зустрічі-знайомства) обирають собі 
молоді люди: Він і Вона, і котра тримає їх у 
полоні цієї закоханості, глибинної, внутріш
ньої, про яку ніколи не мовиться, не розпові
дається, не ділиться з ніким, навіть най
ближчим.

Та вона є тією  опорою, тим грунтом, що 
через відстані (Оксана, донька художника, 
студентка Львівського університету, Василь 
же, прагнучи продовжити батьківський фах, 
залишається в гуцульському селі Довгопіллі); 
через час (від дванадцятирічного віку до 
повноліття випускниці вузу); через п р о ж и 
т е  й п е р е ж и т е ,  відчуте і побачене уже в 
іншому світі й світлі (без неї і без нього) про
довжує жити в душ ах обох. Ні він, ні вона не 
лише не змогли б покохати когось іншого чи 
іншу, але й не насмілилися признатися одне 
одному у справжньому чистому почутті, яке 
заховано так глибоко, що ніхто з них обох не 
зізнається в цьому навіть самому собі. Вреш
ті, майже дитячі уявлення і відчуття, скон
центровані в концептуальних виразах-озна- 
ченнях: “легінь” і “ княгиня” в тому етнічному 
просторі, Гуцульщині, акцентують на щасли
вому пророкуванні-передбаченні їхнього ко
хання, бо ж княгинею називають молоду на 
весіллі, а легінь, як “дорослий хлопець”, пару
бок постає передісторією “князя”, тобто “мо
лодого” [2, 97] у весільному ритуалі одружен
ня, що, зрозуміло, залишається поза кадром.

У новелі чимало романтизму й ідеаліз
му. тому немає ні на йоту фальші чи нещи
рості, тим паче зовніш ньої показності почут
тів на людях, як то часто можна побачити 
тепер у великих містах, тим паче легкості й 
вседозволеності в тієї частини молоді, яка 
живе за принципом се ля ві, й, звичайно, оці
нюється ними як позитивно модерне, але не 
застаріле й патріархальне, тобто старомодне й 
віджиле. Тут висока й красива мораль, чисте, 
цнотливе й глибоке почуття, що спонукає зга
дати насамперед Ромео і Джульєтту В.Шек- 
спіра, Марічку й Івана із “Тіней забутих 
предків” М .Коцюбинського, останнього не 
лише тому, що у творі той же карпатський ко
лорит. Воістину тут особливо згадуються сло
ва Г.Сковороди “Не за лицем судіте, а за 
серцем” [3, 152].

На тому ж гуцульському тлі, так добре 
відомому письменникові, постає інший вияв 
філософії кохання в центральних персонажів 
новели Романа Іваничука “Весільна” . На пер
ший погляд, лю бов Ілька й Катерини не 
витримала випробування, принаймні з її боку. 
Бо все, чому підпорядковані його вчинки, дії, 
поведінка, -  були задля неї: кабанячі шкіри, 
соляні бані в гірському селі Уторопах, нареш
ті, тюрма, повернувшись з якої застав кохану 
з дитиною від іншого. Зламане життя, пока
лічені долі. І в Ілька, і в Катерини. У кожного 
по-своєму запеклося на все життя перше 
юнацьке почуття. І хоч, по суті, найкращі літа 
вони були окремо: йому ліс замінив усе, а їй, 
також спустош еній і передчасно посивілій, 
жилося не менш складно й важко з донькою 
Оленкою та з осліплим від цієї життєвої дра
ми батьком, але Катерина і далі жила в серці з 
лю бов’ю до того єдиного, що буває лише раз 
в житті, кому зрадила, одразу ж  усвідомивши 
згубність зробленої помилки. Як і в інших 
новелах на тему кохання, так і в цій -  на пе
редньому плані двоє героїв, які, незважаючи 
на понівечене життя, продовжують любити 
одне одного.

Твір заверш ується несподіваним новелі
стичнім пуантом, тим гепі ендом, в якому 
вічний біль зради, яким жив усе життя Ілько, 
переростає у поступове заспокоєння через 
переконаність в тому, що їхнє молоде кохан
ня, пройшовши по важких життєвих “трибах”, 
все ж жило в їхніх душ ах завжди. Бо хоч “зни
щили ліс на Погарі, та ось закучерявились до 
сонця молоді смерічки, і «буде ще молодість 
на цвинтарищі»” [4, 381].

У такому ж лірико-романтичному клю
чі, та з опертям на реалізм життєвих історій, в 
основному написані й інші талановиті твори 
малої прози Р.Іваничука, що запам’ятовують
ся: “Настуня”, “Дім на горі” чи вершинного 
рівня “Сива ніч” . Традиційний тип українсь
кої жінки (бо інакшим він і не міг бути ні в 
творчості письменника 50-х -  початку 60-х рр., 
ні в українській повоєнній літературі загалом) 
відбито і в образі гуцульської дівчини Наступі 
з однойменної новели: щирість і безпосеред
ність, скромність і цнотливість, чистоту пер
шої закоханості до свого юного учителя-квар- 
тиранта, який показав їй дорогу до грамоти, 
до світла, до ширших життєвих обріїв. Та На
стуня, як і більш ість дітей в українських роди
нах, вихована в традиціях послуху батькові, 
який, як і належить голові роду (мати ж по
мерла), сам вирішував подальшу долю  й вибір
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обранця для своєї єдиної доньки. Тому в світ
лі тієї селянської й родинної етики, що так чи 
інакше базувалась на світогляді українців, зо
крема в питаннях лю бові й моралі, виходячи з 
культу батька у вирішенні знакових періодів 
життя своїх дітей, Настя навіть не сміла й 
подумати, а не те, щоб відважитися на якийсь 
непослух, протест, спробу боротьби за своє 
щастя. Важливу роль тут відіграє, на відміну 
від ерудованих героїнь Ольги Кобилянської, 
відсутність в дівчини будь-якої освіти, а зна
чить неможливість відчути себе “лю диною ”, 
тим паче “царівною”.

Ось чому цілком мотивованим у худож
ньому просторі цього твору є те, що дівчина 
покірно погоджується з категоричним і не
справедливим рішенням батька одружити її з 
багатим, але, зрозуміло, вкрай несимпатич
ним, “перестарілим”, “варгатим парубком” 
Ю рою Фариняком. Бо, крім існуючої вікової 
традиції -  поваги у ставленні до старших, 
зокрема батьків, вона усвідомлює інтелекту
альну різницю між ним, учителем, і нею, не
письменною, якою б вродливою і бажаною 
для нього вона не була.

Через ретроспекції автор повертає чи
тача у давноминулий світ молодого, початку- 
ючого вчителя, який назавжди ввібрав у себе 
красу Настуні й оте почуття, що спонукало 
його згодом приходити в сни...

Композиційно автор змушує колишніх 
закоханих зустрітися через три десятки літ, 
поступово впізнавати в немолодій матері мо
лодої (а центральною подією в творі є весілля 
в карпатському селі, де колись учителював 
головний герой) своє перше кохання, викли
кати спогад про схоже і неподібне весілля, бо 
так багато болю було від усвідомлення не
здійсненого і так прагнулося забрати її від 
осоружного молодого, якби тільки згодилася 
Вона...

“Сиву ніч” цілком справедливо можна 
вважати одним із шедеврів у прозовому до
робку письменника. Не випадково за заголов
ком цієї новели, по суті, й названа книга за 
1975 р. в одинадцятому творі автор оригіналь
но будує сюжетно-фабульні повороти, часо- 
просторові зчеплення, щоб розкриті вічні 
опозиційні проблеми, що так яскраво вияв
ляють себе при зображенні особистісного 
життя красивої подружньої пари Івана та 
Марії: любові й ненависті, вірності й гріха, 
душевної й духовної багатогранності й тілес
ного безпліддя, люті й розумного примирен

ня, врешті Еросу й Логосу, що буквально про
низує текст від початку і до кінця.

Прикметно, що Роман Іваничук насмі
лився в наскрізь традиційній тогочасній укра
їнській прозі, що продовжувала зберігати 
цнотливість і табуйованість еротично-сексу
альних стосунків (та ще й у застійну добу) 
поставити їх у центр зображення як своєрідне 
тло, в координатах якого постають складні 
питання найінтимнішого життя героїв, що 
в'язалися із не менш болючими драмами для 
багатьох сімей в усі часи: бездітності, непов
ноти людського щастя, позашлюбної дитини, 
неминучої самотньої старості та ін.

Початок тексту -  всього невеликий 
абзац в кілька рядків -  передає сьогоднішній 
стан подружжя, Її і Його, які “успокоєні літа
ми” (вичерпна майстерна характеристика при 
мінімумі словесних прикрас чи означень), 
постають у ролі добрих дідуся й бабусі, що є 
цілком природним. Та вся перчинка, вся сіль, 
як кажуть, у наступній розповіді художника 
слова, що повертає читача шляхом ретроспек
цій в дотеперішнє життя шалено люблячих 
один одного Івана та Марії, ключовим цент- 
ром-апогеєм у житті яких і буде “сива ніч”,

Стільки страждань, самокатувань, непо
мітних зовні спопеляючих переживань випаде 
на їх долю до тієї знакової ночі, бо мотивація 
тут єдина -  кохання, таке сильне й прист
расне, таке глибоке й справжнє, але усклад
нене безпліддям М арії та несподіваною нови
ною про існування десь на Прелуках, в старої 
Ю зихи, Іванової дитини, яка залишилась си
ротою після ранньої несподіваної смерті Да- 
ринки, теж збілованої безбатьківством сиро
тини, що пастушила у них і так рано згасла 
від сухот.

Через виразні, талановито передані 
внутрішні монологи, почергово то від “ві
дьомської”  краси жінки, то від не менш при
вабливого чоловіка, які відтоді ділять кожну 
ніч навпіл у тяжких лю бощ ах і постійних ніч
них муках-думах про ту дитину, письменник 
зумів відтворити динаміку думки й наро
дження істини. У М арії -  це була тривала 
внутрішня боротьба не так з Іваном, чоло
віком, якого любила понад життя, хоч і з ним 
насамперед, як із самою  собою. Бо від жаги 
любові до чоловіка, якому вона не може наро
дити дитини, М арія поперемінно переходить 
до ненависті й люті за сподіяний гріх, за поза
шлюбне байстря, якого одразу ж ладна була 
звести зі світу. Вреш ті, від безсердечності, 
ненависті, жорстокості, що спопеляла її душу,
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Марія прийде до лю бові, ж іночої сердечності 
й милосердя, до усвідомлення того, що треба 
відшукати ту дитину, виховати її і вивести в 
люди, післати в “ високі школи” у Львові, бо ж 
має... тата...

Внутрішнє мовлення поперемінно то від 
особи Жінки, то Чоловіка говорить про тен
дерний підхід, про глибоке знання психології 
обох статей, про майстерність входження у 
світ М арії та Івана, християнсько-релігійні, 
найбільш поширені не лише в Україні, але в 
світі, імена яких спонукаю ть згадати жертов
ність, всепрощення, многостраждальність й 
доброту святої Марії, яка постає і як “скор
ботна мовчазна мати лю бові” [5, 236]. А саме 
біблійне ім’я “ Іван” не випадково етимоло
гічно означає "Господній дар”, “Господня лас
ка”, “Бог змилосердився” , “Єгова милости
вий” [6, 171], що так чи інакше спонукає 
читача бути заздалегідь психологічно готовим 
саме до такого фіналу після тієї сивої ночі: 
“Тоді встали з постелі, мовчки вбралися у 
святкове, хоч починався звичайнісінький бу
день, мовчки вийшли з хати й, протоптуючи 
росяну стежку, подалися на Прелуки до старої 
Юзихи.

Марія попереду, І в а н - з а  нею” [7, 418].
Таким чином, “сива ніч” має не лише 

пряме, а насамперед підтекстове, внутрішнє, 
метафоричне значення. А внутрішня форма 
ключового слова допомагає поглибити розу
міння тексту, виявити у ньому приховані зна
чення [8, 276]. Внутрішня розтерзаність душ 
обох героїв нарешті припиниться в “сиву ніч”, 
коли вони відчують втрату останнього порогу 
молодості (поняття, як відомо, відносне, бо в 
кожної людини, крім загальноприйнятого 
часового рубежу, наявне своє особистісне від
чуття ранку й вечора людського життя), 
несподіваний прихід перших ознак старості, 
котрі не можуть не надати переваги раціо над 
емоціями в етапних рішеннях зміни гніву на 
милість, погроз, розправи -  на бажання обда
рування гостинцями, втоми від передуманого, 
пережитого тощо). Для цього автор вкраплює 
портретні штрихи-деталі, які говоритимуть 
про владу років над людиною, про поступову 
втрату “дурманноГ’ жіночої краси: “вкрадливі 
сиві пасмуги в М аріїному чорному волоссі”, 
чи не перший “спокійний сон” без “ревнивої 
люті” ...Вдумливий читач не може не поміти
ти й філігранно відшліфованих означень-по- 
рівнянь, котрі даю ть таку вичерпну, що могла 
б уміститися не на одній сторінці, характе
ристику центральних героїв: “ ...зів’яла від

Іванових лю бощ ів і свого невгасимого жадан
ня стати матір’ю, лежала Марія поруч з чоло
віком, наче вимолочений околіт жита, -  чиста, 
біла й безплідна” [414]. Тут нічого додатати 
чи відняти.

А ось філософія кохання уже не в руслі 
карпатсько-гуцульського антуражу, а на тлі 
великого міста. Так, заголовок новел “Одна 
хлібина на двох” спонукає читача передбачи
ти ще одну любовну історію, яка закінчиться, 
очевидно, щасливо. Та це не так. Бо ж новели
-  це і є найчастіше несподіванка. Загалом, 
здавалось би, у словосполученні, що винесено 
в заголовок статті, -  “філософія кохання” -  
міститься, на перший погляд, нелогічність, 
абсурдність, адже філософія від грецьк. що 
перекладається як “любов до мудрості” [9, 
670]. Пристрасть, шал емоцій, огром почуттів 
спонукає мимоволі забути про раціо, логос і 
віддатися серцю, найглибшим відчуттям. Не 
випадково український, донедавна призабу
тий філософ Памфіл Ю ркевич теоретично 
обгрунтував “філософію  серця” (кордоцент- 
ризму), за якою воно -  центр душевного і ду
ховного життя лю дини, хоронитель і двигун 
фізичних сил її, центр її морального життя” 
[10, 39, 46]. Та лю дина, яка все ж  є “прихиль
ником мудрості” (Г.Кониський), доводить це і 
в найглибших почуваннях.

Згадана новела побудована не за хроно
логією  подій, що відбуваються, сюжетно-фа
бульні зчеплення здійсняються радше за внут
рішніми законами, за порухами душі. По суті, 
твір починається з кульмінації. Почуття героїв 
досягаю ть апогею: “ ...Тільки що народжене і з 
дивом усвідомлене кохання” спонукало обох 
втекти від сторонніх очей [11, 113] і водночас 
від своїх світів, акторки й художника, ство
рених їхніми уподобаннями, професійними 
захопленнями. Почуття, що розцвіло, за тра
диційними законами неписаної моралі, не має 
права на існування, відкритого для всіх. Воно 
швидше є прерогативою феміністичного ба
чення й переконання, за яким і пройшла пора 
сприймати жінку винятково як український 
тип берегині. Сьогодні ж  бо, як і сотню років 
тому, є не тільки жінки, “що цнотливо збе
рігають і трепетно несуть «традицію» (вислів
С.Павличко в інтерв’ю, творчо опрацьова
ному Л.Тарнашинською ) т. зв. «традиціона
лістки», а й рішучі феміністки, руйнаторки 
всіляких табу [12, 99,97]. Врешті, ті пред
ставники прекрасної статі, які виявляють 
прагнення бути «самим собою, виходячи на
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рубежі інтелектуального, творчого самоутвер
дження»” [13, 3].

Головна героїня новели “Одна хлібина 
на двох” уміє поєднати в собі традиційне й 
нове, вона не належить до вельми активного, 
ділового типу жінок. Але те, що вона сучасна, 
навіть модерна -  поза всяким сумнівом. На
самперед тому, що є незалежною, маючи 
улюблену творчу роботу, котра вимагає інте
лектуальної праці, постійного процесу думки 
при входженні в роль навіть тоді, коли ролі 
спершу не головні, а другорядні. Та постійна 
зайнятість чоловіка, його спілкування із дру- 
зями-палеонтологами, в колі яких вона не 
сприймається ними як рівна з рівними індиві
дуальність, а власне, тільки як традиційний 
тип дружини, що вміє гарно прийняти гостей, 
викликає на підсвідомому рівні внутрішній 
спротив, протест, який поки що вголос не 
висловлюється, та поступово накопичується, 
залишаючись десь поза кадром.

Ось чому це “заборонене” почуття заро
джувалося довго як на художній час, поки не 
настав час внутрішньої готовності до нього: 
від несподіваної зустрічі, напівдитячого “фу- 
кання”-несприйняття до усвідомлення своєї 
самодостатності, спочатку його очима, а 
потім, майже водночас, і своєї переконаності 
в цьому (і зовнішньої, і внутрішньої, інтелек
туально-професійної). Це виявилося у його 
творчому натхненні, особливому настрої 
майстра пензля, який нарешті знайшов у ній ті 
риси видимого і прихованого портрета, той 
“простір” незнайомки, який так довго шукав і 
в котрий “міг утекти, щоб очиститись від 
утоми, накипу буднів, невдоволення, ситості” 
[11, 115]. Врешті, він зустрів у той момент ту 
єдину “неповторну модель”, яка мала напов
нити новим змістом його чергові картини. 
Вона увійшла у його теперішній світ як Муза, 
як той мистецький настрій, у якому визрі
вають нові теми, концепції, герої, деталі 
портретних рис. Психологічна колізія, резуль
татом якої є щойно визріле і новонароджене 
гріховне кохання, що спонукало їх, одру
жених, провести разом цілий день, все ж не є 
блийсчою до світу З.Фройда в проголошу
ваному ним “пансексуалізмі”, тобто прагненні 
пояснити всі душевні розлади сексуальністю, 
яка витіснена і незадоволена [14, 6-7]. Бо ні 
на еросі, ні на сексуальності, ні на моралі 
автор не акцентує, а радше на думці Ф.Ніцше 
про мораль як своєрідну тиранію щодо 
“природи” [15, 78].

Це почуття, що так нагадує “романи” 
Пантелеймона Куліша із ж інками в одноймен
ному творі В.Домонтовича, які йому були 
потрібні як художнику слова та ше й роман
тику, бо були свіжим ковтком повітря у його 
приїздах-поверненнях на У країну з далекого 
Петербургу (після розгрому Кирило-М ефоді- 
ївського братства), це були імпульси для твор
чості, матеріал для його чергових творів. Це 
прекрасна незнайомка зі “С ну” Михайла 
Коцюбинського, до якої приревнувала Антона
-  героя новели, його дружина, це “жінка в 
блакитному...” з однойменної повісті Валерія 
Ш евчука, це туга за красою і святом почуттів 
серед буденщини, з якої так іноді хочеться 
вирватись. Ось чому новела Романа Іваничука
-  це не просто твір про кохання, це новела- 
настрій, це фрагмент із психології творчості 
осіб інтелектуальної професії. І все ж, за 
письменником, не розділити одну хлібину на 
двох. Бо біблійний хліб у руках Месії, яким 
він нагодував багатьох лю дей, за легендою, -  
це інші світи, інші виміри. Одну хлібину ціл
ком можна було б розділити на двох, та ще й 
залюблених одне в одного сердець, однак в 
іншому творі. Фінал несподіваний щодо заго
ловка, бо чуда не сталося. Герої розходяться 
кожен до своїх світів, бо в обраній автором 
художній умовності -  не розділити одну хлі
бину на двох. Адже, крім професійного, ми
стецького, що є дуже важливим у житті кож
ної самодостатньої індивідуальності і що по
єднало їх, у них обох є не менш важливий 
родинно-інтимний світ, той сімейний храм- 
затишок, що доповню є відчуття стабільності у 
цьому складному, непередбачуваному світі.

Адже “мудрість вклю чає” не лише 
“вміння пізнавати потаємне, приховане”; 
сприймання розуму як здібності “тлумачити 
умосяжне”, але й усвідомлення відповідаль
ності за д ії [16, 17]. Власне, це відчутно ще в 
одній із найталановитіших новел письменника 
на тему кохання. Якраз у творі “Одна хлібина 
на двох” Роман Іваничук зумів майстерно 
поєднати традиційне й модерне, жіноче й 
чоловіче бачення та сприйняття, творче, інте
лектуальне й щоденне, своєрідно заперечив
ши несподіваним фіналом перше прочитання 
назви тексту.

Таким чином, у ранніх новелах Роман 
Іваничук більше прив’язаний до своєї вітців- 
щини, до карпатсько-гуцульського колориту і 
з неповторним світом гір, полонин, повних 
зелені й тієї своєрідності, за котрою, хоч раз 
побувавши тут, завжди згадуватимеш її як
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екзотику і котра для письменника була орга
нічною, невід’ємною. Природа найчастіше 
постає ніби тлом для кож ної історії кохання, 
відбиваючи глибину й драматизм стосунків у 
життєвих колізіях. Тут можна говорити про 
перевагу спочатку романтичного світосприй
няття, високого ідеалізму, а згодом його єдно
сті з реалістичними фарбами при відтворенні 
буття. Від юних закоханих, які бояться зізна
тися одне одному в глибинному коханні, що 
живиться їхнім родовим корінням, красою 
довколишнього гуцульського топосу, на тлі 
якого так добре відчувається оберег справж
ніх почуттів, до різного віку люблячих сер
дець, в життя яких вривається розлука, зрада, 
що нерідко мотивується не лиш е хвилинно- 
фатальним станом душі, а й ментатьністю, 
світоглядними категоріями народу, котрі пе
редаються з покоління в покоління традиція
ми української нації.

Та, перечитуючи книги прози малих 
епічних форм від 50-х до 90-х і сьогодення, не 
можна не відчути руху, динаміки, видозміни і 
в постановці вічної проблеми, у предметі 
зображення, в тендерних образах і типах, в 
манері висвітлення, в самій атмосфері пред
ставлення II і ЙОГО, у мірі взаємодії почуття 
й розуму. У пізнішій новелістиці письменник 
не може не заполонити своїх героїв містом, 
міськими краєвидами і мистецькими вистав
ками, театрально-видовищними вкраплення
ми, ще засвідчують зміну селянської психоло
гії і традиційної філософії кохання. Зображені 
в центрі творів герої ростуть в інтелектуаль
ному плані, виявляють риси української інте
лігенції в сучасну добу і, зрозуміло, засвід
чують появу нових рис і в інтимних почу
ваннях.

Так, в одному з останніх за часом напи
сання творів “М оре” , що цілком може сприй
матися як окремий, є в ньому й вельми від
чутне новелістичне чуття. І в приємно-симпа
тичній загадковості Йоганни-Саламіни, жінки 
із зовсім іншого світу, її несподіваному зник
ненні у новелістичному фіналі, в її оригі- 
нальності-несхожості і в рисах зовнішнього 
(розкосі очі ескімоски-гренландки, колір шкі
ри, сучасний європейський, із оздобами її на
ції, одяг) і внутрішнього портрету (спосіб 
мислення, висока культура особистості, що 
виражається в повазі до звичаїв і традицій 
інших народів і водночас у збереженні духов
ного багатства свого, рідного; чи органічний, 
само собою зрозумілий патріотизм, а не 
показний, словесний, зовнішній, як це нерідко

спостерігається нині у високопосадовців його 
нації, у найінтимніш их подробицях еросу й 
сексу, що передає специфіку кохання в її 
етнопросторі. Герой здивовано вражений при
родністю вільного кохання в її народності, 
того, що в нього, в українця, вважається грі
хом, виявом аморальності.

Отже, змінюється не лиш е колорит, 
антураж, тло -  від рідного, близького, добре 
відомого -  до нового, іншого, урбаністичного, 
а й об’ємність простору -  від локальності, 
обмеженості селом, містом, рідним краєм -  до 
виходу за межі України, тобто в європейський 
і світовий простір. Але є ще характерна особ
ливість у відображенні ф ілософії кохання 
Р.Іваничуком: хоче того автор чи ні, а за кон
цепціями його творів, за чіткими позиціями 
його центральних героїв у питаннях менталь
ності чи суспільно-політичних, моральних, 
національних, що передані начебто неголов
ними вкрапленнями, штрихами або діалогами 
чи монологами, чути голос того ж автора, зна
ного з романістики, з творів про сучасність. 
Він на все має свій принциповий погляд (ска
жімо, на історичну пам’ять, долі персонажів, 
огорнені міфами й реальністю, драстичні 
проблеми вікових стосунків України й Росії 
як колишньої колонії чи напівколонії й імпе
рії, а зараз незалежної держави тощо). Всі ті 
другорядні подробиці допомагаю ть окреслити 
те нове, інше, що з часом появляється у тепе
рішніх текстах письменника при розкритті 
старої, як світ, а водночас вічно молодої 
проблеми кохання. Від краси почуттів у рам
ках дотримання традиції до якоїсь розкутості 
почувань, більшого вияву власної волі, сво
боди, своєрідного утвердження своєї самодо
статності; від традиційного типу жінки і її 
філософії кохання з усіма плюсами й міну
сами до нової інтелектуальної особистості 
якраз сучасної доби, яка не боїться відійти від 
віками утверджених моральних норм і при
писів, вбираючи в себе красу, екзотику 
кохання й інших етносів, віросповідань, віру
вань і традицій, але яких (ЙОГО і II) обов’яз
ково єднає лю бов до свого народу, до найріз
номанітніших виявів саме такої ментальності.

Є в сучасній прозі Р.Іваничука концеп
туальний, імпліцитний образ “дівчинки з 
м ’ячиком” (“М оре”), яку все життя чекає 
Майстер, за яким знову ж таки так багато асо
ціацій із самим письменником. Це той ідеал 
особи жіночої статі (“дівчинки із Святоюр- 
ської гори”), яка ніби послана йому згори, 
Богом, як той вічний пошук, як вічна загадка-
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захоплення, що весь час живе в душі героя- 
наратора-автора, переростаючи в символ, у те 
завжди жадане і не досягнуте, у ту “Синю 
Птаху" М .М етерлінка чи в “Перо Золотого 
Птаха" С.Пушика, які весь час спонукають до 
творчості, до шукань, активного мистецького 
творіння-горіння, а не до застою, відчаю, роз
чарування й тупика. І в цьому теж  невичерп
ність і вічна свіжість, таїна й краса філософії 
кохання Р.Іваничука, яка в нього, як і в кож
ного талановитого майстра слова, завжди 
своя, неповторна, що йде від світу самого 
письменника, від сили й глибини його 
таланту.

У найкращих новелістичних героїв Ро
мана Іваничука наявне справжнє кохання у 
різних часопросторах тоді, коли вони пере
бувають тільки на порозі дорослості чи вже 
"‘на перевалі” або йдучи “через перевал”. І 
важко сказати, у кого глибше й красивіше по
чуття: у наївних і щирих хлопчиська та юнки 
чи збагачених життєвим і професійним досві
дом інтелектуалів. Та кожен із них, очевидно, 
не сповідує філософського постулату Г.Ско- 
вороди “Бережи серце”, даному в діалозі між 
Клеопом і Другом [7, 167], а оскільки воно в 
українського мислителя “зчаста” синонімі- 
зується з думкою [7, 157], то серце мусить бу
ти мудрим, розумним. Звідси й аргументо- 
ваність слововживання “філософія кохання”. 
Інша річ, наскільки відбувається єдність, гар
монія розуму й пристрасті, Логосу й Еросу.
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У статті розглянута герметична поезія Віктора Кордуна в ракурсі визначальних прикмет її 
поетики. Також здійснена інтерпретація кііькох "замкнених" текстів поета.

Ключові слова: герметична поезія, верлібр, знак, поетика, ліричний суб ’єкт.

Серед поетів Київської школи та її ото
чення Віктор Кордун найменше експеримен
тував у царині складного “замкненого” вірша. 
Проте навіть такий порівняно невеликий кор
пус відповідних текстів поета презентує ще 
одну цікаву грань герметичної пропозиції 
Київської школи. У контексті розгляду поезій 
Кордуна про герметизм уперше (1971 р.) зга
дав Василь Стус -  як автор передмови до збір
ки “Тихий майстер дитячих іграшок” . На його 
переконання, в “омасовленому” суспільстві, 
де відбувається втрата антиномій (й особливо 
занепадають морально-етичні норми), для лю
дини є лиш ень два виходи: “ ...А бо  втікати 
назад у себе, герметизуватися, або, сповненим 
нарікання на страш ний гріх мати власне 
обличчя, прагнути вже й самому знеособи
тись, утекти од себе, спуститись на саме дно 
онтогенетичної штольні, ввести сьогодні в 
минуле й позаминуле, згорнути саму реальну 
тривалість часу, склавши її, як залізний метр, 
стопити час, як сплав металу, в якому годі й 
вирізнити складові першоелементи -  де там 
минуле, теперіш нє чи майбутнє” [7, 366]. Далі 
ми побачимо, що певні тексти Кордуна якраз 
презентують злиття цих двох тенденцій: 
1) герметизації та 2) “опускання на дно 
онтогенетичної ш тольні” (тобто, повернення у 
прачас -  подібно до того повернення, котре, 
наприклад, відбувається у текстах Григоріва). 
Також Стус говорить, що світ Кордуна “часом 
повністю розконтактований із реальним”; і це 
відбувається, зокрема, завдяки поетовому “гі
потетичному дешифруванні того, що перебу
ває за краєм реального буття” [7, 361].

На виразні герметичні прикмети текстів 
автора збірки “Земля натхненна” вказав Павло 
Мовчан. Він відзначив “ промовляльну” силу 
слова Кордуна, котре творить той простір 
історії, пам’яті, в якому “ індивід” та “народ” 
єднаються. М овчан пише: “Цей простір сти
снутий і розсувається за допомогою слова, 
точніше, він розчиняється у слові, тому-то і 
перспектива часу поглиблюється до глибин
ної невичерпності слова. Тому і природа у вір

шах Кордуна історична, бо вона є ровесницею 
слова, у яке свідомість поета занурюється, аби 
добути з нього і джерельну свіжість, і повноту 
чуття, і оптимістичну наснагу, що сприяє кри
сталоутворенню особи” [6, 7]. Також критик 
помітив у текстах згаданої збірки найхарак
тернішу особливість “замкненої” поезії, котра 
полягає у руйнуванні синтаксичної інерції мо
ви й відтак, -  активізації асоціативно-конота
тивних потенцій лексеми: “ ...Ш укаю чи змі
стової ваговитості поетичного слова, Віктор 
Кордун вдається до протиставлень, зіткнення 
слів різних лексичних гнізд, наприклад: 
“смеркають лю ди по базарах” або “нашоро
шив єси вуха п ісків” [6, 9].

Сам поет, говорячи про естетичні прин
ципи поетів К иївської школи -  і тут він знач
ною мірою узагальню вав власний мистецький 
досвід, -  засвідчив такі їхні (цих принципів) 
важливі герметичні прикмети: І) “повернення 
у поетичному творенні до лексичних праперв- 
нів, що є головними серед найважливіших се
мантичних гнізд” ; 2) наявність “певної недо
мовленості, розрахованої на духовну спів
творчість читача” [2, 15-16]. А наступне ви
словлювання Кордуна є вельми показовим у 
плані характеристики його “замкненого” 
письма. Поет вказав на своєрідний баланс 
“відкритості” та “закритості”, котрий присут
ній в його текстах: “Без такої відкритої закри
тості чи закритої відкритості будь-який ху
дожній твір втратив би той єдино можливий у 
кожному конкретному випадку рівень полісе- 
мантичності -  і став би або одверто непрочи- 
туваним, або до неможливого однозначним, 
тобто перестав би бути художнім творивом” 
[8, 6]. Це міркування виявляє характерне для 
Кордуна прагнення герметизувати текст, з 
одного боку, а з іншого, -  поетове уникання 
складних варіантів “замкненості” . Трохи зго
дом ми спробуємо пояснити причини такого 
авторського балансування.

Розгляд відповідних текстів за збірками 
дозволяє окреслити приблизно таку еволюцію 
герметичного письма Кордуна. У першій збір
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ці “Земля натхнена” це письмо у невеликій 
кількості випадків репрезентується лишень 
окремими невеликими елементами, шо вхо
дять у структуру текстів інш их стильових 
форм (насамперед, міфологічної'). Тут можна 
віднайти тільки один більш-менш вдалий гер
метичний вірш (“ Насіння височини”). А та
кож два вірші, у котрих поет означує харак
терну герметичну проблематику (ім ’я “зни- 
шує” явище, позбавляє його самобутності), 
однак подання ц ієї проблематики досить 
далеке від “замкненої” форми. У другій збірці 
“Славія” вже з ’являється кілька цікавих гер
метичних віршів. Також зростає питома вага 
“замкнених” елементів у структурі більших 
текстових у творень, зокрема у циклах. Так, 
цикл “Славія”, де домінують міфологічні мо
тиви, поет розпочинає характерною герметич
ною образністю. А в загалом сюрреалістич
ному вірші “Переддосвітня тиш а” автор орга
нічно вмонтовує досить об’ємний й виразно 
“замкнений” лексемо-образний фрагмент.

Наступні дві збірки “Кущ вогню” та 
“Зимовий стук дятла” найбільш повно пред
ставляють герметичне письмо Кордуна. Автор 
досягає тут вершини своєї поетичної майстер
ності “очищення” та “замикання” тексту. 
У першій бачимо приклад суцільного герме
тичного тексту в системі циклу; доволі цікаві 
й широко присутні “замкнені” елементи у 
великих текстових одиницях (“Кущ вогню”, 
“Обличчям до тиш і”, “На сухому дні”). Тут 
же уперше спостерігаємо, як виразно у герме
тичному слові Кордуна може заокреслюва- 
тися екзистенційна проблематика. А також те, 
як таке слово здатне виявляти лю бовно-еро
тичні почуття. У другій збірці знаходимо при
клади -  вони цілком відсутні у текстах вже 
розглянутих поетів -  того, коли в герметич
ному тексті піднімається історична тематика 
(“овідій на овиді майже невидимий в білій 
констанці, “як за ордою та мерлана куриться 
шлях і гнуться сльози”, “доба мартирологів і 
згадок про скіфське минуле”). В останній 
збірці (“Трава над травою ”) питома вага “зам
кнених” текстів дещ о зменшується, однак тут 
посилюється їхнє філософське звучання.

Розгляд Кордунівських текстів демон
струє те, що автор суттєво епізує своє герме
тичне письмо (варто пригадати тут Москален- 
кове визначення поетичної свідомості Корду
на як “неоепічної”). У  цьому автор збірок 
“Кущ вогню” та “Зимовий стук дятла” пере
вершує не лиш ень уже розглянутих поетів 
(зокрема, Воробйова, у котрого процес епі-

зації проявився значним чином), а й, додамо, 
усіх інших поетів, котрі запропонували посут
ню герметичну пропозицію -  Івана Семененка 
та Станіслава Вишенського. Кордун у своїх 
текстах подовжує відстань між  лакунами, тим 
самим значно збільшуючи довжину окремих 
міжлексичних утворень, котрі не позначені 
деформацією синтаксу. Таке зростання шири
ни синтагми призводить до зменшення авто
номії окремого слова, з одного боку, та до 
збільшення “оповідного” начала у тексті, -  з 
іншого. Згадана епізація проявляється у тако
му формальному показнику як зростання 
обсягів “замкненого” тексту поета. А також в 
обширному комбінуванні одиниць герметич
ного письма з одиницями інших типів письма, 
що призводить або до появи окремих герме
тичних віршів у композиції певних циклів, 
або до існування більших чи менш их “замкне
них” елементів у структурі тексту, де домінує 
міфологічне чи сю рреалістичне письмо. Така 
висока валентність (сполучуваність) “замкне
них” елементів з іншими стильовими елемен
тами є свідченням не так еклектичності автор
ського письма, як його, власне, епічності. 
У цьому ми бачимо своєрідний вияв харак
терної для великих епічних форм (передусім, 
романної) “відкритості”, завдяки котрій ці 
форми можуть вбирати в себе найрізнома
нітніші елементи та структури.

Постає питання: чому згаданий процес 
так широко розгортається саме у текстах 
Кордуна? Тут варто пригадати поетове заува
ження щодо необхідності балансування поміж 
“відкритістю” та “закритістю” тексту. Постій
не бажання ліричного суб’єкта відновити 
порушений баланс сил або не допустити його 
порушення помітне у сюрреалістичних тек
стах Кордуна, і це ж саме ми бачимо у його 
герметичних текстах. Показовим є те, що таке 
прагнення, фактично, відсутнє у міфологічних 
віршах поета. І це зрозуміло, оскільки міфоло
гічна свідомість засадничо передбачає ста
більний та упорядкований світ. А також зро
зумілим є й те, що у “замкнених” текстах 
прагнення балансу виявляється меншою мі
рою, аніж у сюрреалістичних. Адже герметич
на поезія, за всієї дискретності представленої 
у ній картини світу, не є такою “розбапан- 
сованою ” та шокуючою, як поезія надреалі- 
стична.

Отож, епічність герметичного письма 
Кордуна -  це своєрідний текстуальний прояв 
світоглядного прагнення автора завжди до
тримуватися “золотої середини”. Це прагнен
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ня виявляється, умовно кажучи, як на ідейно- 
тематичному рівні (певні твердження лірич
ного суб’єкта), так і на рівні лексично-образ
них експериментів поета. Тому не дивно, що 
Кордун загалом уникає не лиш ень дуже 
складних форм “замкненості” (таких, які мож
на побачити у Голобородька чи у Григоріва), 
а й певною мірою розгерметизовує своє пись
мо. Однак варто зауважити, що ця ж наста
нова “дотримуватися балансу” також запо
бігає значному “розмиканню ” відповідних 
текстів поета. В окремих випадках спосте
рігаємо, що збільшення простору між лакуна
ми компенсується уведенням абстрагованої 
образності. Загалом можна сказати, що Кор
дун пропонує більш-менш “ поміркований” ва
ріант герметичного письма.

І хоча згадана епізація, як вже було ска
зано, значною мірою блокує “промовляльну” 
силу лексеми, відводить образний світ тексту 
від характерної "чистоти” герметичного сти
лю, однак її впровадження приносить свої 
здобутки. Письмо, не втрачаючи занадто на 
“первісності” та “прозорості” мови, має змогу 
ширше та докладніш е представити низку про
блемно-тематичних пластів -  екзистенційно- 
го, історіософського, любовно-еротичного. 
У текстах Кордуна значно зростає філософ
ська складова; й основними темами розмірко
вувань ліричного суб’єкта -  а його Я, як пра
вило, о б ’єкти візується та виразно виявляє 
себе у тексті -  стають проблеми часу, смерті, 
еросу. Загалом поет інтелектуалізує герметич
не письмо, і в цьому з ним зрівнятися може 
хіба що Станіслав Вишенський.

Наступний вірш є одним із дуже небага
тьох прикладів герметичного пейзажу у Кор
дуна: “Сходять ліси з долонь / і заповнюють 
овид зеленим сумом / майбутнього птаства. / 
ІЦе не стерлося прасвітло / із крил сорок, / і 
досі зірчастих, / ще небесні їх серця, / а 
кричать вони так тужливо, / наче повно землі / 
у їхніх дзьобах. / Там, у глибоких глибинах / 
німотної тиші, / витікає із колись забутого 
гут, / а тепер уже майже піщаного / суму 
жінки / струмочок блакитних фіалок. / Плаває 
листя по ньому колом: / знову й знову / вертає 
до бруньок незмінно. / Зацвітають чорниці, / 
сподіваючись зору із зав’язі, / але тільки темні 
сльозинки ягід / скапують у ніч земляну, /  в 
якій дерева навіки зав’язли з корінням. / 
Немає розради цій темені! / Тягнуться в гору 
ліси, / прагнуть себе побачити / у небесному 
синьому дереві, /  що плодоносить краплистим 
золотом, — / яблука ті із прозорими зернами”

[4, 71-72]. Він має назву “С инета”, й така 
рідкісна лексема -  автор дає примітку, що це 
означає “темний, чорний ліс” -  також виявляє 
тенденцію “замикання” тексту. Власне ця лек
сема й визначає ракурс бачення лісового 
пейзажу. Автор активізує її внутрішню форму 
(“синета” —* “синій” у давнішому значенні -  
‘темний’ [1, 235]) й розгортає текст за 
відповідними асоціативно-конотативними 
ходами.

Спостерігаємо тут своєрідну колори
стично-світлову опозицію -  "прасвітла” (“бла
китні ф іалки”, “синє дерево”, “краплисте зо
лото”, “прозорі зерна”) та “темені” (“темні 
сльозини чорниць”, “земляна ніч”). Причому, 
у лісі виразно домінує темрява, котра навіює 
почуття смутку на безнадії. Це, зокрема, дуже 
вдало передано у розгорненій метафоричній 
структурі, пов’язаній із образом “ чорниць” 
(“зацвітають чорниці, / сподіваючись зору із 
зав’язі, /  але тільки темні сльозини ягід І ска
пують у ніч земляну, / в якій дерева навіки 
зав’язли з корінням”). Згадана структура та
кож постала як активізація внутріш ньої фор
ми слова (“чорниця” —» чорний). Однак цей 
“темний” ліс має свою “світлу” іпостась (про 
неї йдеться в останніх трьох рядках). “Небес
не синє дерево” -  це не “світове дерево”, кот
ре, згідно міфологічних уявлень, є образом 
універсальної вісі Всесвіту, а своєрідна пре
зентація платонівської ідеї лісу. Вона є абсо
лютним втіленням цього лісу; тим, що 
виявляє “найчистіш і” (найпитоміші, найкра
щі) його риси. Характерним є те, що риси “не
бесного дерева” відрізняються від реальних 
(“яблука” мають “прозорі зерна”). Адже, згід
но з представленими тут світоглядними уяв
леннями, співпадіння ідеального та реального 
є неможливим у принципі. Реальний ліс “тяг
неться” до цієї ідеї. Варто зауважити, що по
при усю  його “темність”, в ньому таки є озна
ки “небесного дерева” (“ прасвітло” на “кри
лах сорок”, “струмочок блакитних фіалок”). 
Найцікавішим (!) є той момент, що існування 
в реальному лісі певних ідеальних прикмет 
закарбовано у самій назві вірша. Лексема “си
нета”, пригадаймо, виявляє як “темноту” та 
“чорноту” лісу (домінуюче значення), так і 
його “синість” (додаткове конотативе значен
ня, закладене у внутрішній формі). Тобто у 
слові кристалізована структура усього тексту, 
а його “ промовляння” і є розгортанням цієї 
структури.

Значно більше у поета текстів, де у та
кий чи такий спосіб окреслюється філософсь
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ко-екзистенційна проблематика. З цього огля
ду показовим є текст:

Над рівниною  
німі квиління 
і беззоряні 
і беззорі

Тільки-но я  проявився — 
порушився овид 
і звузившись 
звідусюди ст иснув мене  

Відкрилися минулі: 
ці люди
(а озера та луки  
як їхні тіні) 
народж уються сплячі 
і переходять у  смерть 
не пробудж ені 

пронизливо так  
кричить якась птаха 
настільки чиста 
що їй ні за  що зачепитися 
і оселитися ніде [3, 47].

Його назва (“Над рівниною ”) означує 
той простір, де ліричний суб’єкт отримує гли
бинне відчуття особистої екзистенції, усві
домлює долученість власного життя до транс
цендентного начала. Цей простір постає через 
низку заперечень (пригадаймо, шо Гайдеїтер 
визначав трансцендентне саме через запере
чення), котрі даю ть суб ’єктові можливість са- 
мозаглибитися та вийти за межі фізичної 
реальності. Його Я  сягає чогось більшого; то
го, що знаходиться за фізичним світом (неда
ремно “овид” починає “звідусюди стискати” 
суб’єкта, адже той “переріс” фізичний світ). Із 
таким сяганням ліричний суб’єкт пов’язує 
справжнє народження (“проявлення”) свого Я. 
Відтак він приходить до -  вельми характер
ного для екзистенціалістської картини світу -  
усвідомлення “буттєвої прірви”, котра спри
чинена бездумним та наслідувальним існуван
ням. Він “бачить” людей, котрі “ народжу
ються сплячі / і переходять у смерть / непро- 
буджені” . І таке прозріння породжує в ньому 
питомий екзистенційний страх, що так 
виразно передано в останній графічно вио
кремленій частині. Це страх перед грізним 
метафізичним, страх втрати будь-яких ілюзій 
та звичних “моделей заспокоєння”. Але без 
цього страху неможливий прихід до справ
жньої реалізації своєї екзистенції. Загалом, 
цей текст є вельми характерним прикладом 
герметичного письма Кордуна -  відносно дов
гі відстані між лакунами, абстрагування пред
ставленого простору, використання рідкісної

лексеми (“овид”) та вдала міжсловесна паро- 
німічна гра (“ і беззоряні / і беззорі”).

Вірш “Вічная пам ’ять” герметизований 
вже більше: “Рука робоча / врешті розкрилася 
/ прірвою / Не сховатися тепер / за найтоншу 
стебелину кропу / чи в найглибшій тіні від 
чашки -  / тепер у жодній речі / в усьому світі / 
ані краплини нашої крові / Це час відходу 
настав: /  зяють проваллями соняхи / навколо 
призьби / і животики бабок і коників / розплі
таються в урвища / Вічная пам ’ять по тому / 
хто пройшов бездоріжжям вірним / а смолки й 
не сколихнулися / і ще вірніша -  / хто на світ 
розпросторившись / зник у собі незаймано” 
[З, 46]. Предметом референції тут стає смерть, 
котра є всюдисущою та тотальною; постає як 
така, що уводить свої об’єкти у стан порож
нечі (“рука розкрилася прірвою ”). Вона підво
дить остаточну риску під життям і тим самим 
уможливлює його цілковите та глибоке осми
слення. Іншими словами, смерть налаштовує 
ліричного суб’єкта на філософські розмірко
вування.

Сам текст розбитий на частини по три 
рядки, й в останніх двох таких частинах від
бувається поцінування двох екзистенційних 
виборів, які стали людині дороговказами на 
все життя. У першому схвалення стосується 
людини -  вірогідно, йдеться про того, чия 
смерть описана попередньо, -  котра мужньо 
пройшла своєю складною життєвою дорогою 
(екзистенціалісти кажуть, що “справжнє існу
вання” витерпіти значно важче, аніж “ не
справжнє”). Причому проходження цієї люди
ни “бездоріж’ям вірним” було пильним та 
дбайливим (“а смолки й не сколихнулися”). 
Поцінування другого вибору передано досить 
складною “замкненою” формою: “ і ще вірні
ша -  хто на світ розпросторившись / зник у 
собі незаймано”. Прикметник “вірний” не тво
рить ступенів порівняння, а референт водно
час втілює, на перший погляд, непоєднувані 
властивості -  здатність “розпросторюватися 
на світ” та спроможність “зникати у собі не
займано”. Складна форма цієї частини “дає 
підказку” для її інтерпретації. Тут йдеться, 
власне, про того, хто обрав шлях герметич
ного існування, хто дивовижним чином зумів 
і обійняти світ, і зберегти себе самого (від не
гативних впливів цього світу).

Загалом така настанова на самозами- 
кання не є характерною для екзистенціальної 
свідомості, котра актуалізує таку чи таку фор
му особистісної ініціативи суб’єкта (саме за 
допомогою контактів з навколишнім світом і
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твориться “справжнє буття”). Однак ця наста
нова є вельми характерною  для герметичної 
свідомості. І в цьому тексті бачимо, як екзи
стенційний вибір актуалізує перед ліричним 
суб’єктом ідею “замкненого” , відособленого 
існування. Також у свій спосіб екзистенційно- 
філософська проблематика постає у таких 
текстах: “Насіння височини” (“Земля натхнен
на”), “Ходіння із зірками” (“С лавія”), “ Брати” 
та “У падінні” (“Кущ вогню”), “Зануривши 
пазурі в сіль” (“Зимовий стук дятла”), “хтось 
проходить в глибинах металу” (“Трава над 
травою ”). Власне, Кордун-герметик найбіль
ше розробляє саме цей проблемний пласт. І в 
такій пильній увазі поета до екзистенційно- 
філософської проблематики ми вбачаємо по
силення особистісного начала у “замкненій” 
поезії, ще більше підпорядкування мови 
інтенціям ліричного суб’єкта.

У герметичних текстах Кордуна можна 
побачити окреслення таких чи таких буттєвих 
феноменів. У контексті герметичного “фено- 
менологосу” К иївської школи Кордун по- 
новаторськи, оригінально розробляє любовно- 
еротичну тематику. У більших текстах (на
приклад, у поемах “Обличчям до тиш і” чи “За 
течією літа”), де герметична образність висту
пає лишень як частина загальної образної 
структури, еротично-сексуальна складова ви
явлена дуже красномовно. Й, слід сказати, 
здобувається на майстерне втілення: “ ...якась 
нагідка волога чи інш а подоба цвітіння / була 
поміж нами тоді. / Зірвав я ту квітку і кинув у 
тебе. / і от коли тіло твоє стало тонути у без
мірі / і схвильовано плоті збавлятися, / ця 
квітка тебе повернула назад /  на поверхню ча
су і утримує в ньому. / Вона як та смерть, шо 
навколо неї постійно кружляємо, /  не визнає 
понад себе жодних хмелистих виходів: / лише 
у неї, лише у злиття -  / вибух у безмежжя сво
боди / всупереч повільному зменш енню  / до 
дрібного конання!” [З, 91].

Натомість у менш их текстах, котрі є 
герметичними загалом, представлення еро
тично-сексуальної тематики є більш завуальо
ваним. Це можна побачити у вірші під назвою 
“У полоні роси” : “Я безпорадно бачив. / як з 
кожним твоїм найбуденнішим жестом / ти 
чимдалі впокорюєшся / і піддаєшся ранковим 
туманам. / Крізь власну сльозу -  / ще не скра- 
пелілу й відкриту -  / ти  звільна ввіходила / у 
полон роси: /  і роса вела тебе в себе. / Щ о
денно й щонічно / болюче вростає в мене, ми
нулого, / як у верхів’я ріки, / що згорнулася у 
клубок, / непроникна гілка води, / великої і

неминущої. / Там ти -  / глибше з дно кожної 
краплі, / глибше за коріння лепехи / та глибше 
за найменший побіжний натяк / на можли
вість з ’яки рибинки із сяйва / в цій краплі — ! 
стаєш і стаєш на коліна / і не можеш стати -  / 
аж на самі коліна” [4, 70]. Автор вишукано 
розробляє образ “роси” (у підтексті тут закла
дена відома міфологічна символіка: “роса” -  
дівоча краса, “пити воду” -  любитися). Таке 
втілення здійснюється у напрямку асоціатив
ного розгортання образних частин та їх до
сить виразним герметизуванням. Наприклад, 
кохана входить “у полон роси” і “роса” веде її 
“саму в себе”, або “непроникна гілка води 
щоденно і щонічно боляче вростає” в лірич
ного суб’єкта.

Загалом уся текстова образність вдало 
та глибоко репрезентує феномен кохання: 
воно має владний характер і у свій спосіб під- 
корює жінку та чоловіка; (і при цьому всьому) 
кохання не приходить ззовні, а народжується 
у самій людині; приносить їй (не лишень 
радощі, а й) страждання; містить у собі вираз
ний потяг до нездійсненного. Бачимо, що по
при апелювання до згаданої символіки, цей 
герметичний текст ставить цілком відмінну 
від міфологічної проблематику. Приклад 
“замкненіш ого” письма пропонує поет у вірші 
“Чистіше за втечу” (збірка “Кущ вогню”). Там 
постає лексично-образна презентація того, шо 
стан “забуття” чогось [якогось о б ’єкта] не 
скасовує його [цього об’єкта] існування. Від
так намагання ліричного суб’єкта утекти від 
коханої виявляється безнадійним. Кохання 
виявляється сильнішим, “чистішим за втечу” . 
Натомість у тридцять дев’ятому тексті циклу 
“Камеї”  (збірка “Трава над травою ”) розста
вання коханих породжує стан мовчання, котре 
вміщає у себе глибоко відчутну самотність та 
печаль ліричного суб ’єкта.

Також у “замкнених” текстах Кордуна 
можна побачити низку феноменів. Ностальгії 
(“овідій на овиді майже невидимий в білій 
констанці” із “Зимового стуку дятла”), коли 
поет у вигнанні тужить за батьківщиною і 
ніяк не може заспокоїтись (“розпластаний ка
мінь на ліктях підноситься вгору і кору / з не
бесних дерев на узгір’ї здирають дрібні напо
лохані кози / проз марево спеки проз метамор
фози історії вітру далекі / лоза виноградна і 
камінь і сонце зійшлися на сповідь... / овідій 
вузлом елегійним зав ’язує мисленний овид”). 
А гресії (“Щ ось вовчазнисте прозирнуло-схо- 
валося” у “Траві над травою”), котра лишень 
починає народжуватися (“чи це... лише мі
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неральний початок / якоїсь ненатлої вовковиз- 
ни?”). Первісного часу (“Лінія берегова -  це 
час тривання озера” у “Зимовому стуку дят
ла”), котрий вловлюється у природі, грі її 
форм (“Цей обрій вислизає /  із виднокола дов
круг нас /  ще однією  світлою рибиною: /  гра 
невловимих риб нас зачаровує / і змушує ту
жити / про первовічний час”). Історії, котра 
або втрачається (“Старезний храм”), або, нав
паки, актуалізується у сьогоденні (“Доба мар
тирологів і згадок про скіфське минуле” -  
обидві у “Зимовому стуку дятла”).

Проблеми творчості так чи так означу
ються у текстовому просторі збірок “Славія” 
та “Трава над травою ”. В окремих текстах -  їх 
небагато -  йдеться саме про герметичну твор
чість, щоправда про неї поет переважно гово
рить не надто “замкненим” словом. Однак ці 
тексти мають виразно відкриту структуру, 
спонукають реципієнта до широких узагаль
нень та осмислень. Прикладом високого поці
нування “промовляльного” слова може слу
гувати вірш із промовистою назвою “Слово” : 
“Щ онайперше було при початку початків / 
слово. / Чи не словом усе й завершиться? / 
Мови народжуються і розбризкуються, і  мов 
хвилі об прибережний камінь, -  / об це незна
не нікому Слово. /  Орфей, заступивши за ме
жу життя, / волів із печалі винести /  вже зов
сім не ту Еврідіку, а Слово, / яким вона стала.
/ Кобзарі, трубадури й ваганти, / творці “Ріг- 
веди” і “Калевали” / у світ приходили словом /
і, розминувшись зі Словом, / відходили... / 
Лаврові вінки поетів / увінчують їхні пре
красні поразки. / Коли усьому вуста отверзу- 
ться, / що скажуть нам камінь і дощ , /  трава і 
Полярна зірка / про нас і своє життя мовчаз
не? / І що нам повідає слово про себе?” [4, 12].

А в цьому вірші -  він вже більше герме
тизований за попередній -  ліричний суб ’єкт 
ще раз задумується над таким словом, а також 
осмислює процес його творення: “Я к віднайти 
і проректи / найзаповіданіше / слово слів? -  / 
Воно покільчилося /  довкола себе / мудрим / 
невмирущим змієм / і просвічує / то тут, то 
там /  крізь живо змінні кільця /  живої вічності 
/ в мінливій множині. /  Візьми /  перше-найліп
ше слово /  навмання / й приторочи його / до 
тобою писаного ціле життя / сувою -  / як пе
чатку. / У ньому весь початок -  весь кінець. / 
Нехай це слово / саме собою світиться-радіє: / 
йому тепер ти не потрібен, / та й був непо- 
трібен” [5, 127]. М етафорична аналогія із 
“мудрим невмирущим змієм” дає змогу ви
словити важливу ідею, котра є вельми пока

зовою для герметичної картини світу. Слово 
не є просто якимсь означенням дійсності, її 
таким чи таким відображенням. Воно, як ло
гос, як певний структурний принцип проявля
ється крізь цю дійсність і таким чином стру- 
ктурує, “просвічує” її.

Тобто автор приводить нас до відомої 
герметичної тези -  слово творить дійсність. 
Крім того, саме це слово (мова) здатне вия
вити “живу вічність”, тобто репрезентувати у 
плинному житті прояви трансцендентного. 
У другій половині тексту ліричний суб’єкт на
голошує на всеохопності та цілковитій авто
номії слова. Відтак сам процес писання по
лягає лишень у створенні умов, за яких слово 
може “промовляти”. Саме тому суб’єкт про
понує взяти “найперше-ліпше слово навман
ня”, адже вірш виникає не стільки з авторсь
ких інтенцій, скільки з самого слова, його 
саморозпросторення (згадаймо “Синету”). Ба
чимо, що хоча Кордун й уникав практики тво
рення сильно “замкнених” текстів, його пое
тичні міркування над суттю герметичної по
езії не є поміркованими; вони позначені до
волі радикальними поглядами.

Посилення епічного начала у текстах 
Кордуна-герметика суголосне із тим, що най
важливішим тропом у поета є метафора, точ
ніше -  розгорнена метафорична структура. 
У його текстах, фактично, відсутні різні фор
ми оксиморону, адже автор намагається до
тримуватися “золотої середини” й про якісь 
складні та парадоксальні речі говорить доволі 
“розімкнутою” мовою (і, слід визнати, робить 
це цікаво та влучно). Однак тенденція “роз
герметизації” текстових структур, як ми вже 
казали, компенсується їхньою загальною 
посиленою ідейно-семантичною “відкриті
стю ”, котра стимулює реципієнта до відпо
відних інтерпретацій. І таким чином баланс 
герметичності у тексті зберігається. Неологіз
ми є чи не найбільш цікавою знахідкою Кор- 
дуна-герметика. їх  є небагато, але вони дуже 
показові з огляду на герметичну стилістику. 
Йдеться не про те “нове слово”, котре тво
риться завдяки поєднанню двох “старих” 
(“синьоболем”), приклади чого можна поба
чити, наприклад, у текстовому полі Григоріва. 
А про неологізм, що виявляє “очищену”, 
абстраговану сутність або якість чогось (“во- 
вчазнисте”, “вовковизна”). Подекуди у корду- 
нівських текстах можна побачити зразки між- 
словесної гри (“овідій на овиді майже неви
димий в білій констанці”); а також повто
рення тієї ж  самої лексеми з метою увираз
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нити суть якогось процесу (“ліси горіли, горі
ли”, “мовчатиме, мовчатиме про все”). Проте 
поет був далекий від свідомого культивування 
звукових ефектів асонансу чи алітерації.

Серед форм організації віршового ціло
го слід виокремити анафору та обрамлення. 
Щоправда, до них Кордун вдається не дуже 
часто. Поруч із анафоричними формами “і . . .”, 
“т а ...” у автора збірок “Кущ вогню ” та “Зимо
вий стук дятла” можна віднайти і нову форму 
" я .. .” (вона засвідчує зростання суб’єктного 
начала у текстах поета). В останніх збірках 
поет значно вільніше поводиться із синтак
сичними правилами. Бачимо там або тексти 
без крапок, ком та великих літер, або тексти, 
де наприкінці одного великого синтагматич
ного цілого крапка не стоїть, а наступне таке 
ціле починається з великої літери. У таких 
текстах -  і в цьому Кордун нагадує Григоріва
-  значно зростає значення знаків тире (до 
нього поет найчастіше апелює), двокрапки та 
дужок. Нерідко у “замкнених” текстах поета 
питання та оклик є тими знаками, котрі мар
кують прояв емоцій ліричного суб’єкта. Та
кож вагомого виражального значення набуває 
у Кордуна поділ тексту на певні фрагменти. 
Його герметичний досвід є показовим ще в 
одному моменті. Поет писав як верлібром, так

і силабо-тонічним віршем. І що цікаво: у 
просторі його збірок не знайти жодного при
кладу герметичної силабо-тоніки. Але прави
ло “герметичний текст потребує верлібрової 
форми” не є універсальним. І у цьому можна 
переконатися на прикладі “замкненого” сила- 
бо-тонічного вірша Станіслава Вишенського.
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О С О Б Л И В О С Т І РЕ Ф Е РЕ Н Т Н О С Т І У П О Е ЗІЇ РЕ ЗИ С Т А Н С У

У статті досліджується поняття референтності в українській ліриці резистансу 40—50-х років. 
Визначаються такі її риси: точність відтворення дійсності, наявність чітких опозицій (“свої” — 
"чужі”, "життя” -  "смерть”), перевага змісту над формою чи виражально-зображальними засобами.

Ключові слова: референтна лірика, лірика резистансу, семіотичний квадрат, концепт смерті, 
концепт героя.

До головних особливостей референтної бути власне референтною, з іншого -  уявно
лірики належить більш-менш точна відповід- референтною, коли автор створює міф і нама-
ність між зображеним і зображуваним, тісний гається переконати у його реальності,
зв’язок між дійсністю , її предметами та зобра- Одним з принципів у побудові рефе-
женим у текстах. З одного боку, вона може рентних образів є принцип тотожності. Есте-
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тика тотожності визначається двополюсністю, 
де на одному полюсі -  “застиглі системи 
персонажів і вічних образів, на іншому -  роз
кутість, імпровізація художньої творчості, на
магання усю різноманітність живого матері
алу запроторити під комбінацію знайомих чи
тачеві формальних елементів” [1, 28].

О .Астаф 'єв звертав увагу на такі харак
теристики референтного художнього образу:

-  образ є моделлю дійсного об'єкта, 
але не збігається з ним цілковито;

-  означене й означуване не сформовані 
і не розділені;

-  зв’язок міцніший з о б ’єктами дійсно
сті, а не з категоріями смислу;

-  побутування цих образів у суспіль
ній свідомості;

-  образ створений з комплексу чуттє
вих сприймань, де переважаючими є зорові 
враження -  це його синтетичність [ 1, 28-29].

Поряд із соцреалістичною референтною 
лірикою в українському тогочасному літера
турному контексті варто виокремити рези- 
стансну референтну лірику 40-50-х  років. 
“Поетичний резистанс у кожній національній 
культурі з’являється як історична закономір
ність, воля часу, як масова свідомість бороть
би за свої найвищі ідеали” [9, 140]. Літера
турою українського резистансу називають 
літературу, що супроводжувала національно- 
визвольні змагання у 40-50-х роках. Цим тер
міном послуговуються такі дослідники: 
Д.Донцов, Ф .Погребенник, І.Роздольська, 
Ю.Русов, Т.Салига, Л.Сеник, С.Шах, 
І.Яремчук.

Незважаючи на значну увагу науковців 
до проблем резистансної лірики, питання про 
її референтність, особливості взаємодії між 
зображеним і зображуваним і досі залишають
ся відкритими. Саме це, а також бажання впи
сати лірику резистансу у контекст відповідної 
доби і зумовлює актуальність нашого дослі
дження.

Письменство опору виникло майже 
одночасно з першими загонами УПА, а відтак 
ця література мала на меті продовжити бо
ротьбу силою слова, донести ідею на образ
ному рівні. На думку І.В.Роздольської, “літе
ратура ця стала продовженням знекровленого 
національного організму, і відповідно, не ма
ла змоги дорівнятись до тієї, якій пощастило 
започатковуватися у мирний час. Але у такій 
літературі, наче у Космотвірній точці, фокусу
ються основні ідеї, мотиви, що виступають 
оберегами національного Космо-Психо-Лого-

су, але і стають твірною субстанцією, аби зго
дом повторити первинний Космогонічний акт, 
ритуал Сотворення Світу” [8, 4].

Лірика резистансу різко протистав
ляється соцреалістичній ліриці, адже у ній 
пропагується “простий опір колоніалізму; 
робляться спроби перевернути з ніг на голову 
ієрархії колоніальних вартостей”, а на місце 
імперських (фальшивих) міфів ставляться мі
фи націоналістичні [6, 533].

Ще однією особливістю резистансної 
лірики є те, шо її творцями були безпосередні 
учасники визвольних змагань, а спектр цієї 
лірики діяв у двох напрямах -  антифашист
ському та антирадянському. їхнє письмо є 
ідеологічним письмом, тому вони “не могли 
оминути конкретики своєї історичної епохи, 
що була тоді реальною катастрофою для кож
ної людини” [11]. Творчість поетів, з одного 
боку, є вираженням особистих рефлексій, а з 
іншого -  втіленням обов’язку громадянина- 
українця. Тому такою  важливою для упівської 
лірики була маланюківська концепція “сти- 
лосу і стилету”:

І  коли ж ар огнистих ракет  
Зацвіте над перонами станцій,
Ти узнаєш, що син твій -  поет,
Взяв меча і пішов у  повстанці [10]. 
“Отримавши у своє володіння власне 

буття, поети резистансу з повною відповідаль
ністю за існування абстрагувалися від нього у 
бік національно-визвольної ідеї -  поетична 
тканина таким чином отримала пласт образів, 
асоційованих із добою козацької вольниці. 
Мотив екзистенційного вибору посприяв пси
хологізації письма -  тексти містять приклади 
авторського самопереконування -  так званої 
“техніки мислення вголос” [8, 6].

Мотив смерті як громадянського обо
в’язку є одним з провідних поряд з мотивом 
волі, любові до рідної землі:

І  на двадцяте прийшов я роздоріж ж я,
На сталі напис прочитав:
-  Завзяття й чин -  ж иття престиж і 
у  боротьбі сконать -  мет а [3, 7].

За правду  -  віш аїи, стріляли,
За правду -  в тюрмах нас пекли.
За правду  -  серце виривали,
За правду -  Бога розп 'яли [2, 19].
За Тебе на смерть я  піду, будь

спокійна,
Мов криця, тверда моя грудь [2, 18].

О ні! Я  горе, біль, себе забуду,
В мені болить, болить, пече Твій біль.
Замало сліз, замало горя й т руду —
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Я  душ у й кров навік даю Тобі [2, 21]. 
Україно -  ти спів,
Щ о зринає огненною птицею,
Ми за тебе ж иття 
У тяж кій боротьбі віддамо... [10] 

Концепт смерті є головним, оскільки 
любов до України визначалася готовністю 
віддати за неї життя, прийняти смерть від во
рога. Якщо у соцреалістичній референтній 
ліриці пропагувалася абстрактна смерть не 
скільки за батьківщ ину, стільки за ідею, то у 
ліриці резистансу вона отримувала конкретні 
характеристики: бортьба за волю України, 
війна за неї і готовність справжнього героя 
померти заради цього. Смерть ставала метою, 
тобто треба не жити заради батьківщини, а 
помирати.

Опозиція “чужі” -  “свої” , що викори
стовувалася соцреалістичною  лірикою, також 
є активною у резистансній ліриці й отримує 
втілення в образах “ герой” -  “ворог” , що є 
характерним для пафосу протистояння. 
У резистансній ліриці маємо такі опозиції: 
життя -  смерть, герой -  ворог. У текстах вони 
реалізуються через пряму референцію: воїн, 
що гине у нерівному бою.

51 52

82 81
чекіст воїн

Така лірика нагадує своєрідну автопси- 
хотерапію: не лиш е дати якомога правдивішу 
картину зображення, а й розповісти про те, що 
мучить, про умови, в яких доводиться жити і 
творити. Ситуація безвихідна, і єдине, що 
залишається — змиритися і бути готовим 
стоїчно прийняти смерть. Трагізм зображен
ня, власне, полягає не у надриві, а у спокійній 
оповіді, в якій переплітаються приреченість і 
фанатизм.

Поряд з концептом смерті активно 
використовується концепт ворога, адже 
героїчна смерть повинна бути саме від його 
рук.

Наприклад, поезія Герася Соколенка 
“Він упав, прострелений у груди.

Він упав, прост релений у  груди.
Це з нагана випа їив чекіст.
Я  ніколи того не забуду,
Пам ят ат и довго, довго буду,
Я к у  нього випа їив чекіст.
Там, де луг  купається в тумані.
Він леж ав м іж  квітів у  траві.
Багряніла кров на свіж ій рані.
1 обличчя горде і весняне 
У сміхаю сь в голубій траві.
Він упав, прострелений у  груди.
Той, хт о нас боротися учив.
Я  ніколи того не. забуду:
Вічно в серці, в серці ж ити буде 
Той. хто нас боротися учив [  10].
Автор фіксує смерть одного з воїнів, 

протиставляючи її живій природі і тим наче 
засвідчуючи абсурдність та безглуздя її. Про
стота у зображенні створює ефект достовір
ності і щирості, а контраст повинен викликати 
ненависть до ворога. Такий контраст доволі 
часто використовується у резистансній ліриці, 
аби загострити відчуття трагізму. У семіо
тичному квадраті маємо такі опозиції:

Ворог розп  ’яв  Україну.
Глумом збезчест ивш и храми,
Горем засіяв руїни.
Гнані і цьковані ми

Рідні святі чорноземи 
Соромом вкрили кати.
В м ест і і гніві рост емо -  
Отче. Ти їх посвяти!

Батька і М ат ір ж орстоко  
Ворог кат ує щодня.
Боже, на землю  глянь оком —
Й  іскру лиш  кинь до вогня [2, 23].
Зброя, ворог, герой, смерть, земля, 

журавлиний спів, голос предків -  це власне ті 
знаки, на яких грунтується система цієї 
референтної лірики. Також використовуються 
добре відомі релігійні символи і мотиви: 
образ старозавітного караючого Бога, розп’ят
тя Ісуса тощо. У країна порівнюється не лише 
з матір’ю, а й церквою, вірою. Отже, спалю
ють не лише домівки, а й убивають віру, на
магаються змінити українську ментальність. 
Реалістичні картини бою поєднуються з 
апокаліптичними та житійними картинами, а 
самі герої почасти нагадують мучеників:
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Останні скравки зелені 
Надгриза барабанний вогонь.
Затисність своє серце у  жмені, 
Прохолодьте розж арену скронь.

Бо нікому не знати, хт о згине, 
Невідомо, хт о вийде звідсіль.
Та наказ був: ще ж дати годину,
А наказ був, відомо, для всіх [5].

Або:
Бандитко, здайся! Здайся! Не ст ріляй! -  
Ревіли дико большевицькі крики.
"Не здайсь! ” -  шептача батьківська рілля. 
"Умри! ” -  десь ж уравлиний спів курликав. 
Зітхнула Гачка... [2, ЗО].

У цитованому тексті автор для більшого 
драматизму вдається до підміни понять: ге
роїня -  бандитка. Проте деталь “ревіли дико 
большевицькі крики” ставить усе на свої міс
ця: ворог не той, кого називають, а той, хто 
називає. Ще однією опозицією, що випливає з 
попередньої є опозиція “вона” -  “вони”, 
“одна” -  “багато”, “своя” -  “чужі”.

Якщо змоделюємо до останнього вірша 
семіотичний квадрат, то побачимо чітку бі- 
нарність опозицій та різновекторність того, 
що видається, і того, що є насправді:
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Якщо у соцреалістичній ліриці часто 
“чужі” є чимось абстрактним, то у поезії рези
стансу чужі мають конкретні риси. Ворог асо
ціюється з криком, агресією, свій -  з тишею, 
спокоєм, миром. Дівчина, що гордо приймає 
смерть, у творі названа бандиткою, але зроб
лено це з метою чіткіше підкреслити, а хто ж 
насправді є бандитом, бо це означник лунає з 
вуст більшовика. Цікавою є ще одна паралель
-  один -  натовп. Д івчина -  одна, більшовиків
-  багато. Власне, досить часто герой гине 
один, оточений ворогами, що також є факто

логічним осмисленням самої війни: правда на 
боці одного, шо є своїм, але він апроірі не 
може перемогти, бо один.

Вияв референтності маємо і в описах 
героїв цієї війни:

У нього сімнадцятий р ік
і дивно-блакитні очі.
І, здається, од мами втік
і вернутись назад не хоче.

Нерозмірно тяж кий автомат  
це уж е не забава хлоп ’ят, 
перевісив байдацьки на т ечі, 
пустотлива забава малечі.

Я к лоза, перегнувся набік
і прикладом стукоче об п яти.
В нього щойно сімнадцятий р ік  -  
цього досить, щ об вміти вмирати  [5]. 
У цій поезії використано улюблений 

прийом поетів резистансу -  докладний опис 
деталі і протиставлення життя та смерті. Тут 
немає відкритої опозиції “чужі”- “свої”, “ге- 
рой”- “ворог”, адже виведено лиш е образ 
юнака-партизана, проте змалювання його як 
хлопчика (“од мами втік”, “нерозмірно тяж
кий автомат”) з натяком на його неминучу 
загибель виводить на перший план смерть і 
того, хто має її заподіяти. Простота і щирість 
оповіді, як уже зазначалося, повинні викли
кати ненависть до ворога, до “чужих” і спів
чуття до своїх.

Визначаючи резистансну лірику 40-50-х 
років як референтну, можемо зазначити, що 
референтність була найоптимальнішою для 
лірики резистансу, оскільки поети-упівці мали 
на меті зафіксувати події, наче у літописі, 
правдиво відтворити трагічну сторінку того
часної історії. Визначальною була концепція 
“стилету-стилосу”, оскільки поет був одно
часно і воїном, і митцем. Звідси -  домінантні 
образи поета-воїна, героя-воїна, концепт 
смерті, віри, мучеництва як один з визна
чальних у ліриці резистансу. Художній образ 
резистансної лірики виступає практично 
точною моделлю дійсного об’єкта, оскільки у 
ній зображуване і зображене практично то
тожні, також збережено тісний зв ’язок між 
образом та о б ’єктом дійсності. Враховуючи 
умови, в яких творилася резистансна лірика, 
поети практично не мали вибору, адже 
концепція “слова-зброї” найкраще втілюється 
саме у референтних образах.

202

Ольга Деркачова. Особливості референтності у поезії резистансу

Загальні особливості резистансної лірики можемо простежити у такій схемі:

1. Астаф’єв О. Г. Лірика української еміграції : 
еволюція стильових систем / О. Г. Астаф’єв. -  
К .: Смолоскип, 1998. -3 1 4  с.

2. Боєслав М. Непокірні слова / М. Боєслав. -  
Івано-Франківськ : Місто-НВ, 2010. -2 0 0  с.

3. Дяченко М. Іскри : поезія / М. Дяченко. -  Мюн
хен, 1967. -  40 с.

4. Зелінська Г. Обраний часом / Г. Зелінська //
Націоналістичний портал / Ьпр:/Ау\у\у. 
икгпаІіопа1І5Ш.оге.иа/риЬ1ісаІіоп5/?п=1148.

5. Кушнір М. Слова із книги бою / М. Кушнір. -  
Л. : Поклик сумління, 1994. -  240 с.

6. Паалишин М. Постколоніальна критика і теорія /
М. Павлишин // Слово. Знак. Дискурс.

7. Повстанська ліра. -  Л. : Меморіал, 1992. -  160 с.
8. Роздольська І. В. Українська поезія резистансу 

40-50-х років XX століття : генетичний кон
текст і естетична природа : автореф. дис... на

В статье исследуется понятие референтностіі в украинской лирике резистанса 40-50-х годов. 
Определяются такие ее чертьі: точность воссоздания действительности, наличие четких оппозиций 
(‘‘свои’’- “чужие’’, "жизнь"— "смерть”), преобладание содержания над формой гічи вьіразительно- 
изобразительньїми средствами.

Ключевьіе слова: референтная лирика, лирика резистанса, семиотический квадрат, концепт 
смерти, концепт героя.

Тке агіісіе Іпуез1і§а1ез іке теапіп§ о/ге/егепі/еаіигез іп іке гешіапсе Іугіс. Тке тат/еаіигез о /іі аге 
сіеіегтіп: геаіізт, сіеаг оррозіїіопз ("оиг"-"ікеіг”, “Іі/е”- “сіеа(к’), іке ітрогіапсе о / сопіепіз тоге ікап 
/огт ог агіізііс теїкосіз.

Кеу н>огсіз: ге/егепі Іугіс, гезізіапсе Іугіс, зетіоііс здиаге, сопсері о /іке сіеаїк, сопсері о/ і к е  кего.

здобуття наук, звання канд. філол. наук : 
10.01.01 /  І. В. Роздольська. -  Л. : Львівський 
нац. ун-т ім. І. Ф ранка, 2000. -  19 с.

9. Салига Т. М уза і меч : літературно-критичні 
нотатки про упівську поезію / Т. Салига // 
Д з в ін ,-  1 9 9 9 ,-№  5 - 6 , - С. 140-150.

10. Соколенко Г. // Ьпр://\у\у\у.ту5Іепес1геуо. 
сот.иа/ик/1лІ/5/5око1епко.

11. Яремчук І. П оміж “стилетом і стилосом” : 
ідейно-естетична взаємодія упівської і “вістни- 
ківської” поетичних генерацій /  І. Яремчук // 
Ьпр: //(І0пі50У-піс.0г§.иа/іпсіех.рНр?т= с о п іе т  
&<і:=уіеш&сісі=242.

12. Яремчук І. “Хай в кожному слові гримить 
ди н ам іт ...” : концепт митця у поезії М арка Боє- 
слава /  І. Я рем чук // Дзвін. -  2002. -  № 10. -  
С. 149-152.

203



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 27-28

У Д К  82.09  
Б Б К  83.3 (4 Укр)-4

А н др ій  П ечсірський

А Н Т Р О П О Л О Г ІЯ  “Л ІТЕРА ТУ РН О ГО  Н АРЦ И СИ ЗіМ У ”
(на матеріалі української белетристики першої третини XX ст.)

Стаття присвячена феномену так званого "літературного нарцисизму”, що є невротичною 
формою творчого процесу художника слова. Методологічний інструментпрій охоплює здобутки 
психоаналітичного і богословського підходів у  літературознавчому аналізі художніх текстів.

Ключові слова: нарцисизм, перенесення (трансфер), художній образ, егоцентризм, герой та ін.

У певному сенсі мистецтво -  це та 
сфера людської діяльності, яка найбільш чут
лива до сторонньої оцінки (естетичної, сми
слової, ідейної та ін.). Тому самовираження 
авторового Я перед “аудиторією” за своєю 
суттю уже передбачає стимул особистісних 
душевних нарцисистичних тенденцій. Будьмо 
відвертими, творчість в “шуфляді” чи для 
власної душі, що з тих чи інших причин ви
падково потрапляє до свого читача, настільки 
рідкісно, що про подібну авторську мотива
цію годі й говорити. Адже достатньо лише 
вписати своє ім’я на палітурці власної книж
ки, і в глибоко духовному вимірі це розціню
ється як замаскований елемент нарцисизму та 
славолюбства. Взірець такої авторської сми
ренності і безпристрасного відношення до 
своєї творчості дає нам оригінальне україн
ське письменство духовного змісту Х І-Х ІІ ст. 
Академік М.Возняк прокоментує цю сторінку 
в історії давньої української літератури так: 
“До того ні переписчики, ні автори не вважа
ли за відповідне називати себе по імені. А ко
ли який автор і зважився відкрити своє ім’я 
читачам, заслоняв його скромно всякими опи
совими висловами”[6, 135].

З плином часу “золотий вік” творчих 
обдарувань людини, що був тісно пов’язаний 
із величчю християнської побожності, канув у 
небуття. Божественне усвідомлення творчого 
начала в душі людини поступово витіснялося 
авторовим і читацьким егоцентризмом -  його 
величністю Я, яке усе частіше самозакохано 
вдивлялося в дзеркало “самореалізації”, “са
мовдосконалення”, “ індивідуалізації” , “модер
нізації” , “новаторства” і т. ін. Таким чином у 
художній свідомості людини зміст, як “смисл 
буття” поступово почав перебувати на мар- 
ґінесі щодо форми, як “вражаючої естетиза
ції-” . Іншими словами, ефект стає важливішим 
суті. Тому абсолютно мав рацію Пащенко -  
герой із роману “Незакінчена повість” В.Під- 
могильного, коли стверджував, що “ ізмівська”

творчість є результатом загальнолюдського 
нарцисизму. Як вдало підмітив З.Фройд, така 
психологія творення “зобов’язана своєю своє
рідною схильністю сучасного письменника 
розчленовувати своє Я на частини і, як ре
зультат, персоніфікувати конфліктуючі праг
нення свого душевного життя в декількох ге
роях” [12, с.212]. Притім аналітик цілком 
аргументовано доводить, що чіткий поділ на 
“позитивних” і “негативних” персонажів не 
відповідає реаліям життя, а тому подібні про
екції будь-якого автора є ніщо інше, як його 
мрії, фантазії, бажання -  охудожнені прояви 
його внутрішніх психічних інстанцій.

Поняття нарцисизму містить у собі і по
няття об’єкт-відображення, що емоційно 
впливає на душу митця. Тільки у такому 
зв ’язку ми можемо розглядати відповідну 
проблематику, що у творчому процесі так чи 
інакше зводиться до триєдиної формули: 
“Я-Соціум (народ)-Бог”.

Новаторські відкриття З.Фройда, як 
безкомпромісного атеїста, вказують парадок
сальним чином на зворотній бік істини в тео
рії і практиці психоаналізу. Чи неусвідом- 
лений “Едіпів комплекс” (З.Фройд) людини 
не є “родовим гріхом”, про який говорять 
Отці Церкви; “первинний нарцисизм”
(З.Фройд) -  наслідком “первородного гріха” 
(або “первородного пошкодження” -  більш 
зрозумілий і вдалий богословський термін за 
Василієм Великим, бо не сприймається, на 
відміну від попереднього, як закорінений ком
плекс провини); “ вторинний нарцисизм” 
(З.Ф ройд) -  “особистим гріхом” кожного 
індивіда?! Інакше неможливо звести до логіч
ного початку і кінця фундаментальну фрой- 
дівську аксіому, що первинним станом люди
ни в її ранньому дитинстві є стан “первинного 
нарцисизму”. Адже немовля ще не має ніяких 
відношень із зовніш нім світом, а вже є потен
ційним Нарцисом, перебуваючи в материн
ському лоні. Тобто З.Фройд несвідомо вказу
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вав, що наш а природа за своєю сутністю є 
“первородним пош кодженням” . Очевидні ви
сновки випливають самі по собі. Лише напро
шується одне питання: що завадило патріарху 
психоаналізу зробити невеличкий крок до цієї 
логічно заверш еної розв’язки своїх справді 
геніальних концепцій?! Навіщо було йому 
видумувати безглузді байки про виникненя 
релігії і культури як наслідок синівської про
вини щодо з ’їдженого ними деспотичного 
прабатька за первісних часів сивої давнини 
(Див.: “Тотем і табу. Психологія первісної 
культури і релігії”)?! Пояснити це можна 
лише Фройдовою неймовірною гординею, що 
промовляє: “станьмо як боги”, та інтелекту
альним нарцисизмом у намаганні звести 
психоаналітичні відкриття до закритої світо
глядної системи, яка б передбачала в усьому 
альфу й омегу. Тобто запропонувати універ
сальний ключ, яким можна відкрити будь-які 
таємниці людського життя, зокрема і в релігії.

“Тотемічна трапеза, можливо, була пер
шим святкуванням лю дства, а також повто
ренням і спогадом цього знаменного злочин
ного діяння, від якого багато взяли своє 
начало: соціальні організації, моральні обме
ження і релігія” [11, 164], -  писав патріарх __ 
психоаналізу. Адже ще із біблійного пере- 
дання відомо, що фундамент культури лю д
ства заклали нащадки Каїна. Вони вперше 
почали будувати міста. Образно кажучи,
З.Фройд хотів уподібнитися своєму Едіпу, 
який відгадав би всесвітню загадку нашого 
буття, а в кінцевому підсумку за межами пси
хоаналізу в багатьох своїх думках уподіб
нився б Андерсонівському “ голому царю”.

Незважаючи на різні погляди стосовно 
нарцисистичної природи лю дини, всі психо- 
аналітики солідарні в тому, що найефек
тивнішим і єдиним її зціленням є здорова лю 
бов, яку неможливо знайти в суспільстві в 
досконалому, чистому вигляді. Відтак, Отці 
Церкви стверджують, що Абсолютною Лю 
бов’ю є триєдиний Бог (Отець, Син і Дух 
Святий), а відомий американський психолог 
У.Джеме, прочитавши книгу І.Сірійського, із 
захопленням сказав, що лиш е святі отці є 
найбільшими психологами в світі, бо тільки 
вони можуть абсолютно позбутися нарциси
стичних тенденцій свого характеру.

Відтак несприйняття відповідних думок 
породжують невирішену проблематику в 
галузі психоаналізу. Наприклад, у лабіринті 
гуманістичної соціології й антропології 
Е.Фром приходить до непорозуміння: “Так ми

прийшли до парадоксального висновку, що 
нарцисизм необхідний для збереження життя і 
водночас являє собою загрозу його збере
женню” [ІЗ , 54]. Тобто нарцисистична гор
дість лю дини стала творцем світу речей 
науково-технічного прогресу, який для всього 
людства є загрозою до самознищення. Таким 
чином вихід з відповідної ситуації щодо не
можливості зменшити “нарцисистичну енер
гію” в людині Е.Фром вбачав у зміні нарци- 
систичного о б ’єкта. Але стає очевидним, що 
така раціональна альтернатива є тимчасовим і 
ненадійним вирішенням проблеми.

У Святому Письмі, зокрема в книзі ве
ликого пророка-євангеліста Ісаї, знаходимо 
цілковите вирішення проблеми нарцисизму 
людини, що полягає у її міцній вірі, надії і лю 
бові до Господа Бога: “Хіба сокира хвалиться 
перед тим, хто нею рубає? Хіба пилка пи
шається перед тим, хто її тягне? Неначе б 
палиця рухала того, хто її піднімає, або кий 
піднімав того, хто не дерев’яний!” [Іс.: 10;
15]. Як бачимо, біблійний універсум уже в 
Старому Заповіті дає чітке откровення у тому, 
що тільки християнська смиренність є добрим 
воїном-визволителем чи лікарем-хірургом що
до пошкодженої, гріховної нарцисистичної 
природи людини.

У “М ініатю рах” І.Вільде іронічно пи
сала “з області гігієни” : “Навіть самого себе 
любити надміру шкідливо для здоров’я” [13, 
54]. І в той самий час в оповіданні “Поема з 
життя” (1930) письменниця сповнює пієтетом 
образ митця, возвеличуючи його діяльність 
ледь не до рангу “божества” . Він наче батько 
свого нерозумного, здитинілого народу само- 
заглиблюється у творчому затишші, щоб здо
бути істинні поклади мистецтва. “Ваша прав
да, -  говорить митець хит рому видавцеві, -  я 
муш у вас, як  дитину, взяти за руку й обе
реж но звести з царства уяви  знову на зем 
лю... Іди і скаж и їм, що оригінальний поет  
працює над твором про сучасність” [4, 7]. 
Але у пошуках сюжетного матеріалу він так і 
не знаходить жодної історії, яка б задоволь
нила його бажання. І коли через домовлені 
півроку знову зустрівся з видавцем, то сказав 
йому: “П овір м ен і. старому, найкраща поема
-  те, що створене ж иттям. Моїми віршами 
зацікавився б  лиш е гурт ок вибраних, а в тій 
поемі кож ен знайде цікавий для себе розділ. 
Іди і скаж и їм, що ж иття випередило «ори
гінального» поет а...” [4, 7].

П ровідна ідея твору -  зрозуміла: утвер
дження самого життя над мистецтвом, яке
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неспроможне передати його неосяжні есте
тично-смислові висоти. Але за цією сюжет
ною ширмою притаїлося поетове прагнення 
до всенародного визнання, що потребує таку 
досконалість слова, яке не може бути реалі
зоване у  грубому матеріалі творчого процесу. 
Відтак з духовного аспекту це хвороба росту 
самозакоханості поета, який не знаходить від 
неї зцілення. Адже що таке ненаписана поема, 
як невтілені в життя геніальні помисли. Для 
героя І.Вільде є характерне маргінальне 
сприйняття реальних подій і ситуацій, що 
переживаються лише при зіставленні з його 
слабким Его-комплексом (низької самооцін
ки). Таким чином реальна дійсність спотво
рюється в уяві героя завдяки внутрішньому 
тягарі його манії грандіозності.

Сучасні психологічні дослідження піз
навального егоцентризму як механізму соці
альної поведінки індивіда показали, що при
страсність людини до будь-яких подій навко
лишнього середовища є виявом її особистіс- 
ного смислу. Вона наче перебуває у своєму 
мікрокосмосі, зіставляючи його з іншим. 
Слушно зауважували А.Асмолов і Н.Пастер- 
нак: “Тенденція спостерігати в інших подіб
ність із самим собою проявляється в тому, що 
у всіх вбачається щось «як у мене», інші 
характеризуються у тих рисах, що «прита
манні мені»” ... Це призводить також до 
екстремальних оцінок о б ’єкта сприйняття; 
коли людина сконцентрована на якійсь 
властивості, вона буде оцінювати цю 
властивість в інших більш поляризовано” [2 ,
99].

Із оповідання “Твердий матеріал” О.Ко- 
пиленка вичитуємо: “Д ля справж нього май
стра ніколи не буває довершеного твору” [7, 
Т.1, 156]. Невипадково ці слова служили літе
ратурній критиці візитною карткою чи своє
рідною метафорою для ознайомлення читачів 
із літературною спадщиною письменника. 
Адже їхній художньо-риторичний смисл по
в’язаний передовсім із життєвою психологією 
творчості митця взагалі.

Пригадаймо хоча б Леонарда да Вінчі, 
який, на думку мистецтвознавців, не завершив 
жодної своєї картини, окрім “Тайної вечері” . 
Так і М рава в оповіданні О.Копиленка не до
водить до кінця своєї роботи, промовляючи: 
“А я знаю, як  мож на зробити краще і най
краще... Бо тільки ми, країна великої рево
люції, створимо мист ецт во необмеж еного 
розмаху і впливу. І  сильне, як  наша непере
мож на енергія. Тільки у  нас будуть нові да

Вінчі, Рафаелі -  вони родят ься в крові після 
боротьби” [7, т.1, 156]. Звісно, досконалість 
мистецтва не знає меж, але подібні заклики 
звучать зухвало, щ онайменш е як девіз соці
ального нарцисизму країни Рад, де вчувається 
вже не один голос скульптора, а багатоміль
йонне відлуння соціалістичної сурми цілої 
радянської епохи. Відтак маса поглинає оди
ницю, народ розчиняється в абстрактному 
“інтернаціоналізмі”, нація стає об’єктом нар- 
цисистичного самовдоволення можновладців, 
що породжує цілу низку “вождів” пролетарі
ату. Тоді постає питання: майбутнє мистецтво
-  це заземлення твердої монументальності, чи 
одухотворення високих душевних поривань 
людини?! Ось яку дилему ставить письменник 
у творі, консенсус якої повинен здійснити 
читач.

М рава придивляється до своєї глиняної 
скульптури і, відповідно до художньо-зоро- 
вого досвіду, домальовує в уяві її досконалий 
образ. Автор показує муки творчого процесу, 
які закорінені в афективному протиборстві су
перечливих почуттів, коли форма “воює” із 
змістом у намаганні подолати його. Звідси -  
справжній витвір мистецтва, підсумок інте
лектуально-душевних, рукотворних зусиль 
героя.

Адже художнє мислення усвідомлюва
лося ще в елліністичній культурі як “щось” 
народжене в душі самої людини, а не як мате
ріалізований наслідок її праці. У цьому і 
вбачали пояснення: чому в багатьох творчих 
людей (Петрарка, брати Гонкури, Леонардо да 
Вінчі, Г.Флобер, В.Винниченко) “митець” 
поглинав “лю дину” . Замість жінки вони не
рідко вбачали картину чи скульптуру, томи 
прози чи поезії, у поцілунках шукали нат
хнення, а від любові очікували геніальних ше
деврів. Відтак, розуміння “морального інди
ферентизму” в творчому процесі людини зу
мовлене здебільшого нарцисистичною тен
денцією її характеру.

Так і в “Твердому матеріалі” О.Копи
ленка творчою наснагою для скульптора Мра- 
ви була Лія. Ця покірлива жінка, що живе ра
зом з митцем, замислено споглядає за ним, 
співпереживає, розуміє його без слів, багато
значно мовчить, робить лад у майстерні, наді
лена якою сь містичною таємницею. Усією 
своєї поведінкою і єством вона уособлює 
Музу, яка скоряється волі скульптора, надиха- 
ючи його до праці. Ж інка покликана бути 
жрицею його творчого процесу, друзі -  поміч
никами, критики -  вихвалянням таланту ше
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девра. Але охоплений безглуздою манією 
грандіози митець розбиває “пролетарським 
молотом” свою чудову скульптуру. “Гост і ще 
не опам ятачися. А Л ія вж е впала і обняла 
руками порубані форми нового твору -  без
формні иш ат ки глини. Припала і пальцями 
впилася в них. золот е волосся спліталося на 
сірих обрубках. Мрава. замахнувшись над нею. 
ледве вдерж ав р уки  з сокирою ..."  [7, 157].

Цей епізод, що характеризує роздвоєння 
нарцисистичної особистості митця, близький 
до фрагменту із оповідання “Я(Романтика)” 
Миколи Хвильового, в якому чекіст (“ми
тець”. -  А .П .), “охоплений пож аром якоїсь 
немож ливої радост і, закинув на шию своєї 
мат ері (“Музи” . -  А .П .) й притиснув її голову 
до своїх грудей” [14, т. 1, 338], вистріливши з 
маузера прямо в скроню. Адже оповідання 
Хвильового присвячене “Цвітові яблуні” 
М .Коцюбинського -  проблемі “морального 
індиферентизму” в творчому процесі людини.

Що таке “твердий матеріал”? Мармур, 
що збереже витвір мистецтва на цілі століття? 
Найращий матеріал для реалізації творчого 
задуму скульптора? Невміння пристосуватись 
до обставин часу? Чи народження нового 
“класового мистецтва”? Для символічно-сми
слового розуміння відповідних запитань не 
менш важливим є художній факт, що свідчить 
про те, яким способом твердий матеріал ді
стався митцеві. Адже це був славетний 
пам’ятник XIX ст., поставлений на могилі 
царського сатрапа. Його викрав із цвинтаря 
колишній Мравин однополчанин і приніс для 
створення шедевру, який неодмінно має бути 
закінчений до святкування Дня перемоги.

Розбити старе усвідомлюється як праг
нення до досконалості, але насправді це вели
ка яма для міцного фундаменту його велич
ності Его людини. Утім, Мрава як митець 
покликаний до істини, яка здобувається потом
і кров’ю, розпинанням думок, почуттів і прав
ди. За що він вою вав? За що полягли його 
друзі і мільйони лю дей? І внутрішнє незадо
волення, божевільний розпач охоплює його 
дебелий стан душі. Він хоче розбити створе
ний ним шедевр із твердого матеріалу, але 
Лія, прикриваючи його своїм тілом, не дає 
зруйнувати скульптуру.

Тепер уже ясно, що руйнівна, мародер
ська сила соцреалістичного мистецтва засіла 
не в твердому матеріалі, а в самих душах лю 
дей. Відтак М рава -  талановитий представник 
атеїстичної країни Рад -  лише у хвилі афекту, 
збагнувш и свій жалю гідний безбожний стан

душі, з невимовним болем волає: “Кожна 
стеблина на наш их степах хилит ься чолом до 
землі, бо рост е на крові... Бож евільний вітер,
і бож евільнє м іст о і злодійство! Я  не зло- 
дій! Але билинка, вона божевільна, і кров бо
ж евільна!.. Я  хочу, щоб у  мене були рани і 
кров... Плювать бож евільною кров'ю!..

Щ ось безладне, незрозуміле ще кри
чить Мрава. Ш епот ит ь зведеними щелепами 
якісь слова, що душ ать його, заставляють 
битися в корчах” [7, т. 1, 176].

Адже, що таке “божевільна кров”? 
Якщо розчленувати на основи семантику слів
і прочитати їх справа-наліво, то зміст стає 
зрозумілим -  “кров вільна від Бога” . Ці слова 
несуть глибокий зміст. Коли весь ізраїльський 
народ вступав у Старий Завіт з Богом, то біля 
підніжжя гори Сінай була вилита зціджена 
кров жертовних тварин, а іншою її частиною 
окропили всіх лю дей. Кров має велике зна
чення у зв’язку між людиною і Богом. Не то
му, що Господь -  жорстокий, а те, що онтоло
гічна природа гріха людини є смертельною, 
яка може змитися лиш е кров’ю. Це одкро
вення вказує і на родинний зв’язок, близьку 
спорідненість між Богом і людиною. Новий 
Завіт також укладався в крові для всього 
людства. Ісус Х ристос на тайній вечері під
носить чашу і говорить Апостолам: “Це моя 
кров Завіту, що проливається за багатьох” 
[Мар.: 14; 24].

Динаміка сюжету “Твердого матеріалу”
О.Копиленка дає яскравий приклад, що за 
ідеологічно-атеїстичною ширмою ховається 
щось жахливе: радянська держава будувалася 
на кістках і цвинтарях людей, а нове “класове 
мистецтво” -  на мародерстві і нищенні куль- 
турно-історичної спадщини попередніх поко
лінь. М ежа між цвинтарем і майданом, на яко
му має стояти М равин шедевр. -  це геніальна 
статуя “великому злочину”. Вона ще не оці
нена стороннім оком антихриста, бо скульп
тор спить міцним сном. Так закінчується опо
відання.

Цікаво, що сам творчий процес О.Копи
ленка дещо нагадував “письменницькі лабора
торії-” А.Франса і С.М алларме, які умудрялися 
писати на всьому, що попадало їм під руку: 
старі конверти, квитки, платіжні квитанції, 
чайники, банки, дзеркальця і т. ін. Подібну 
картину спогадів, як український прозаїк 
вкомпоновував своє “мистецтво в життя” у 
власному помешканні, подає Ю.Смолич у 
“Розповідях про неспокій” : “Чорна кіптява 
вкривала суціль усі стіни від підлоги до стелі
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товстим шаром, -  і по цій лискучо-чорній, як 
аспідна класна дошка, чотиристінній площині 
наслиненим, мабуть, пальцем було нама
льовано людські пики та свинячі рила, а по
між них пописано різні вигуки, хвацькі рими, 
навіть віршовані рядки та велемовні афо
ризми. -  не пригадаю вже, які саме” [10, т. 7, 
627].

Психоаналітичні аспекти психології 
творчості митця в культурно-ідеологічному 
каноні радянського простору стали предметом 
літературознавчих досліджень у працях 
Р.Піхманця, Н .Зборовської, В.Агеєвої, Т.Гун- 
дорової, Л.Левчук, В.Панченка та ін. На дум
ку В.Агеєвої, “коли йдеться про психологію 
ідеологічно зашореної соцреалістичної твор
чості, дуже важливою постає проблема роз
двоєння автора, причому роздвоєння, яке при
водить до самодеструкції” [1, 323]. Відтак 
дослідниця у своїй роботі “Тексти з подвій
ним дном, або психоаналіз соцреалізму” блис
куче ілюструє “зворотню  дію ” психологічного 
закону мистецтва, як природну реакцію  на 
ідеологічне насильство над ним. У цьому 
контексті літературознавець звернула увагу на 
сюрреалістичний епізод з Довженкового 
“Арсеналу” -  коли петлюрівці, стріляючи в 
Тимоша, були вражені невмирущою живу
чістю свого ворога -  і на особливості авто
рової маловідомої “петлюрівської біографії” 
Продовжуючи думку, можна це саме сказати і 
про “Твердий матеріал” О.Копиленка. Адже у 
творі не зрозуміло на чиїй стороні воювали 
талановитий скульптор Мрава та його одно
полчанин Сердюк. “Чи не найцікавішим 
видається, -  слушно зауважує В.Агеєва, -  
психоаналітичне прочитання тих сюжетів, які 
не просто уможливлювали гру з офіційною 
догмою, але й непрямо фіксували реально пе
режиті почуття, страхи чи фрустрації. Більше 
того, така рефлексія митця над своїми внут
рішніми станами виконувала тоді психоте
рапевтичну роль, була актом автопсихоана- 
лізу” [1,324].

Те, що саме життя є джерелом творчого 
натхнення та ейфорією мистецтва оригінально 
показав в оповіданні “Контрасти” В.Винни
ченко. Психологія творчості тут звужена до 
первинного акту вражень та асоціативно- 
образної природи людського сприйняття. 
Контрасти! Контрасти! Контрасти! Ось, що 
потребує уява митця.

Дізнаємось тільки про молодого скульп
тора Івана, який із нареченою Гликерією  і 
компанією весело проводить час на дозвіллі.

Невеличкий флірт, чудовий стрункий стан, 
пронизливий погляд, витончений жест, зло
радна усмішка, незграбна хода -  жодна 
дрібниця не проходить повз увагу мисте
цького світовідчуття героя. Саме ім ’я Гли- 
керія дає привід Іванові для створення пое
тичного дотепу: "Це ж  лікер... Гликерія, лікер
і я, -  говорить він старий каламбур і показує 
рукою  на Гликерію, на пляш ку й на себе. Вихо
дить, ніби він два рази  говорить: Гликерія. 
Гликерія. Соня усміхається, але мовчки  
крутить головою. -  Ну, значить, я соло, -  під
німаючи чарку до рот а і обереж но п ’ючи з 
неї, добродушно дивиться він на Соню  “ [5, 
223-224].

Цей винниченківський епізод нагадує 
реальну історію з давньогрецьким комедіо
графом Кратіним, який, будучи п 'яним, зма
лював у п ’єсі “Пляш ка” образ своєї дружини 
на ім ’я Комедія і коханку Мете. Отже, не 
тільки літературно-мистецькі дебати, а й 
гостинні застілля, їжа, алкогольні напої не
рідко захоплювали митців і відображались ни
ми з особливим смаком. Таким кліше є тра
вестійно-бурлескна поема “Енеїда” (1798)
І.Котляревського, в якій, за спостереженням
С.Павличко, “їжа і пиття займає не менший 
обсяг тексту, ніж війни, подорожі й еро
тика”^ ,  505]. Звісно, у розкошах столів твор
чий процес найбільше полюбляє алкоголь, і 
Я.Парандовський в літературознавчому дослі
дженні “Алхімія слова” (1951) підтверджує 
цю думку численними фактами. Так, Р.Роллан 
за бургундським створив свій “Кола Брю- 
ньон”. А.Франс завжди прикладався до вина 
коли сідав писати фейлетони для газети 
“Теш рз” . С .Пшибишевський у “Своїх сучас
никах” риторично намагався довести, що го
рілка найкращий стимул для письменницької 
праці. Я.Кохановський на повному серйозі 
стверджував: “Хто-небудь знав колись твере
зого митця? Якщо так, то такий нічого пут
нього не створив”.

Звісно, нічого правдивого не було в та
кому творчому оксимороні. Все це лиш е гедо
ністично підлещувало опущеному самолюб
ству людини, і не більше. У Винниченкових 
“Контрастах” ніхто надміру не напивався і не 
наїдався. Письменник ставить проблему знач
но глибше. На контрасті веселих розваг ком
панії, їхніх інтелектуальних бесід про прек
расне та бридке в естетиці мистецтва він по
казує знедолених заробітчан. Цих бідних, змо
рених голодом і важкою працею лю дей вони 
зустрічають по дорозі додому. І тут уся
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філософія моралі і краси щезає. В.Винничен
ко зумисне настроює свого героя-митця на 
осягнення нової худож ньої дійсності. Так Іван 
“вживається” в уявний образ та ситуацію, 
завдяки емпатії, яка, за науковими дослідами 
Є.Басіна, “на своєму заверш альному етапі ви
ступає як процес ідентифікації реального “Я ” 
автора і художньої ф орми” [3, 44]. Утім
В.Винниченко межі розуміння відповідного 
феномену розкрив у якісно нових гранях 
художнього чуття, які потрібно перетасову
вати ''як карти, виш укуват и їх в кож ній  
дрібниці, в кож ному незнаному прояві всякого 
ж иття” [5, 226].

Що у Винниченковому оповіданні акти
візує установку героя-митця, даючи змогу 
перенести його реальне Я в уявну ситуацію і 
"вжитися” в художній образ?! Це контрасти, 
відтінки тонів, багатство емоцій. Взагалі-то 
письменник змальовує гедоністичну установ
ку щодо творчого процесу людини, проти
ставляючи їй притім реалії життя. Такий 
підхід призводить до егоцентричного сприй
няття навколишнього середовища, що в кін
цевому підсумку призводить до нарцисис- 
тичних тенденцій. Вони ледь помітно просте
жуються у визрілій установці самого худож
нього чуття скульптора, самозакоханість яко
го несвідомо проявляється у вигляді первин
них, незафіксованих образів -  своєрідної 
мікромоделі творчого процесу: “Я  хочу ліпи
ти тепер одну річ. Так знаєте, тема така -  
огидливе й гарне. Огидливе мусить бути ж ін
кою, не дуж е старою, але страшенно гид
кою... А поруч молодий, гарний юнак з 
полум ’ям сили... І  одне поруч з другим. К он
траст який'.” [5, 224]. Так нарцисистична 
Іванова лю бов непомітно зачіпала естетичні 
струни душ і, винагороджуючи себе розкоша
ми улесливих мрій і фантазій.

В українській белетристиці перших 
декад XX ст. проблема нарцисизму часто ви
світлювалася як патологічне явище, що вияв
ляє себе на межі божевілля та неймовірної 
обдарованості людини. Так завуальована 
манія грандіози, що блукає душевними лабі
ринтами галюцинацій, конвульсій, невро
тичних та психопатичних станів тиражується 
у таких творах, як “Андрій Лаговський”
А.Кримського, “Безсмертність” А.Хомика, 
“Нерви” С.Єфремова, “3 темних джерел 
життя” М .М огилянського, “Божевільні”
А.Варшавського, “3 щ оденника декадента” 
М .Дубівського, “П ортрет” Г.Хоткевича та ін. 
Усі вони певною мірою репрезентують пре

зумпцію Ч. Ломброзо, що “меланхолія, нудьга, 
сором’язливість, егоїзм -  ось жорстока роз
плата за вищі розумові обдаровання” [8 , 17]. 
Тому цілком тенденційно у дусі італійського 
психіатра звучить епіграф з оповідання “Без
смертність” А.Хомика: “Границі м іж  гені
альністю і бож евіллям не мож на докладно  
перевест и...” [15, 139]. Так сукупність ано
мальних психічних властивостей, притаман
них для егоцентричної творчої особистості, 
стає предметом художнього дослідження в 
українській літературі.

Грунтовне і всебічне осмислення психо
логії творчості в українській белетристиці 
першої третини XX ст. (“Розмова” Лесі Укра
їнки, “Твердий матеріал” О.Копиленка, “Кон
трасти” В.Винниченка, “Я(Романтика)” М ико
ли Хвильового, “Вуркагани” І.Микитенка, 
“М істо” В.Підмогильного, “ Поема з життя”
І.Вільде та ін.) показує, що нарцисизм у 
мистецтві -  це передовсім духовний упадок, 
душевна недуга, одинокість, які призводять 
до внутріш ньої відчуженості людини від зов
нішнього світу і водночас до ексгібіціоніст- 
ської потреби в ньому.
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“МОЇ ОПОВІДАННЯ -  ПОДЕКУДИ ІСТОРИЧНІ ДОКУМЕНТИ...” 
Гуцульщина у художніх творах Михайла Павлика

Автор статті розглядає особливості відображення Гуцульщини у  художній творчості (поезія, 
проза) відомого українського письменника, публіциста, редактора, громадсько-політичного й освітньо- 
культурного діяча Михайла Павлика (1853—1915). Показано образ Карпат у  ранній, поетичній спадщині 
письменника. Звернено увагу на особливості відтворення фольклорно-етнографічних особливостей 
Гуцульщини у  прозі цього майстра слова. Наголошено на схильності письменника до документального 
відображення деталей, що нині дає змогу відшукати в художніх творах Михайла Павлика достовірні 
картини життя і побуту мешканців рідної Михайлові Павликові Косівщини.

Ключові слова: поезія, проза, оповідання, повість, наратор, герой, сюжет, конфлікт, докумен
тальний, художній, фольклор, етнографія, Гуцульщина, Карпати.

Ім’я М ихайла Павлика (1853-1915) пе
редовсім асоціюється з громадсько-політич
ною діяльністю: він один із засновників 
Української Радикальної П артії і її голова; 
учень Михайла Драгоманова і речник його 
ідей; близький до Івана Ф ранка, разом з яким 
редагував низку видань. Порівняно часті згад
ки імені Павлика в радянській пропагандивній 
літературі все ж не сприяли глибинному про
никненню у суть його світогляду та діяль
ності. Тому “Енциклопедія Українознавства” 
зазначає, що М ихайло Павлик “...відстоював 
ідею самостійности України і теперішня 
совіцька інтерпретація його поглядів -  тен
денційна і невірна” [3, 1917]. Власне, ще за 
життя Павлика з ’явилися публікації про ньо
го, в тому числі й Івана Франка. Про нього 
також існує цілий масив літератури радянсь
кої доби [2; 4; 6 ; 17; 18]. А з приходом нових

часів опубліковано спеціальні праці, в яких 
запропоновано новий погляд на життя, твор
чість, роль у суспільно-політичному житті 
Михайла Павлика; серед них — і статті одного 
з найретельніших дослідників життя і твор
чості Павлика -  Володимира Качкана [7]. 
У цій статті ми не ставимо собі за мету зага
лом оцінювати чи переглядати оцінку діяль
ності М ихайла Павлика, оскільки на це існу
ють спеціальні праці. Нас цікавить Михайло 
Павлик як автор художніх творів, присвя
чених Гуцульщині. Прагнемо дати відповідь, 
як він передав образ Гуцульщини у своїх пое
тичних та художніх творах.

У радянську добу твори письменника 
окремими виданнями видавали декілька разів: 
1955, 1983, 1985 [10; 12; 13]. У час україн
ської незалежності опубліковано нове видан
ня, що побачило світ 1995 р. [11]. Найповніше
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художню спадщину письменника представ
лено у книзі “Твори” (К.: Державне видав
ництво художньої літератури, 1959) [14]. 
Сюди ввійшли поезія (сім віршів) і проза (два 
оповідання і дві повісті) М ихайла Павлика.

Усі відомі поетичні твори М ихайло 
Павлик написав у 1870-х рр., а опублікував у 
журналах “Д руг” і “Громадський друг” та 
альманахах “Д ністрянка” і “Ж итє” [14, 633] 
(в архіві письменника зберігаються неопублі- 
ковані вірші, але ми їх не беремо до уваги, 
оскільки і сам автор не вважав їх досконалими 
і вартими читацької уваги).

Про вірші, опубліковані в журналі 
“Д руг”, дослідник творчості Павлика Павло 
Яшук зазначав: “В тому ж році М .Павлик дру
кує в «Друзі» чотири свої вірші, які відзнача
ються елементами романтизму, деякою штуч
ністю, відсутністю постановки соціальних пи
тань” [16, 5]. Мова про вірші “Не забудь!” , 
“Влюблена”, “Судьба”, “В Карпатах” .

Перші дві поезії -  це зразки інтимної 
лірики, написані молодою людиною. Тут ві
дображено світанкові почуття, автор для пере
дачі стану закоханості користується симво
лами квітів -  троянди і лілії. У цих творах 
нема і натяку на Гуцульщину, точніше, вони 
не мають якоїсь регіональної прив’язки, хоча 
загалом автор окреслює свою національну 
приналежність: у вірші “Влюблена” він пише 
про зворушення дівчини від того, що “ ...русь
ка думка задзвеніла”. А ось вірші “Судьба” і 
“В Карпатах” уже іншого плану. Вони тор
каються теми Гуцульщини.

Проблему вибору між добром і злом, 
житгям і смертю розробив М ихайло Павлик у 
вірші “Судьба” . Твір наповнений юнацькою 
жагою справедливості, небажанням зробити 
комусь і найменшого лиха. Тут змальовано 
людину з рушницею в руках, яка весняною 
порою квапиться в Карпати. Автор дає опис 
гір і пише про власні почуття до цього краю: 
“Глянь: Черемош з-поміж гір пливе! /  Бач: 
сторони святії, / Ті гори голубі і діл, / Ті ра
дості, надії!..” [14, 44]. Через опис перебуван
ня героя твору в лісі поет показує природне 
багатство Карпат. Він змальовує щебетання 
птахів, які й не відають, що на них зведено 
дуло рушниці. Та стається диво: здригається 
рука, яка щойно мала вчинити вбивство птаха, 
що співає гімни життю. М исливця мучать 
докори сумління. Але поет іде далі, змальо
вуючи іншу колізію: мисливець — людина 
закохана, але його кохання не розділене. 
І серед цієї весняної краси, коли життя панує

у карпатській лісовій пущі, ліричний герой 
вірша юного М ихайла Павлика позбавляє себе 
життя. Справді, у цій поезії вчувається наду
маність і штучність, але разом з тим тут є лю 
бов до рідного краю і лю бов до життя, які не 
може притлумити вигаданий мелодраматич
ний сюжет.

Щиро залюбленим у рідний край постає 
перед нами ліричний герой вірша Михайла 
Павлика “В Карпатах” . Поет описує захід 
сонця, коли на душі в людини по-особливому 
благодатно. Для автора щастям є уже саме 
споглядання рідного краю: “Вас бачу, сині 
гори, / Карпати ви мої! / Заходить сонце тепле 
/ і золотить верхи...” [14, 46]. Автор користує
ться традиційними для гуцульського регіону 
словами, зокрема, гірські хребти він називає 
“верхи” . Поет змальовує ліричну картину -  
прощання Чорногори із призахідним сонцем. 
Здається, сонце веде розмову з горами, обіця
ючи завтра зійти ще кращим. Тут вчувається 
справжній поетичний дар М ихайла Павлика. 
Це вже не той автор, що якось неоковирно 
описував смерть закоханого мисливця, а 
справжній лірик. Поет не забуває про людей і 
тварин, які також є складовою цієї гармо
нійної передвечірньої картини, що ось-ось 
зникне, тільки опуститься сонце по той бік 
Карпат: “Он-он! у полонині / Товарина пасе, / 
А спроквола у гори /  Трембіта тугу ллє” [14, 
46]. М ихайло Павлик говорить про язичницт
во гуцулів, їхнє сонцепоклонництво, опису
ючи, як пастух дивиться на захід, побожно 
знявши з голови крисаню: “М олитва се 
свята...”

Знаходить Павлик місце і для оспіву
вання швидкоплинного Черемоша. Ця гірська 
ріка у вірші постає оповитою романтичним 
ореолом. При згадці про неї поет користу
ється сталими народнопоетичними зворотами: 
“срібло-злото”, “рибонька гуля”, “ясний, ту- 
жен місяць” тощо. У вірші бачимо первісне 
замилування природою, не торкнуте ще 
роздумами про соціальну несправедливість, 
про бруд життя. Видно це передовсім з того, з 
якою надією автор веде мову про завтрашній 
день, де немає ще місця для безнадії: “При 
березі дараби, /  їх  зорі доглянуть, / А завтріш- 
ня надія /  Розстелить ясний путь...” [14, 46]. 
М ожливо, нотки всеохопної любові до світу 
викликані в ліричного героя Павликового 
вірша станом закоханості. І цей стан дає під
стави йому вірити, сподіватися, мати надію: 
“Надіє! Л егіт в гаю / Ш епче ми: ти живеш! / 
Ти із небес утіху /  Крізь звізди в серце
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ллєш...” [14, 47]. Прикінцеві рядки вірша ще 
раз підтверджують думку про закоханість л і
ричного героя, який мріє хоч би про єдину 
зустріч, про змогу побачити її, бо інакше -  
життя нічого не варте.

Стан щастя, подібний до того, що й в 
попередньому вірші, автор спробував відтво
рити й у поезії “Щ аслива” . Надрукований в 
альманасі “Дністрянка” 1876 р., вона є нама
ганням вжитися в образ закоханої дівчини. 
Тут знаходимо рядки, які окреслюють часо
простір твору: передобідня пора, село. Мо
лодь квапиться на танці, але лірична героїня 
Павликового вірша не поспішає: вона тішить
ся думками про коханого, для неї достатньо 
його лиш е побачити. При порівнянні цього 
вірша з попереднім бачимо виразну різницю. 
Вірш “В Карпатах” має пейзажний характер, 
образну палітру, яскраві спостереження, йому 
притаманний своєрідний настроєвий шарм, 
тоді як “Щ аслива” торкається лише внутріш
нього стану людини і не вирізняється нічим 
особливим з погляду художнього. Причина 
тут певно в тому, що поет, говорячи про Кар
пати, описував не раз бачене, пережите, а тор
каючись внутрішнього стану закоханої дів
чини, взагалі писав про речі йому незнані і 
незрозумілі, тому й вірш вийшов надуманим.

Михайлові Павликові належать ще два 
твори. У вірші “Плачуть сестри ревне...”, 
надрукованому 1878 р. у першому номері 
журналу “Громадський друг”, автор порушує 
проблему соціальної нерівності між людьми; 
теми Гуцульщини тут він безпосередньо не 
торкається. Так само про Карпати нема мови 
й у ліриці, що стала піснею, -  “Прийди вес
но!” Вона створена ще на початку 1873 р. і, як 
пише Павлик, поширювалася у вигляді пісні, 
до якої музику написав Віктор Матюк. І лише 
1912 р. Михайло Павлик вирішив його 
опублікувати. Підсумовуючи, відзначимо, що 
Михайлові Павликові належить невеликий 
поетичний доробок. Автор розпочав свою лі
тературну працю з поезії, аби згодом перейти 
до художньої прози, публіцистики. Найдоско
налішим художньо є вірш “В Карпатах”, на
писаний з глибоким чуттям, з лю бов’ю до рід
ного краю автора -  Гуцульщини.

У творчості М ихайла Павлика є два 
оповідання та дві повісті, події яких відбува
ються головним чином на Гуцульщині. Нас 
вони цікавлять не так своїм ідейним спряму
ванням, як гуцульськими реаліями. Зазначи
мо, що М ихайло Павлик, який виріс на Гу
цульщині, не дбав про штучне надання своїй

прозі гуцульського колориту. Цей колорит 
випливав зі світогляду і життєвого досвіду 
Михайла Павлика; він був, так би мовити, 
принагідним. У своїй прозі М ихайло Павлик 
демонструє особливий погляд на життя. 
Автора цікавили проблемні моменти, позна
чені деструкцією стосунків, головним чином 
викликані подвійністю суспільної моралі, 
соціально-політичними проблемами тощо.

Має рацію дослідник Володимир Кач- 
кан, який пише: “Значно сильніше виявився 
хист художнього обсерватора життя в прозо
вій творчості М .Павлика” [4, 8 ]. З цієї точки 
зору і сама тема Гуцульщини, і її проблеми в 
художній прозі письменника розроблені знач
но повніше. В оповіданні “Ю рко Куликів” , 
написаному 1878 р., М ихайло Павлик зма
лював життя на Гуцульщині у другій половині
XIX ст. Назву творові дало ім ’я головного 
героя -  Ю рка Куликового, колишнього вояка 
австрійської армії, який повернувся з війни 
скаліченим фізично і духовно. “Немолодий 
вже був, до сорока доходило: абшит, кажуть, 
дали, значить, вислужив у воську, а люди 
звали глухманом, дуреньком та німаком і ли
бонь ци не недумком, хто єго розбере?..” [14, 
55]. Він був загадкою для всіх, а передовсім 
для юного оповідача. Автор показує реалії 
Гуцульщини -  великі відстані, неквапливість 
життя, коли діти півдня чекали, доки до їхньої 
хати врешті прийде побачений здалеку через 
вікно Ю рко Куликів.

Події у творі відбуваються у двох часо
вих і просторових площинах: перша -  1866 
рік, Гуцульщина, друга -  декілька років перед 
тим, війна в Італії. Пізніші події на Гуцуль
щині призводять до розкриття того, що ста
лося з Ю рком Куликовим в Італії. Михайло 
Павлик у цьому оповіданні порушив проб
лему мобілізації до війська, яка відбувалася 
на Гуцульщині несправедливо: “В газетах 
пишуть: война! По лю дях пішла поголоска, 
що півсвіта хочуть займити. Гуцули добре 
прилагоджувалися: один повісився, другий 
застрілився, третій відтяв або втовк собі каме
нем кілька пальців з правої руки, прострілив 
праву руку. Деякі попідплачували: але, ка
жуть, тогді треба було великого багатиря, аби 
викупився.” [14, 57]. Тут вчувається сарказм, 
а водночас і біль за своїх краян, які стають 
знаряддям для маніпуляцій власть імущих. 
Автор висловлює жаль з приводу падіння 
моральних устоїв на Гуцульщині, поширення 
корупції. Письменник показує ситуацію, ха
рактерну не лише для Гуцульщини, коли
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люди за гроші практично купували собі жит
тя. “Сумно-сумно на світі, що хоть у гріб 
живому” [14, 57], -  констатує письменник. 
Гуцульщина, яку показує М ихайло Павлик, 
значно різниться від тієї, яку творили заїжджі 
автори, оскільки він відчував ці проблеми на 
глибокому внутрішньому рівні, тоді як ман
дрівні письменники бачили здебільшого лише 
барвисту вберю гуцулів, переливчасту музику 
і прекрасну природу цього краю.

Говорячи про Гуцульщину, М ихайло 
Павлик співчуває простолюду й особливо 
загострює негативні образи тих, хто, на його 
думку, спричинились до цих проблем. Напри
клад, оповідаючи устами самого Ю рка про 
його долю, автор у згущ ених барвах малює 
негативні образи священиків. Приміром, 
наводить переказ про жадібного священика у 
Космачі. Та головне -  це особисті враження 
Юрка Куликового з часу служби у місцевого 
пароха, де він спостерігав за всілякими непо
добствами, і врешті заступився за служницю, 
ображену панночкою. Це й призвело до того, 
що Ю рка священик відправив до війська. Тут 
можна погодитися з думкою  дослідника прози 
Павлика -  В.Дмитрука: “Коротко, але виразно 
і правдиво письменник зумів передати і 
зовнішні обставини, в яких жив Юрко, і внут
рішній світ свого героя...” [2, 19].

Описуючи воєнні д ії австрійського 
війська проти італійців, Павлик показує ті 
умови, в які потрапив головний герой твору 
далеко від дому. Автор вкладає в уста Ю рка 
думку про несправедливий характер війни. 
Вивів письменник і фрагментарний образ 
офіцера-гуцула, який дорожив життями своїх 
підлеглих, і сам став жертвою самодурства- 
генерала: “Раз казав -  стояти мус! -  крикнув 
єднорал. -  А як ми котрий на волос посту
питься з місця, то буде му так, як псові, як 
тобі! (Виймив пістоля -  грим: офіцер пере
вернувся)” [14, 61]. Цей епізод став ключовим 
при написанні всього оповідання. Михайло 
Павлик переповідає його як реальну історію у 
листі до М ихайла Драгоманова (1876 р.). У 
примітках до видання творів Павлика 1959 р. 
Павло Ящ ук зазначає, що оповідь цю Павлик 
почув від Василя Пнівчука, юриста й офіцера 
з села П ’ядики біля К оломиї [14, 636].

Автор з точністю  історика описує голод 
на Гуцульщині 1866 р.: “Кому не дався взнаки 
тяжкий 1866 рік? Люде з ’їли хліб, як саранча, 
зеленцем. В кого не було старого хліба або 
гроша -  гинь, бо заробити не було де. Одна 
садовина вродила була сивно, та й то ї не стало

надовго: з галузєм обчімхали” [14, 64]. М и
хайло Павлик пише про те, як змінилися 
рецепти випікання хліба, як для економії 
борошна в тісто додавали всілякі малоїстивні 
добавки. А коли голод дошкуляв особливо 
гостро, лю ди перейшли на споживання грибів, 
листя, кропиви, “корінці вишпортували з 
землі та гризли” . Письменник змальовує ре
альне становище на Гуцульщині. яка була 
полишена сама на себе владою, що вміла ли
ше збирати податки і брали рекрутів до 
війська. “Люде усе більше стали мерти з 
голоду. Мало того добра: холера, най ся преч 
каже, така зайшла на Косів, що мало хто й 
тямує такої-” [14, 64]. В оповіданні описові го
лоду автор присвятив цілий розділ, аби 
наприкінці єдиним реченням згадати свого 
героя -  Ю рка Куликового, якому пережити ті 
часи було особливо важко, бо був людиною, 
скаліченою війною.

М ихайло Павлик, який сам записував 
фольклор, добре знався на питаннях фолькло
ристики, у художній прозі для повнішого роз
криття теми використовував власні записи 
текстів. Завершальним акордом оповідання є 
голодна смерть Ю рка Куликового, реквіємом 
якому автор устами оповідача співає стару 
жовнірську пісню, де є слова: “Прибуваю в 
чужім краю: / Кришки хліба не видаю...” [14, 
6 6 ]. Говорячи про творчість Павлика, в тому 
числі про оповідання “Ю рко Куликів”, де 
яскраво звучить військова тема, дослідник
В.Дмитрук проводить паралель між Павликом 
і Ю рієм Ф едьковичем [2, 19]. Інший до
слідник, Володимир Качкан, простежив цю 
єдність на основі архіву письменника: Павлик 
робив виписки з Федьковичевих творів [7, 15]. 
На наш погляд, паралелі помітно не лише на 
рівні воєнної теми -  тут є принаймні три точ
ки доторку: Павлик і Федькович були гуцу
лами; писали про Гуцульщину загалом; писа
ли про військо, в якому служили гуцули. Хо
тіли того чи ні, але ввесь їхній життєвий 
досвід, світогляд, філософія базувалися на 
знаннях, засвоєних на Гуцульщині, тому в 
їхніх творах так багато саме Гуцульщини. 
Проблема рекрутчини, армії -  це лише одна з 
граней нелегкого життя мешканців Карпат, на 
яку звернули увагу обидва письменники, але 
при цьому дали різне художнє відображення.

Я к і в оповіданні “Ю рко Куликів”, так і 
в іншому творі, “Ребенщ укова Тетяна”, автор 
пише, що події відбувалися саме на Гуцуль
щині. З першого речення “Ребенщукової 
Тетяни” Павлик окреслю є часопростір твору:
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“Усе ся позабувало з тих молодих років: і 
нужда й гаразди, а не забути мені Тетяни та 
пістенського того ярмарку” [14, 67]. Автор 
прагне переконати читача в давності описаних 
тут подій, бо все “...ся позабувало з тих моло
дих років...”, хоча цю фразу можна сприймати 
не буквально, а як літературний прийом, 
оскільки написала його лю дина, якій у той час 
(літо 1876 р.) було двадцять два роки.

Дає чітку вказівку письменник і на 
місце дії -  Гуцульщина, зокрема, містечко 
Пістинь (пістинський ярмарок). Нинішнє село 
Пістинь (у Павлика -  Пістень), що неподалік 
Косова, відоме з 14 століття; воно було знане 
у середньовіччі як один із центрів вироб
ництва (виварювання) солі. З часом цей насе
лений пункт розрісся, набув статусу міста, 
головним чином після отримання М агде
бурзького права. Пістинь у час, про який пи
ше Михайло Павлик, мав право на проведення 
щороку одинадцяти ярмарків. Це було значно 
більше, аніж в інших сусідніх містах [16]. 
Михайло Павлик в оповіданні з історичною 
достовірністю пише про точну дату ярмарку: 
“То було вліті, на Пантели” [14, 67]. Мається 
на увазі свято великомученика Пантелеймона- 
цілителя, що припадає на 27 липня за старим 
стилем, або на 9 серпня -  за новим. Ярмарки у 
той час були строго регламентовані як за 
тривалістю (одно-, дво- три- чотириденні), так 
і за часом проведення та спеціалізацією. Все 
це робилося на рівні державному для того, 
щоб не збігалися строки і спеціалізація 
ярмарків в одному регіоні.

Яскраву замальовку ярмаркової обста
новки у Пістині дає М ихайло Павлик: “Іду я з 
мамов, а то таких людей сиплеся на ярмарок, 
що годі -  і кутських з чобітьми та буджени- 
цев, і сільських з усяким добром з дому, і 
наших-таки ткачів та кушнірів. А все то 
муравками попри дорогу, бо дорогов їдуть во
лами, кіньми, женуть із гір худобу та дріб” 
[14, 67]. Автор чітко окреслю є напрямок, 
яким з косівського боку добирався до Пістиня 
оповідач твору, отож достовірно пише про те, 
що туди ж йшли вірменські майстри з містеч
ка Кути, де був розвинений промисел з виго
товлення та обробітку шкіри; тут існували 
особливі традиції з приготування вудженини 
(“буджениці”). В іншому місці оповідання 
“Ребенщукова Тетяна” знаходимо опис само
го ярмарку: “Такий був ярмарок в Пістені, що 
нігде було й іглу впустити: усе то порозбі
галося за грошем. Понагонили худоби, коней, 
дробу; гуцули ще позносили бриндзі, сира

усякого, масла, коновок, ложок; а ткачі мона
стирські порозходилися по станціях до жидів 
ждати з полотнами на лю дей і на пряжі від 
людей” [14, 76].

Письменник виявляє добру обізнаність з 
ярмарковим життям, з особливостями прове
дення таких торгів на Гуцульщині, показує 
панораму товарів. Ці замальовки, однак, не 
перетворюють оповідання в зразок етногра
фічної прози, а лише окреслю ю ть часопростір 
твору, надаючи йому ж иттєвої достовірності 
та певного колориту. Ярмарок -  це одне з 
місць д ії в оповіданні, своєрідне тло, на якому 
можна вибудувати певні колізії і яскравіше 
окреслити характери героїв. Прагнення 
оповідача-підлітка отримати у Пістині на 
ярмарку обіцяного сусідом “ пістоля”, жене 
його в дорогу, де він і стає свідком подій, опи
саних в оповіданні. Дитячий погляд на речі -  
наївний, але разом з тим і незіпсутий неупе- 
реджений. Ще одним місцем подій тут висту
пає село М онастирське, звідки були родом і 
сам наратор, і герої оповідання -  Тетяна 
Ребенщукова, Янцьо Ш уполишин, Семен 
Яковишин, Іван Павлів. До речі, тут виведено 
традиційні для Гуцульщини прізвиська Ш упо
лишин, Яковишин, Павлів. Назва населеного 
пункту М онастирське -  не вигадана автором; 
це -  його родинне село (у XX ст. увійшло до 
складу м. Косова). Володимир Качкан, пи
шучи про місце народження Михайла Павли
ка, ще й уточнює куток села, прилеглий до 
Косова -  Гирівка [7, 3].

Та Гуцульщина в оповіданні проступає 
не лише в описах ярмарку. Автор показує 
одне з лих цього краю -  пияцтво. Його поши
рення -  це, з одного боку, свідчення про лег
ковірність гуцулів, з іншого -  страшний еко
номічний визиск місцевого населення зай
шлими торгівцями-корчмарями, що часто 
призводило до фатальних наслідків: господарі 
пропивали свої грунти, залазили у борги, а 
врешті-решт зі своїми сім ’ями ставали жебра
ками. М ихайло Павлик змальовує такого пия
ка — Янця Ш уполишиного, а водночас і його 
дружину -  Тетяну Ребенщукову. Янцьо себе 
зве “цісарською дитиною ”, тобто тим, хто 
служив у війську. Це ще один образ гуцула -  
колишнього вояка, хоч П авлик тут не розви
ває воєнної теми, а лише констатує нищення 
військом моралі. П ’яний чоловік у ярмарковій 
метушні потрапляє під віз. Спокутуючи долю 
дружини пияка, Тетяна опікується при дорозі 
покаліченим чоловіком.
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Ю ний наратор, від імені якого і ведеть
ся оповідь у творі, єднає собою оповідання в 
єдине ціле. Через нього автор уводить в роз
повідь образ іншого гуцула -  Семена. Ця 
постать змальована з симпатією. Тут Павлик 
говорить про традиційний для Гуцульщини 
спосіб життя, в тому числі про спільні форми 
робіт: “Семена я знаю змааеньку, бо вони нам 
сусіди. Таке-то бувало чорне, кучеряве та 
швидке парубченя, що, де го постав, там опи
ниться. А як робили дома толоку, ци там на 
сіно, ци кукурудзи лупити, то не обійшло би 
ся було без Семена” [14, 70-71]. Тут, як і в 
інших прозових творах, М ихайло Павлик за 
допомогою використання фольклорних зраз
ків характеризує своїх героїв, підсилює те, що 
сказано самим письменником. Так, Янцьо 
Ш уполишин перед тим, як потрапити під 
коней, ідучи дорогою п’яним, співав пісню зі 
словами: “Ой не жалуй, моя мила, що я п ’ю, / 
Тогді будеш жалувати, як я вмру...” [14, 67]. 
Тоді, коли Тетяна сиділа на узбіччі дороги 
біля скаліченого Янця, почувся голос Семена. 
Семен співав пісню, в якій є діалог двох зако
ханих. Слова від імені чоловіка звучали так: 
“Вийди дівчино, вийди, серденько, / Най з 
тобов поговорю ” . А відповідь жінки супере
чила: “Ой рада би я вийти, / 3 тобою гово
рити: / Лежить мій нелюб по правій руці, / Не 
можу го збудити...” [14, 70]. Власне ця пісня 
передує показові стосунків Семена і Тетяни і 
ролі в них Янця.

Через іншу пісню, яку співає Семен 
після того, як побачив скаліченого Янця, 
автор розкриває внутріш ній стан Семена: 
“Червона калина / В воду сі схилила. / Ж уро ж 
моя, журо, /  Як я мні зжурила” [14, 73]. При
чому автор наголошує, що Семен рядки про 
журу, яка “ Край мого серденька, / Як гадина, 
в’єсі...” , проспівав “ по кілька раз”. Саме ця 
пісня стала поштовхом до діалогу між Семе
ном та Іваном Павловим. Іван Павлів вислов
лює як на той час крамольні думки про потре
бу переглянути моральні засади в суспільстві, 
яке під впливом церкви негативно ставиться 
до проблеми розлучення. Іван тут наводить не 
лише приклад німців (“Н ема то, як у німців: 
не злюбиться жінці з чоловіком, то розлучить
ся та й жиє собі з ким їй ся хоче...”) [14, 74]), а 
й поширену свого часу практику на Гуцуль
щині. Водночас М ихайло Павлик змальовує й 
іншу звичну для Гуцульщини практику, коли 
батьки, не зважаючи на бажання дівчини, а 
керуючись економічними чи якимись іншими 
причинами, віддавали її зам іж  часто за значно

старших чоловіків, навіть вдівців. Це відобра
жено в літературі про Гуцульщину -  творах 
Михайла Коцюбинського, Гната Хоткевича, 
Станіслава Вінценза та інших. Трагедія Тетя
ни Ребенщукової і полягає в тому, що дівчину 
насильно видали заміж за нелюбого їй Янця 
Ш уполишиного. М ихайло Павлик називає 
причину такого рішення батьків: Семен, як і 
вони, -  ткач, він їхній конкурент, він “роботу 
відоймає” .

Оповідач повертається у часи ще до за
міжжя Тетяни, коли вона зустрічалась із 
Семеном. Описано ставлення на Гуцульщині 
старших до дітей. М алого, який, випасаючи 
худобу, заважав старшим вести сердечні 
бесіди, Семен посилав з різними доручення
ми: завернути худобу, пограти “в свинку”, 
впіймати білку-кашевку. І все це не просто 
так, а за певну плату: обіцянку купити на 
ярмарку ножик, пістоль тощо. Це -  свідчення 
про ментальність гуцулів, про певні засади 
народної педагогіки, які П авлик показує в дії. 
Навіть більше: в оповідання автор вводить 
розповідь з етнографічними елементами про 
те, як на Гуцульщині гралися “в свинку” .

Пишучи про зіпсутий цивілізацією світ 
сучасної йому Гуцульщини, Михайло Павлик 
подає епізод у Пістині, в хаті (“на станції-”), 
яку здавали місцеві мешканці учасникам 
кількаденного ярмарку. Для гуцулів похід на 
ярмарок -  подія не лиш е господарського зна
чення, а й культурного. Щ оправда, тут далеко 
до культури, бо поторгувавши, отримавши 
прибуток, лю ди одразу ж  влаштовують пия
тику, в якій беруть участь і чоловіки, і жінки. 
Саме тоді в присутності Тетяни її свекруха 
Гафія Янцева заводить сумну пісню про ж іно
чу недолю, яка здається для молодої жінки 
знущанням над її долею: “Ой коби я була 
знала / Свою  лиху долю , / Була би я утонула / 
Та ще й молодою...” [14, 78]. І, врешті, тут же, 
“на станції” , звучить інш а пісня у виконанні 
гурту жінок. Ця пісня через свою драматич
ність, глибину поруш еної проблеми викликає 
сльози у багатьох жінок. Павлик в оповіданні 
повністю подає тексти пісень, аби не втратити 
їхнього драматизму. “Ой там за горою, там за 
кременою, / Не по правді жиє чоловік з ж о
ною; / У на єму стелить білу постелечку -  / Він 
на ню готовить дротяну нагайку. / Біла посте- 
лечка порохом присіла, / Дротяна нагайка 
кровйов закипіла...” [14, 78]. Власне, ця пісня 
в оповіданні є своєрідною підготовкою читача 
до епізоду, коли Янцьо вдарив свою дружину 
Тетяну. Автор навіть в уста Тетяниної матері
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вкладає цитату з пісні, якою вона відстоює 
перед громадою право на побиття зятем влас
ної дочки: “Га, видкося, він їй чоловік; то 
прото співають у співанці:

Я к зав ’яж е нам піп руки,
То не дасть нам розлуки...
Вж е то не наш а в тім го лова” [14, 79].
Варто нагадати, що М ихайло Павлик є 

автором незакінченої статті “Неволя женщин” 
[ I I .  47-56], в основу якої лягли пісні, записані 
ним упродовж 1872-1877 рр. Тут є й пісня 
“Ой там за горою, там за кременою ...”, зано
тована у Косові, а також варіант, зафіксо
ваний у Вижниці на Буковині. Отож можна 
сказати, що Павлик у цьому оповіданні, побу
дованому на матеріалах з Гуцульщини пору
шував актуальні проблеми цього краю другої 
половини XIX ст. М атеріалами для глибших 
студій над засвоєнням Михайлом Павликом 
гуцульського фольклору і введенням його у 
свої художні твори може бути збірка “Народні 
пісні у записах М ихайла Павлика” [8 ].

Звірячу жорстокість Янця Михайло 
Павлик виводить не з якихось негативних мо
ральних устоїв персонажа, а з того, що він 
пройшов військову службу, де з ним, вільним 
гуцулом, поводилися невиправдано жорстоко.
І повернувшись до рідного краю, Янцьо і сам 
стає жорстоким, вважаючи це ознакою цивілі
зованості, якоїсь вищості: “І мене учили у 
воську... там раз добра наука -  буки!.. А жінок 
он де як учать: прив’яжуть кісками до лави і 
б ’ють, доки ще дихає... Мой! — і замахнувся 
кулаком” [14. 79].

Як в оповіданні “Ю рко Куликів”, так і в 
“Ребенщуковій Тетяні” образи людей, скалі
чених військом, війною -  трагічні. Але ця тра
гічність в образі Янця дещ о на другому плані
-  вона прихована за його негативним ставлен
ням до Тетяни. Загалом в “Ребенщуковій Те
тяні” автор пробує розібратися у більшій 
кількості проблем: жіноча неволя, рекрутчи
на, пияцтво. Причому, всі ці проблеми мають 
спільні джерела: соціальна нерівність, майно
ві стосунки, підлеглість гуцулів вищій владі, 
за яку вони мають або гинути, або деморалізу
ватися і втрачати людське обличчя.

Описує письменник і бійку, яка розпо
чалася у Пістині між Семеном та Янцем за 
Тетяну, а згодом переросла у своєрідний соці
альний протест проти визиску гуцулів зай
дами: “Вали злодіїв, гори вже нам забрали -  
усе згорнули в свої руки, вали! Оцих нам 
бити, а не самі себе... Вали, мой, не питай!” 
[14, 83]. Письменник досить жорстоко роз

в’язує конфлікт оповідання “Ребенщукова Те
тяна” : у ході бійки гинуть Семен і Янцьо. 
А Тетяна, яка кинулася на порятунок коханого 
Семена, залишилася ледь живою. Усвідомив
ши трагедію, що сталася у Пістині, покалічена 
Тетяна не схотіла повертатися до ненависної їй 
Ребенщукової хати, відмовилася від останньої 
сповіді. Це був передсмертний протест героїні 
твору, яка через нерозважливість батьків, а 
водночас і через суспільні обставини спочатку 
втратила щастя, а згодом -  і життя.

Доля цього оповідання була нелегкою. 
М ихайло Павлик залишив текст “Мій процес 
за “Ребенщукову Тетяну” (1907 р.), в якому 
докладно описав, як, коли і де видавав цей 
твір, якими були тиражі, як оповідання сприй
мали його сучасники: і прості читачі, й пред
ставники влади. У дослідженні питання про 
відображення Гуцульщини у творчості М и
хайла Павлика для нас важливим є свідчення 
самого письменника. Він зазначає: “Я сам 
автор оповідання “Ребенщукова Тетяна”, і во
но має за предмет дійсну пригоду, котра ста
лася в моїй рідній стороні коло Косова...” [14, 
638]. Таким чином, можемо констатувати, що 
оповідання “Ребенщукова Тетяна” має доку
ментальну основу, причому, не лише на рівні 
сюжету, а й при передачі фольклорних та 
етнографічних реалій Гуцульщини (зокрема, 
населених пунктів Пістинь і Монастирське).

Михайлові Павликові належать також 
повісті “Пропащий чоловік” та “Вихора” . 
Першу він написав 1878 р. й одразу ж опуб
лікував у збірниках “Дзвін” та “М олот” [14, 
118]. Як й оповідання М ихайла Павлика, ця 
повість також викликала несприйняття з боку 
офіційної влади. В акті конфіскації збірника 
“М олот” було сформульовано звинувачення 
на адресу автора. Зокрема, Павлика звинува
чували в тому, що він “прагне збудити нена
висть проти свящ еників”, “ображає правила 
публічної пристойності”, “принижує і ви
сміює [...] інституцію подружжя”, а також 
прагне “збудження ненависті проти особи 
цісаря і форми влади”. Коли ж дійшло до 
судового процесу 1882 р., то залишились зви
нувачення у приниженні інституції подружжя 
і виступах проти свящ еників, але й вони не 
були доведені, тому Павлика виправдали [14, 
652-653].

Образ Гуцульщини у повісті “Пропа
щий чоловік” присутній майже впродовж ці
лого твору. Передовсім головний герой Коль- 
цьо -  виходець з Гуцульщини, але належить 
він не до простих гуцулів, а є сином свя
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щеника, який, користую чись своїм саном, зай
мається здирством. Через внутрішній світ го
ловного героя, який виріс духовним і мораль
ним покручем, автор показує глибину демо
ралізації в свящ еничому середовищі на 
Гуцульщині. Письменник пропагує ідею чес
ної праці; така праця, на його думку, може 
бути лише тоді, коли лю дина працює фізично, 
а не обкладає даниною  парафіян. Кольцьо, 
перебуваючи у Відні, з легкістю  тратить наді
слані батьком гроші. Через опис докорів сум
ління Кольця Павлик показує становище на 
Гуцульщині: “Вчора він пропустив цілісінь
ких сто ренських, що єму був прислав на 
місяць батько... Подумайте -  100 ренських! 
Коли ж то бідний гуцул видів хоть на свої очі 
100 ренських, кілько єго житя? Та й за який 
час міг би бідний гуцул вкорпати тількі 
гроші? Най би він заробив на днину 50 кр., то 
вийде -  д в і с т а день тяж кої гуцульської 
крірванини пропустив учора Кольцьо -  за 
один день!.. Але де ж то гуцул заробить нині 
на днину 50 кр., коби й 30 кр.! Кольцьо почав 
ся силувати зрахувати в голові, кілько то 
людських днів пропустив він учора. Видко 
було здалеку, що жили му збіглися на чолі... 
333 дні. «Триста тридцять і три!» аж крикнув 
Кольцьо глухим голосом, і єму здалося, що 
він щоднини пропускає людського поту й 
крові по 333 днів, в голові му пльонталися 
мільйони важких лю дських днів, котрі він 
прогайнував у Відні за два роки...” [14, 87]. 
Письменник у повісті не цікавиться етногра
фією, мало уваги приділяє опису краси гір, а 
веде мову про низький рівень життя гуцулів. 
Він пише про визиск мешканців Гуцульщини 
людьми, які прийшли сюди і нібито принесли 
цивілізацію, а насправді зробили своїми слу- 
гами-годувальниками мешканців гір, звиклих 
жити за звичаєвим правом, за давніми прин
ципами моралі.

Постійні екскурси у Кольцеве минуле 
дають авторові змогу показати панораму жит
тя на Гуцульщині, де є різноманітні малюнки, 
зокрема здирства свящ ениками парафіян, гра 
в політику, де нема стійких соціальних, націо
нальних, політичних орієнтирів. Автор вво
дить описи природи, які для контрасту проти
ставляє життю мешканців гір: “Вони підій
шли ближче ід Черемошеві, і на захід їм пока
зався чудний вид: здалека межи горами вився 
Черемош, немов силоміцю  виривавсь із скал, 
котрі го пхали в один, то в другий бік, а понад 
Черемошем здригалися-вихоплювалися один 
понад один горбки та  гори з полонинами...

Казав бись -  рай: і дихати легко та й весело 
жити... Коб тілько в тім раю не було чути 
людського плачу, не було видко людського 
горя...” [14. 96].

Простежуючи долю  Кольця, автор веде 
мову про низку населених пунктів Гуцуль
щини -  Косів, Кути, Кобаки, Білоберезку, 
згадує місто Вижницю. Письменник постійно 
наводить приклади з життя людей з того або 
іншого населеного пункту, якими він ілю
струє ті або інші тези повісті. Так про потребу 
протесту він говорить в описі подій у Ко- 
баках: “Кольцьо добре ще тямить, як спала на 
Кобаки з Кутів та з Косова комісія з шан- 
дарями відписувати на пана цю толоку; він 
видів, як на толоку зійшлося ціле село з коса
ми, вилами, кілєм; як жінки йшли на перший 
вогонь, як полягали на толоку діти, межи 
ними й Никольцьо, а далі жінки та й чоловіки; 
він видів, як всі вони силувалися обійми ру
ками землі, що тілько могли засягнути, та й 
кричали не своїми голосами:

-  Це земля з віку-гіравіку наша!
І доконали свого: другий раз уже не 

пробували їм пани відбирати толоки...” [14, 
109].

Проблему полонізації, а водночас по
ділу людей на панів і хлопів показує Павлик в 
описі школи в Косові, в яку Кольцьо потрапив 
по смерті матері. Це школа на Гуцульщині, 
однак, тут нехтують і мовою, і традиціями, і 
світоглядом корінних мешканців краю. Зне
вага до цього краю, до цього народу вже про
різалася на першому ж уроці, коли вчитель- 
професор знайомився з дітьми. Він так ко
ментує їхні імена та прізвища: “Я вже раз вам 
говорив, що як-сте переступили цей поріг, то 
ви вже студенти: значить не Гаврили, М ихай
ли, Данили, Івани, Грицьки та Юрки! Так 
називаються мужики, а ви вже студенти один 
з другим, розумієте... Гавриїл або ОаЬгуеІ, 
Михаїл або Міхал, Іоанн або Ян, Григорій або 
Оеог§, Ог2е§огг! Розумієте?” [14, 115].
Подібну сцену М ихайло Павлик виписав й у 
випадку зі знущанням професора над народ
ною ношею, зокрема над гуцульськими кеп
тарями. Очевидно, все це пережив і сам Ми
хайло Павлик, бо згодом він, згадуючи своє 
навчання, але вже у Коломийській гімназії, 
писав про її директора Теодора Білоуса: “Не 
забуду ніколи, якою опікою  й лю бов’ю окру- 
жав він мене в бурсі коломийській та в гім
назії, мене, бідного, невидного й хирлявого 
гуцулика, котрого зразу висміювали, а то й 
кривдили учні-бурсаки та вчителі... Опі

217



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 27-28

кувався бурсаками, мов рідний батько, допо
магав здібнішим вчитися далі, а менше та
лановитим дораджував вивчати якесь ремес
ло...” [І].

Слід відзначити, що Михайло Павлик у 
цій повісті, як і у своїй прозі загалом, дуже 
точний. Як один із етапів життя Кольця, пись
менник подає розповідь про його навчання в 
Коломиї, показує порядки і духовну атмо
сферу в Коломийській гімназії. Загалом він її 
характеризує негативно як подальшу схо
динку нівечення дитячих душ. Але при цьому 
з великою шанобою, пієтетом згадує Теодора 
Білоуса: “Як ненавиділи коломийські поляки 
Т. Білоуса, а тогді всі згадали єго, що якби він 
тепер директором, то не дав би був профе
сорам так збиткуватися над студентами. І 
дійсно, директор коломийської гімназії Т.Бі- 
лоус положив би був і свою голову за студен
тів. Він не тілько що не дав їм зробити й за 
нохоть кривди, але боронив їх перед усіма 
професорами, вживаючи до того своєї ди
ректорської поваги, ба й деспотизму” [14, 
145]. Наведені цитати ще раз свідчать про 
точність Михайла Павлика в передачі реаль
них фактів з життя Гуцульщини у художніх 
творах.

Подає Михайло Павлик і опис політич
ного життя на Гуцульщині та Покутті, зокре
ма, через бачення Кольцем таких відомих на 
той час політиків, як Іван Наумович, пред
ставників різних москвофільських організа
цій. Він показує суперечливість, облудність 
політичної діяльності місцевих політиків, які 
з одного боку (в кулуарах), декларують непо
трібність “ втворяти хлопам очей”, а з іншого 
(на людях), ведуть кипучу діяльність. Пока
зуючи двоякість політики на Гуцульщині, 
Павлик устами Кольця запитує: “А нащо ж 
Наумович видає свою “Науку”, нащо това
риство Качковського, ци на те, аби ще дужче 
замикати людям очі?!” [14, 160].

Автор відтворив і спробу покруча 
Кольця влитися у політичну діяльність 
соціалістів у Відні. Переворот у його свідо
мості викликала зустріч з жінкою-соціаліст- 
кою з Великої України. Але це було лише 
хвилеве захоплення, яке не змогло змінити 
прогнилого нутра Кольця. Він борсається, шу
кає виходу, але залишається тим самим “про
пащим чоловіком”. Сумління йому каже: 
“Працював і ти на то, аби було на світі більше 
бідних! Х іба мало гуцулів пустив твій батько 
з торбами із-за тебе” [14, 213]. Отож і сам 
Кольцьо причетний до великого здирства, яке

провадить його батько-священик на Гуцуль
щині.

Повість М ихайла Павлика “В ихора” 
також наповнена матеріалами про народне 
життя на Гуцульщині. Цей твір за життя пись
менника друкувався частково -  чотири роз
діли оприлюднив часопис “Громада” в Женеві 
(1880 р.), але над повістю Павлик продовжу
вав працювати і в пізніші роки. Він її так 
остаточно і не викінчив, не розклав порядко- 
вість деяких розділів; уперше повністю цю 
повість опублікував аж  1959 р. Павло Ящук. 
“Під тиском переслідувань з боку уряду пись
менник був змушений емігрувати до Ш вей
царії, -  пише дослідник. -  Тут, працюючи 
коректором у драгоманівській “Громаді”, він 
надрукував частину свого останнього, неза
вершеного твору -  повісті “ Вихора”, в центрі 
якої -  образ жінки, що виступає проти соці
альної несправедливості” [18, 10]. У цьому 
творі, побудованому на матеріалах гуцуль
ського села, помітна насиченість етнографіч
ними матеріалами з Косівщини. Відомо, що 
письменник їх збирав не лише сам, а також 
звертався за допомогою до своєї сестри -  
Анни Павлик. Вже сам початок твору містить 
у собі етнографічний опис: “ Куди це збираєся 
дівка в суботу надвечір? І сорочка на ній 
чесана з вишиваними рукавами, і щонайкраща 
запаска, і фартушок крамський, червоний, і 
черкасовий друшляк, і коралі великі на шиї, і 
гребінці в голові, і довга, широка з-на доло
ню, червона бинда в кісках!..” [14, 216].

Істотна різниця між повістями “Пропа
щий чоловік” і “Вихора” в тому, що перший 
твір мав яскраво виражені публіцистичні нот
ки. Він був певною мірою пропагандистсь
ким, виховним, як твори деяких інших авторів 
того часу -  наприклад, повість Олександра 
Кониського “Юрій Горовенко”. Має рацію 
дослідник В.Дмитрук, зазначаючи: “Особливі
стю літературного стилю  Павлика у “Про
пащому чоловікові” є наявність публіцистич
ного елементу, який був загалом органічним у 
творах Павлика, але найбільше виявився у цій 
повісті. Правда, автор подекуди надуживає 
публіцистичними відступами, які гальмували 
розвиток сю жету” [2, 25]. Натомість повість 
“Вихора”, у якій виведено певний тип пози
тивного героя (героїні), має в собі більше л і
тератури. Та й замислювався твір не лише для 
“внутріш нього” використання. Відомо, що цю 
повість М ихайло П авлик мав намір опубліку
вати польською і російською  мовами. Автор 
показував народ зсередини, а не просто
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пропагував певні політичні погляди та ідеї. 
Він без примусу, органічно вводить у тло 
повісті і фольклорно-етнографічні матеріали, і 
зразки народної фразеології: “Прошу, -  каже,
-  Ю стино, на празник до нас... ми собі й 
своє!..

-  Десятий кіл у плоті! -  похопила 
котрась дівка і хихикнула в кулак.

-  Ба ні: Проданів пес та спав на Ю сти- 
ниній соломі! -  поправила май відважніша” 
[14, 231].

М ихайло Павлик у повісті подає розлогі 
описи, в тому числі природи Гуцульщини. Дія 
повісті відбувається, як і в попередніх творах, 
головним чином на Косівщині, в рідному 
Павликові М онастирськім та сусідній М оска
лівні. Вірний своїй методі писати про знане, 
Павлик навіть в описі міста (де служив Про
дай) подає картини, не раз бачені самим авто
ром у Коломиї. Таку ж достовірність бачимо 
тоді, як він описує карпатський краєвид, що 
відкривається на півдорозі між М онастир
ським та Москалівкою: “ Перед єї очима роз
стелилася долина, ніби зелений ліжник, гей 
сріблом усипаний місячним світлом, причеп
лений з заходу до лісу, з півночі до мона
стирських, з полудня до москалівських горбів; 
середина звисала все нижче й нижче і губи
лася в безкраїм полі, далеко-далеко на сході. 
Там-сям, у сугорбах, білілися трохи дужче 
людські хати, а посередині, в Косові, в місті, 
червоніли муровані з цегли жидівські доми та 
блищали де-не-де верхи хрестів і зв ізд и ...” 
[14,231].

У повісті виведено не лише колорит 
гуцульського весілля, а й показано навколо- 
весільні звичаї і традиції. Тут також подано 
відомості, приналежні до народної архітекту
ри, з етнографічною точністю  зображено 
внутрішню обстановку хати, комори. Автор 
показав демонологічні вірування гуцулів, а 
також ворожіння (зливання олова). Звернув 
Павлик увагу на показ традиційних для Гу
цульщини святкувань Великодня, зокрема 
ігор “ воротаречко” та “огірочки”. Все це пода
но й описано з пильною увагою  і достатньою 
мірою деталізації, характерною  для людини, 
яка спеціально збирає ці відомості.

Простежуючи долю  головної героїні 
твору Ю стини Ф едорчук, автор змальовує 
також низку інших образів. Письменник тор
кнувся і теми солдатчини, яку він розробляв у 
попередніх своїх творах. Тут виведено кар
тини з життя одного з героїв твору -  Продана
-  у війську в Коломиї. Точно передано

міський побут другої половини XIX ст., де є 
багато історико-етнографічних деталей Коло
миї, яка мала славу гуцульської та покутської 
столиці. Загалом хронотоп повісті прив’яза
ний до кінця 1860-х рр., на це наводить така 
фраза: “ ...пішла передтогідного, 1866 року, на 
Снятин зі Львова колія...” [14, 321]. Отож, 
події відбувались десь 1868 р.

Автор звертає увагу на економічне ста
новище на Гуцульщині. Він описує промисли 
та заняття мешканців краю: “Хто мався ліпше 
ще за панщини, тот потому підкохав худібку, 
а як ще було грошиків що-то, та й справив 
собі паровицю... Заможніші, тямую, висилати 
буваю  й по дві в поле з сільов із бані, ба з 
садовинов, у кого була, а відти привозили 
збіжя, бо тут, під цими горами, не родило ще 
тогда май так... Заможнішим давали з бані 
солі й на віру і побільше, й їх більше йшло 
коло паровиць -  менше шкоди, борше міняли 
й верталися домів, продавали людям збіжя, 
сплачували на бані, як була згода, а що 
лишилося поверх того, то йшло на цілий рід. 
Котрим було при чім і з-за чого, тим, видкося, 
що і з дороги прийшло немало; а коли 
підреперувалися так, то  вже не їздили самі, 
сиділи дома, докорчовували та доправляли 
собі ще більше землі та кохатися в госпо
дарстві, худобі й садовині, а добро своє здава
ли або зичили біднішим за який там пай з 
профіту” [14, 321]. Так було доти, доки не 
проклали залізницю. “Тогді одні ще дужче й 
більше кинулися на баню, за зваричів, другі 
до ткацтва, і всі до господарства” [14, 321], — 
розтлумачує Павлик особливості розвитку 
промислів на Косівщині наприкінці 1860-х рр.

А втор використовує в повісті “промо
висті” прізвища та імена: Продан, музики -  
Скрипник, Півкало, Цимбал, Басістак... Та 
разом з тим, М ихайло Павлик перелічує тут 
реальні прізвища багачів із села М онастир
ське (Ребеніцуки, Крохмалюки, Гордіци, Яре- 
мини, Семенцеві, Головачі, Довбеньки, Бови- 
чі, Лисани). Доля представників однієї з цих 
родин лягла в основу оповідання “ Ребенщу
кова Тетяна” . Усе це свідчить на користь того, 
що прозові твори П авлика мають багато 
документальних рис, які відображають реалії 
Гуцульщини.

Говорячи у підсумку, слід відзначити, 
що М ихайло Павлик у своїй художній твор
чості був митцем, який базувався на світо
глядних засадах, світорозумінні, естетичних 
орієнтирах, мовному арсеналі, які він засвоїв 
на Гуцульщині ще з дитинства. Та разом з
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тим, саме тому, що М ихайло Павлик глибоко 
знав і розумів проблеми цього краю, Гуцуль
щина у нього -  не лише чудова земля з яскра
вою природою, а ще й край, населений лю дь
ми, які мають свої конкретні проблеми, 
спричинені певними суспільно-політичними 
умовами та обставинами. Автор вказує адре
сатів негараздів, пропонує шляхи подолання 
такої ситуації. Загалом же Михайлові П авли
кові вдалося створити реалістичну картину 
життя на Гуцульщині у 60-70-х рр. XIX ст., 
багату на місцевий колорит.
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Тетяна К ачак

ЖАНР ХУДОЖНЬОЇ БІОГРАФІЇ У СУЧАСНІЙ ЛІТЕРАТУРІ ДЛЯ ДІТЕЙ

У статті зроблено спробу окреслити специфіку (поетику, тематичні акценти, жанрові 
характеристики, образну систему, наративні аспекти) адресованої дітям художньо-біографічної прози 
сучасних українських письменників. О б’єктом дослідження стали прозові твори, що вийшли друком у  
серії "Життя видатних дітей” видавництва "Грані-Т”, зокрема цикчи художньо-біографічних опові
дань Степана Процюка про дитинство Васгая Стефаника, Карла-Густава Юнга, Володимира Вииии- 
ченка, Архипа Тесленка, Ніки Турбіної.

Ключові слова: художньо-біографічна проза, сучасна література для дітей.

Проблема літературознавчого дослі
дження й критичного осмислення літератури 
для дітей та юнацтва завжди була актуальною. 
Історія становлення та розвитку цієї галузі 
мистецтва слова неодноразово ставала об’єк
том зацікавлень науковців, укладачів хресто
матій, підручників для загальноосвітньої шко
ли, натомість теорія і критика вивчені част
ково. Окремі літературознавці опрацьовували 
питання поетики худож ньої літератури для 
дітей: ідейно-тематичні, жанрові, наративні 
особливості, специфіку образотворення, проте 
об’єктом дослідження, як правило, ставали 
конкретні твори конкретних авторів. Виняток 
становить хіба літературна та народна казка 
як найпопулярніший жанр літератури для 
дітей, який розглядався у різних ракурсах на 
прикладах українських та зарубіжних, фольк
лорних й авторських текстів. Частково уза
гальнено та систематизовано праці, присвяче
ні питанням тематичного розвитку літератури 
для дітей, впливу фольклору на становлення 
окремих жанрів, домінування стереотипних 
головних героїв та їх характерів тощо.

Сучасна література для дітей осмислена 
не достатньою мірою, що зумовлено кількома 
чинниками. По-перше, це твори, які надруко
вані нещодавно і не пройшли так званого 
випробування часом; по-друге, сьогодні укра
їнська критика дитячої літератури не розви
нена достатньою мірою; по-третє, теорія дитя
чої літератури, опираючись на теорію літера
тури взагалі, не є сформованою науковою 
галуззю (із чітко визначеними поняттями, які 
притаманні аналізованій літературі; окреслен
ням специфіки, пов’язаної із віком та особли
востями сприймання адресатами тощо); по- 
четверте, існує стереотипна думка, що літера
тура для дітей не може бути об’єктом серйоз
ного літературознавчого вивчення, оскільки 
предметом уваги частіше є пізнавальна та ви

ховна функція творів, а не їх художні особ
ливості.

Д итяча література розвивається за тими 
ж законами і принципами, шо й національна 
література певної епохи загалом. Для неї ха
рактерні риси домінантних літературних на
прямів та стильових течій, взаємодія традиції 
й новаторства. Відмінним є тільки те, що 
змістове й формальне наповнення літератури 
для дітей продиктовано також  читацьким фак
тором: специфікою зацікавлень визначеного 
покоління читачів, їхніми пізнавальними інте
ресами, особливостями сприймання, критерія
ми суспільної моралі певного часу.

Сьогодніш ній книжковий ринок насиче
ний різноманітною за тематикою  й жанрови
ми характеристиками літературою  для дітей. 
Окрім традиційних (байка, казка, оповідання, 
пригодницький роман та інші), популярними 
формами стають ті, які раніше вважали ж ан
рами “дорослої літератури”, модифіковані 
жанрові структури. П очаток XXI століття 
позначений особливою популярністю жанру 
“фентезі”, відродженням жанрів повісті-казки. 
фантастичного, авантюрного та детективного 
роману. Продуктивним у сучасній українській 
літературі для дітей виявився і жанр худож
ньої біографії.

Класичними прикладами художньої біо
графії як специфічного матежанру із сюжет- 
но-подієвою та  асоціативно-психологічною 
основою, з поєднанням реальних фактів та 
вірогідної вигадки в українській літературі 
для дітей XX століття є твори С.Васильченка 
(“В бур’янах”), О .Іваненко (“Тарасові ш ля
хи”), присвячені висвітленню дитинства Тара
са Ш евченка. Зараз у цьому жанрі написали 
твори для дітей А.Кокотюха, С.Процюк, І.Роз- 
добудько, І.Андрусяк, А .Багряна, А.Крачков- 
ська, В .Лапікур і Н.Лапікур, В.Лис, Б.Логви- 
ненко, І.Хомин, К.Лебедєва, Л.Денисенко,
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Л.Кононович, Л.Дереш, Н.Загорська, Н.Вос- 
кресенська, О.Германський, А.Птіцин, В.Та- 
ранюк, О. і В.Ш евченки, М .Павленко, Б.Жол- 
дак, Я.Дубинянська, О.Ільченко та інші.

Зважаючи на той факт, що досі розвиток 
і особливості жанру художньої біографії у 
сучасній літературі для дітей залишатися поза 
увагою дослідників, метою статті є спроба 
окреслити специфіку художньо-біографічної 
прози, написаної сучасними українськими 
письменниками й адресованої дітям. 
Об’єктом дослідження стали прозові твори, 
шо вийшли друком у серії “Життя видатних 
дітей’’ видавництва “Грані-Т”, зокрема у даній 
розвідці -  цикли художньо-біографічних 
оповідань Степана П роцю ка про дитинство 
Василя Стефаника, Карла-Ґустава Юнга, 
Володимира Винниченка, Архипа Тесленка, 
Ніки Турбіної.

Проблеми розвитку жанру художньої 
біографії в українській та зарубіжній літера
турі висвітлювались багатьма науковцями. 
Про специфіку художньо-біографічної прози 
писали Л.Стречі, А.М оруа, І.Стоун, М .Сиро
тюк, І.Ходорківський, О.Галич та інші. Твори 
цього жанру стали о б ’єктом дисертаційних 
досліджень останніх років, зокрема Акінши- 
ної Ірини (“Ж анрово-стильові особливості 
художньо-біографічної прози 80-90-х років
XX століття”, 2004) [1] та Черкашиної Тетяни 
(“Наративні особливості художньо-біографіч- 
ної прози: автор і читач”, 2007). У загальнив
ши попередні дослідження теоретичних засад 
художньо-біографічної прози, науковці пода
ють тлумачення основних термінів: “художня 
біографія”, “художньо-біографічна проза”, 
“життєпис”, “художній життєпис”, “біогра- 
фіка” (на позначення сукупності творів ху- 
дожньо-біографічного спрямування), “біогра- 
фістика” (термін, що охоплює історію, теорію 
й практику біографічного письма), “біогра- 
фема” (у значенні “біографічний факт”), “біо
графічна лакуна” (на позначення недослідже- 
них або маловивчених фактів життєдіяльності 
головного героя художнього життєпису) та 
“біографічна мозаїка” (тобто розпорошення 
розрі5нених біографічних фактів сторінками 
вигаданої романізованої історії") [Див. 5]. На 
названі праці опиратимемося і ми, висвітлю
ючи особливості художньо-біографічної про
зи для дітей.

Література для дітей має свою специ
фіку, позначену орієнтацією  на реципієнта, 
проте також їй властиві ті риси поетики, що й 
творам так званої “дорослої” літератури. Х у

дожньо-біографічна проза, адресована дітям, 
не виняток.

Книжки, які ввійшли до серії життя ви
датних дітей, поєднують не тільки жанрово- 
тематичні, а й структурні принципи. Так роз
повідь про кожного з героїв побудована, як 
правило, у вигляді художньо-біографічного 
оповідання (хоча деякі автори, як, наприклад. 
Ірен Роздобудько, подають власне жанрови- 
значення -  казка) або циклу оповідань, о б ’єд
наних одним заголовком і супроводжуваних 
епілогом “Історія людини в історії лю дства”. 
Останній є обов’язковим композиційним ком
понентом, що містить авторське повідомлен- 
ня-узагальнення про діяльність видатної лю 
дини, про яку йдеться в оповіданні, і окрес
лює її роль в історії. О бов’язковою характери
стикою епілогів є доступна і зрозуміла чита- 
чеві-дитині мова, відібрані найголовніші б іо
графічні факти, хоча кожен автор подає власні 
формулювання, дотримується свого стилю й 
манери письма.

Читаючи цикл оповідань С.Процюка 
“Поміж курми і зорями”, в якому висвітлено 
дитячий період життя В.Стефаника, бачимо, 
як майстерно синтезовано відомі біографічні 
факти та художній домисел. Цитати з листів 
Стефаника до Ольги Гаморак, Вацлава Мора- 
чевського, Софії М орачевської надають роз
повіді правдивості та документального харак
теру. Реалістичність зображення підкреслю
ють описи тогочасної школи, навчання, д іа
лектна діалогічна мова персонажів. “Художня 
біографія”, -  читаємо у праці О.Галича, -  це 
специфічне міжродове жанрове утворення. 
Однією з найважливіших рис є творче змалю 
вання життєвого шляху конкретно-історичної 
особи, реалізоване на основі справжніх доку
ментів і подій свого часу з глибоким зану
ренням письменника в її духовність і внут
рішній світ, соціальну та психологічну приро
ду історичних діянь” [2, 337].

Висвітлюючи окремі епізоди з ж и п я  
малого Василька, автор вдається до пафосних 
описів, емоційних пасажів, символомислення. 
“А ще любив дивитися на зорі. Вигляд на
чебто привітних, але холодних, зоряних тіл -  
десь там, угорі! -  сповнював дитячу душу свя
щенним трепетом. Зорі манили не лише своїм 
трепетом, але й були символом чогось іншого, 
високого” [4, 14].

Органічна єдність принципів наукового 
дослідження й художнього домислу у межах 
художньої біографії (виходячи з об’єктивної 
логіки досліджених фактів і подій біографії
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героя) збережена С.Процюком і в наступних 
оповіданнях збірки.

Сюжетно-подієвий розвиток накладаєть
ся на хронологію подій з життя людини -  
головного героя. Наприклад, С.Процюк, ком
позиційно структурую чи розповідь циклів 
художньо-біографічних оповідань, об’єдна
них образом головного героя, виокремлює до
шкільний і шкільний період життя В.Стефа
ника, В.Винниченка, А.Тесленка, К.Ґ.Юнга. 
"Перші чари”, “Перші обов’язки”, “Перші 
розчарування” -  заголовки оповідань про 
Василька Стефаника. І якщо перші чари по
в’язані із дитячими іграми хлопчика, розду
мами про маму, батька, інших людей та на
вколишній світ “під соняш ником”, то перші 
обов’язки -  це перший досвід роботи з бать
ком у полі, а перші розчарування -  навчання у 
школі, де “розподіл за походженням” гартував 
характер. Автор підводить розповідь про 
Василька до підліткового, “огроцького періо
ду життя коломийського гімназиста, а в май
бутньому -  великого українського письмен
ника Василя Стефаника” [4, 27]. Проте спо
стерігається і порушення хронологічного 
принципу розповіді, що пояснюється особли
вою тенденцією  жанрової видозміни: “Усе 
активніше йде гра формою  художнього жит
тєпису, який може поставати не лише у ви
гляді логічно-послідовного тексту з дотри
манням чіткої хронології подій, а й у вигляді 
мозаїчного набору текстових блоків, що 
взаємодоповнюють та взаємоуточнюють один 
одного” [5].

О собливої деталізації набувають події, 
які безпосередньо пов’язані із майбутніми 
досягненнями та успіхами особистості або ті, 
що мали сильний вплив на формування ха
рактеру, світогляду, уподобань, принципів, 
відкриттів видатних людей тощо. Така ж 
тенденція спостерігається і у художньо-біо- 
графічній прозі для дітей Ірен Роздобудько 
(“Ж аринка з хатнього вогнища” , “Грайливий 
Вольфі” , “Що може пензлик?”) та інших 
авторів. Так, С .Процю к трактує образ кам’я
ного хреста, що стояв посередині дороги між 
Русовом і Снятином і біля якого зустрічався 
Василь Стефаник із матір’ю, висуваючи при
пущення: “Чи не з дитячих вражень пізніше 
з’явилася назва однієї з найвідоміших новел 
Стефаника?” [4, 23].

За повнотою охоплення життєвого шля
ху видатної особистості аналізовані худож
ньо-біографічні оповідання є частковими біо
графіями. Зважаючи на той факт, що йдеться

тільки про дитинство й частково юність го
ловного героя, актуальним є художній прийом 
синтезу хронологічного принципу побудови 
розповіді із елементами ретроспективного ви
світлення подій (як, наприклад, спогади Юнга 
чи старого Володимира Винниченка, який 
проживав на хуторі Мужен у Франції"). 
У цьому контексті важливу роль відіграють 
задокументовані спогади про дитинство, ок
ремі події з дош кільного та шкільного життя, 
образи батьків та інш их людей з тогочасного 
оточення головного героя. Наприклад, у опо
віданнях про В.Винниченка процитовано 
фрагменти з його “ Щ оденника”, спогади ма
тері про народження сина, уривок твору 
Т.Ш евченка, наявні літературні ремінісценції, 
алюзії, переказано легенду про козака-харак- 
терника Чорне Око.

Інтертекстуапьні елементи виступають 
невід’ємною частиною художньо-біографіч
ної прози і не тільки документально підсилю
ють авторську розповідь, а часто є одним із 
аспектів творення літературного портрета. 
Наведена цитата із новели В.Стефаника “Моє 
слово” покликана підкреслити болісне вхо
дження малого хлопчика у світ життя під
літків і дорослих, відіграє важливу роль ха- 
рактеротворення, відкриває читачам багатий 
символічний світ художнього мислення пись
менника, містить імпліцитний мотиваційний 
поштовх до подальшого читання-пошуку 
реципієнтами.

Степан Процю к недарма вибрав саме цю 
цитату: “Білими губами упівголоса буду вам 
казати за себе. Ні скарги, ні смутку, ні радо- 
сти в слові не чуйте! Я пішов від мами у 
біленькій сорочці, сам білий. З білої сорочки 
сміялися. Кривдили мене і ранили. І я ходив 
тихонько, як білий кіт. Я чув свою підлість за 
тихий хід, і кров моя дівоча з серця капала... 
Листочок білої берези на сміттю. Я скинув 
мамину сорочку. М ій дівочий світ і далеке по
коління мужицьке лиш илося за мною. Передо 
мною стояв новий світ, новий і чорний” [Цит. 
за: 4, 21-22]. Вона яскраво підкреслює провід
ну концепцію художньо-біографічного тек- 
стотворення, побудовану на глибокому пси
хологізмі образотворення та символомис- 
ленні.

За С.Процюком “сніг і білий колір” ста
нуть для Стефаника “уособленням чогось най- 
святіш ого, такого тонкого, як билинка. Сніг і 
білий колір стануть для хлопця словами, що 
товариш ую ть із недосяжністю -  у недоскона
лому лю дському світі -  далекої абсолютної
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Правди і Справедливості. Білий колір став для 
хлопця кольором молитви і кольором лю бові” 
[4, 25]. Про це читаємо і в психобіогра- 
фічному романі “Троянда ритуального болю ”.

Символіка кольору є найпоширенішою і 
надзвичайно змістовною у письменника. Гете 
писав про те, що колір -  це енергія. І якщо у 
оповіданні про Стефаника говориться про 
білий і чорний -  контрастні кольори, які сим
волізують добро і зло, чистоту дитинства і 
жорстокість дорослого життя, то описуючи 
сон Юнга, автор акцентує на червоному ко
льорі, який є символом тривоги, крові. П ри
мара на троні постала перед хлопчиком як 
одноока голова на “стовбурі людського тіла” . 
Хоча є й протилежне тлумачення: червоний -  
мамина любов, захист, здоров’я, активність, 
привертання уваги. Це найтепліший з усіх 
кольорів, він відповідає за репродукцію та 
ознаку статі, є підсилювачем, наче каталіза
тор, сильний обереговий колір, символ жи
виці -  крові, роду. Автор поєднав елементи 
цих контрастних інтерпретацій: Юнг почув у 
сні голос мами, яка називала потвору лю доже
ром. Подібні жахи навідувались до хлопця 
неодноразово і пояснювались надмірними 
роздумами про потойбічне, самоосмислення: 
“але розуміючи красу і трепетність зовніш
нього світу, я туманно відчував, що мене хви
лює і притягує світ тіней, де так багато недо
мовленого і незрозумілого. Кожен день я 
завершував ритуальною молитвою. Попереду 
була ніч, сни і моє роздвоєння та невпев
неність у собі, що поволі давало про себе 
знати ...” [4, 46].

У художньо-біографічних творах С.Про
цюка присутній пафос трагізму, розгорнутий 
на основі розповіді про драматичні події з 
життя героя, опису “ внутріш ньої трагедії” лю 
дини. Чи не найбільшою мірою він відчутний 
у художньо-біографічному циклі оповідань 
про Архипа Тесленка “Той, хто переріс влас
ну долю”, створеному за допомогою художніх 
деталей, акцентів (на трагічній долі головного 
героя, характері хлопчика, обставинах і часі, в 
якому жила його родина), авторських комен
тарів та інтерпретацій реальних фактів з жит
тя письменника.

Біографія кожного з героїв потрактована 
письменником через призму психологізму, 
значну увагу звернено на внутрішній світ, ха
рактер героя, тоді як зовнішній портрет прак
тично відсутній як такий або є штриховим. Це 
суто авторське бачення, прояв художнього 
мислення, стильової манери образотворення.

Наприклад, у художньо-біографічній прозі 
Ірен Роздобудько внутрішній і зовнішній 
портрети урівноважені і взаємодоповнюють 
один на одного. Таку особливість можна пояс
нити й тим, що художні біографії письмен
ника -  це синтетичне утворення, яке виникло 
внаслідок злиття сюжетно-подієвого та асо
ціативно-психологічного наративних типів 
жанру.

Перед нами постають замріяний і чуй
ний Василько, розхристаний думками самот
ній Карл-Густав, відважний лідер Володька, 
боязкий “мамин син” Архип, передчасно до
росла Ніка.

Художньо-психологічне занурення у 
внутрішній світ головного героя дає можли
вість збагнути і проінтерпретувати його жит
тєвий шлях. Цикл оповідань “Бездонна кри
ниця думок”, в якому йдеться про дитинство 
знаменитого ученого, що “зробив безліч від
криттів у замкнутих кімнатах наших потаєм
них думок або підсвідомості” [4, ЗО], фактич
но побудований на передачі міркувань, дитя
чих вражень від пізнання світу. Схильність 
малого Карла-Ґустава Ю нга до роздумів (“моє 
дитинство було перевтомлене безперервним 
думанням” [4, 34]), аналізу й трактувань 
речей, інтуїтивного сприйняття розвивається 
у наукове вчення про підсвідомість, архетипи. 
Ще в дитинстві хлопчик відчув самотність та 
окремішність, страх, невпевненість та роз
двоєння. Його мучили страш ні сни та жахливі 
образи, “приваблювало все таємниче, незвіда
не, навіть дивне чи страшне” [4, 40].

Тоді, коли інші діти цікавились дитячи
ми забавками, він любив запалювати вогонь 
та писав послання “людинці на темному гори
щі” -  “тіні з минулого”, “ володарю бібліотеки 
з посланнями” . Таку поведінку, названу “апо- 
теозою химерного дитинства” , С.Процюк че
рез призму вчення Ю нга тлумачить як акти 
дитячої магії, як прояв колективного підсві
домого. “ ...Ц і дитячі ритуали були формою 
колективної пам ’яті прославляння родючості 
й плодовитості різних божеств, зокрема, Де- 
метри, для яких використовували амулети, по
дібні до лю динки з його (Ю нгового -  К.Т.) 
дитинства” [4, 47].

Естетичні смаки Ю нга теж розвинулись 
у ранньому дитинстві. Він розглядав картини 
з Давидом і Голіафом, з Базилем початку 
століття та іншими біблійними сюжетами і 
відчував внутрішнє хвилювання. Опис кімна
ти, фрагмент про відвідування музею -  ті епі
зоди, які мають бути присутні у кожній книж
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ці для дітей. Вони спонукаю ть уважних чита
чів більше дізнатися про мистецтво, та й 
взагалі впливають на формування їх пізна
вальних інтересів та  читацьких потреб.

Художньо-біографічні оповідання Сте
пана Процюка позначені серйозним тоном 
розповіді, тоді як Ірен Роздобудько власним 
творам серії надає казкового шарму, особли
вого ліризму. Проте більшість оповідань від
повідають принципу художнього відображен
ня світу, побаченого очима дитини.

Оповідання циклу про Юнга носять 
відповідні назви: “С віт такий дивний” , “Світ 
має колючки”, “Любов та Ісус” , “Загадковий 
сон” , “Переїзд, Базель і М истецтво”, “Камінь і 
вогонь. Самотність” , “Ш кільні товариш і”, 
“Загадкова лю динка на темному горищі” , “Д і
ряві черевички, або прощавай, дитинство!” 
Кожен заголовок конденсує зміст біографіч
ної оповіді про чергову сходинку формування 
особистості, розвитку таланту, здібностей, 
змужніння головного героя. Закономірно, що 
все починається з мікрокосму, який поступово 
розширюється. Ідентифікація власного “Я” 
накладається на часопросторове досяжне 
“тут”, тоді як “там” асоцію ється з чимось не
досяжним, що поки лежить за межами піз
нання й усвідомлення. У дитячій свідомості 
Карла-Ґустава недосяжність пов’язувалась із 
двома топосами -  Альпи і Цюріх. У цьому 
контексті варто згадати про цикл художньо- 
біографічних оповідань про Володимира Вин- 
ниченка “Краса і сила малого бешкетника”, де 
топос степу виступає визначальним аспектом 
формування характеру та життєвих принципів 
майбутнього письменника. Автор порівнює 
степ із характером Володимира, його ставлен
ням до оточуючих: “ Володя полюбив людей із 
такими ж широкими й безберегими характе
рами, як його рідні д и т я ч і степи. Там де є 
степ, немає ні підступу, ні хитрощів” [4, 52], 
немає хапливості.

Безпосередність дитячого сприймання 
та уяви на перший погляд звичні, та у них 
закладений глибокий імпліцитний смисл. М а
лий Юнг, намагаючись осмислити слово 
“лю бов”, відчуває тривогу, а прагнучи збаг
нути стосунки між лю дьми, зауважує, “ що є 
певна кількість лю дей, передбачених у долі 
кожного” . Правда в окремих речах він не 
бачив логіки: “ Ісус був багатим і добродуш
ним паном, який захищ ав д ітей ... Правда, 
мені було незрозуміло, чому Ісус має пташині 
крила...” [4, 37].

Змальовуючи образи малих дітей, автор 
не оминає теми їх стосунків з батьками. Ма
лий Василько Стефаник трепетно відноситься 
до матері Оксани, тужить за нею. навчаючись 
у Снятині, “хоча і сам собі не зізнавався, на
скільки важливим було для нього спілкування 
з найріднішою лю диною ” [4, 23]. Розлуча
ючись з матір’ю при коротких зустрічах між 
Русовом і Снятином, Василько мало не пла
кав, але “міцний характер, успадкований від 
роду по батьківській лінії, давався взнаки: 
хлопець лише зціпив зуби. Його обличчя було 
непроникне” [4, 24]. Батько, Семен Стефаник, 
був “суворий і холодний, ніби крига”, мав 
деспотичний характер, завжди самостійно 
приймав рішення.

Володька Винниченко, будучи лідером у 
гурті хлопчаків, ріс не зовсім слухняним си
ном. Йому іноді здавалося, “що мати його не 
лю бить”, що від неї віє “якимось невловимим 
холодком, якоюсь надламаністю ” [4, 64]. Він 
переймався цією проблемою і припускав, що 
мати не любить і вітчима, тужить за минулим. 
Однак Володька підкреслю є їх спільну рису -  
мужність і закритість: вона, як і він “ ніколи не 
скаже, що їй боляче” .

Образи матері і батька Архипа Тесленка 
відкриваються читачу через призму їхніх опо
відей про життя родини, бідність, смерть 
дітей, власний комплекс неповноцінності. 
Мати для малого Архипа була “янголем-охо- 
ронцем”, тоді як батька він боявся. Архип хо
тів вчитися і коли батько казав, що вчитися не 
слід, “бо не буде кому на старість подати кус
ника хліба” , то йому почали уві сні ввижатися 
ці кусні хліба. Х лопчик переляканий і жаліс
ливий постійно за все переживав, плакав. За 
допомогою художньої деталі автор чудово 
передає образ цієї дитини: “Його личко пере
кривлене судомою відчаю, здавалося, зараз 
втілює усю скорботу світу” [4, 79]; він плакав, 
“мовби вміщував до свого серця всі печалі. 
Душа у нього тонка, тонша від дівочої”  [4, 79]; 
Архип “болісний такий, замріяний, як мама, 
коли була маленькою” [4, 81]. Мати стає також 
першою людиною, якій Архип зізнається, що 
мріє стати письменником і писати книжки, 
виповідає свої дитячі уявлення про справжніх 
письменників, їхнє життя, їжу, одяг.

Непростими були стосунки з матір’ю у 
Ніки Турбіної. І якщо спочатку мати запису
вала її  вірші, підтримувала дівчинку, то пізні
ше (коли вийшла зам іж  і народила ще одну 
дочку) дуже мало спілкувалась з Нікою. Цикл 
оповідань про Ніку Турбіну “Недитяче дитин-
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ство” на відміну від інших художньо-біогра
фічних оповідань С.Процюка позначене над
мірною публіцистичністю розповіді, центру
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ванням трагічного у долі дитини-вундеркінда, 
посиланням на факти й статистику, обмірко
вування їх “вголос” (“майже 90 % хлопчиків 
із особливим обдаруванням не здобуваються у 
дорослому віці на успіх, рівноцінний їхньому 
дитячому талантові. Дівчаток із подібними 
проблемами -  більше, ніж 90%... Чому так? 
Однозначних відповідей не знає ніхто” [4 , 9 3 ]).

Тематичні аспекти художньо-біографіч
ної прози продиктовані орієнтацією на чита- 
ча-ровесника головного героя. Дітям цікаво 
читати про те. якими були видатні лю ди у їх 
віці, чим захоплювались, про що думали, в 
яких умовах зростали, як учились у школі, в 
яких стосунках перебували з іншими дітьми 
тощо. Однак цих відомостей не так багато, бо 
більшість біографів звертає увагу на деталі 
того періоду життя особистості, в якому най
більшою мірою виявляється її талант, до 
якого належать найбільші досягнення. Часто 
відштовхуючись від поодиноких фактів, відо
мих про дитинство видатних лю дей, автори 
художньо-біографічної прози поширюють їх 
вигаданими сюжетними компонентами.

Детально проаналізувавши цикл худож- 
ньо-біографічних оповідань Степана Процюка 
та врахувавши результати вивчення інших 
творів серії, можемо окреслити риси худож
ньо-біографічної прози для дітей.

Це художньо-біографічні оповідання 
або цикли оповідань зі збереженими струк
турними ознаками жанру. Для творів харак
терні такі особливості:

-  поєднання реальних фактів та худож
ньої вигадки;

-  особлива структурно-композиційна 
побудова;

-  змістовність заголовків до кожного 
композиційного елемента;

-  інтертекстуальні вкраплення (цитати 
із біографій, творів, щоденників, спогадів, 
листів), казкові алюзії;

.  -  сюжетно-подієвий розвиток наклада
ється та хронологію подій з життя людини, 
про яку йдеться;

-  хронологічний принцип побудови роз
повіді переплітається із елементами ретро
спективної прози (оскільки йдеться про перший 
період життя письменника, то використовується 
не тільки його опис, а й спогади про цей час);

-  наративний рівень прози базується 3 

на синтезі оповіді від 1 та розповіді від 3  осо-
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би; оповідь від імені героя може чергуватись 
із висловлюваннями інших персонажів та 
авторською мовою;

-  характер героя простежено від по
чатку його становлення та формування під 
впливом дитячих вражень, пізнання, пережи
тих подій, власного життєвого досвіду;

-  інтерпретація життєвих подій пись
менника здійснюється не просто у художній, а 
у художньо-психологічній площині;

-  деталізація окремих події з життя ге- 
роя-дитини зумовлена їх значенням та особ
ливою роллю у майбутній діяльності осо
бистості;

-  особливий ракурс світобачення і 
трактування -  світ очима дитини;

-  тематичні акценти (дитячі зацікав
лення, ігри, навчання, переживання, світоба
чення тощо), розгортання проблематичних 
аспектів (наприклад, проблема стосунків з 
батьками, з шкільними товаришами) продик
товані орієнтацією на читача-ровссника го
ловного героя, а значить його зацікавлення, 
пізнавальні інтереси, особливості сприйман
ня, уяви, переживання подій, трактування ду
мок, почуттів, мрій тощо; як правило, голов
ний герой зображений у тому ж віці, що й 
читачі, яким адресований твір, тому останнім 
легко співвідносити себе з персонажами;

-  пізнавально-виховний характер тво
ру (з можливими авторськими коментарями, 
тлумаченнями, звертаннями до реципієнтів):

-  пафосність оповіді;
-  авторський стиль, манера письма, 

специфіка художнього мислення, що прослід- 
ковується в інших творах авторів художньо- 
біографічної прози для дітей.

Актуальними залишаються питання, 
пов’язані із розгортанням жанру художньої 
біографії у творчості інших письменників. 
Порівнюючи аналіз поетики їх творів, можна 
побачити, які акценти розставляє кожен з них, 
який ракурс портретописання, висвітлення 
дитинства видатних людей, які біографеми 
обирає, яку біографічну мозаїку вибудовує.
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СЮРРЕАЛІСТИЧНІ ПРОЯВИ У  ЧЕСЬКІЙ ПОЕЗІЇ 
ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ XX ст.

Стаття присвячена історії виникнення та діяльності групи празьких сюрреалістів в 30-х рр. 
XX ст. Увагу зосереджено на поглядах найбільш відомого представника авангардного мистецтва у  
Чехословаччині першої половини X X  ст. — Вітєзслава Незвала.

Ключові слова: сюрреалізм, мистецький напрям, автотекст, поетизм.

Коли ми говоримо про сюрреалізм у 
чеській літературі, то перш за все згадуємо, 
безперечно, постать В.Незвала. Цього пись
менника запам ’ятали не лиш е, як неперевер- 
шеного майстра слова, але й обов’язково як 
новатора -  митця, який перебував у постій
ному творчому пошуку. Точніше вислови
мося, якщо скажемо, що Незвал постійно 
прагнув чогось нового: нестримний талант 
письменника вимагав нових форм себевира- 
ження. Незвал належав до тих щасливих обда
рованих поетів, які можуть заримувати що 
завгодно і як завгодно. Поетизм, який самі ж 
його представники називали “новим епікурей
ством”, дуже пасував Незвалові, адже він про
вадив гедоністичний спосіб життя: любив 
жінок, добру їжу і вино. І безперечно, цілком 
гедоністичне бажання -  спробувати все -  
штовхало поета до нових мистецьких експе
риментів. Так палкий проповідник “нового

епікурейства” і став одним із тих, хто при
носить на чеські землі сюрреалізм.

М ожемо сказати, що сюрреалізм дуже 
легко прийнявся на грунті не лише літератури, 
а й інших видів мистецтва. Цей мистецький 
напрям був і залишається модерністським на
прямом поруч із символізмом, у якому тво
рять митці і в наші дні. Сюрреалізм бачимо і 
до сьогодні у всіх видах мистецтва, хоча, на
певно, найяскравіше він розкрив себе у кіне
матографі. Як уже згадувалося, чеська куль
тура завжди була у тісних стосунках із фран
цузькою. І особливо це стосується саме літе
ратури перш ої половини XX ст. Так мистець
кий напрям, який виник у Франції, зіграв 
вирішальну роль у творенні чеської літерату
ри XX ст. Найближчим попередником сюр
реалізму було т. зв. “абсолю тно нове мистецт
во”, про яке писав Ґійом Аполлінер. Саме з 
його п ’єси “Перса Тіресія” (“Ьез М атеїіез (іе
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Тігезіаз”, 1917) було взято термін “сюрреа
лізм” . І хоча центром сюрреалізму був Париж, 
з 1920 р. течія розповсюдилася по всій Європі, 
у Радянському Союзі, П івнічній і Південній 
Америці (включно з країнами Карибського 
басейну), Африці, Азії, а у 80-х рр. -  і в 
Австралії. Водночас сюрреалізм був частково 
відірваний від кубістсько-футуристського ми
стецтва: поміж ними пролягла велика прірва -  
Перша світова війна. М ожемо сказати, що на 
сюрреалізм припала більша доля нігілізму і 
бунтівного духу, аніж на довоєнний модер
нізм. Цей напрям немов виникає відірвано від 
інших модерністських напрямів, одначе зали
шається відчутним сильний генетичний зв’я
зок поміж сюрреалізмом і символізмом (робо
ти таких художників, як Гюстав Моро та 
Оділон Редон), надто ж -  між сюрреалізмом і 
творчістю “проклятих поетів”.

Усе ж символізм та поезія Шарля 
Бодлера й Артюра Рембо -  лиш е одна частина 
цілого, яке називаємо сюрреалізмом. Другою 
складовою цієї напрочуд життєздатної ми
стецької течії були теорія психоаналізу 
Зіґмунда Фройда та теорія німецького худож
ника Макса Ернста, який відомий тим, що 
розвинув техніку колажу у т. зв. фроттаж 
(поєднання різноманітних фактур), і так вдо
сконалив техніку в сюрреалістичному живо
писі. Однак не всі представники напряму 
застосовували психоаналітичну теорію у своїй 
роботі. Наприклад, один з найвидатніших ху- 
дожників-сюрреалістів -  бельгієць Рене 
Магрітт -  ставився до психоаналізу скептич
но. Автор застосував у своїх творах принцип 
асоціації, в основі його робіт лежали спогади 
дитинства і довільні образи, пов’язані з ними. 
Хоча такий прийом Магрітта також полягав у 
ірраціональності зображуваного, котра була 
способом духовного вивільнення. Так твори 
Магрітта були найближчими до символізму. 
Тільки спочатку надреальність була містич
ним станом, якого художники і письменники 
досягали, опиняючись у стані алкогольного, 
наркотичного сп’яніння, під впливом гіпнозу 
чи голоду. Згодом хаотичні образи стають 
неймовірно продумані і сюрреалізм перестає 
бути просто самоціллю. Тут з ’являється про
думаний метод, чітка техніка зображення 
ідей, котрі були створені для знищення буден
них уявлень. Дуже скоро сюрреалістичне ми
стецтво було підтверджене гучними маніфе
стами, що надало йому ще відчутніший дух 
революційності.

Між публікацією “Перш ого маніфесту 
сюрреалізму” (1924) та виникненням першої 
сюрреалістичної групи у Чехословаччині ми
нуло десять років. Сюрреалізм міг би ніколи 
не стати таким популярним серед молодих 
чеських митців, якби не було таких ентузі
астів, як К. Тайге та В. Незвал. Безперечно, 
сюрреалізм був чимось таким новим і феєрич
ним, перед чим невтомному мистецькому та
лантові на зразок Незвала тяж ко було встояти. 
У 1933 році Незвал разом зі своїм близьким 
другом і однодумцем їндржіхом Гонзлом ви
рушив у довготривалу подорож до Парижа. 
Тут поет вів активне суспільне життя, встиг 
познайомитися із видатними особистостями 
світової культури, зокрема -  із Джеймсом 
Джойсом. Цілком випадково Незвал натрапив 
на есей Андре Бретона “З ’єднані посудини” 
(“Ьез Уазез со т т іш іс а п із”, 1932) та його ж 
збірку поезій “У револьвера сиве волосся” 
(“Ьа К є у о іу є г  а сЬеуеих ЬІапсз” , 1932). Незвал 
захотів негайно познайомитися із ватажком 
французьких сюрреалістів. І ця зустріч спра
вила на нього надзвичайне враження. Щ ойно 
ознайомившись із тезами сюрреалістичного 
мистецтва, у 1934 році Незвал заснував у П ра
зі чеську сюрреалістичну групу. До її складу 
ввійшли письменники Константін Бібл та 
їндржіх Ґайслер, теоретик мистецтва Карел 
Тейґе, художники їндржіх Ш тирскі та Тоаєн, 
скульптор Вінцент М аковскі, режисер їндржіх 
Гонзл та інші. Того ж року група проявила 
себе у маніфестаційному збірнику 
“Зиггеаіізтиз V С $К ” (“Сюрреалізм у ЧСР”). 
Так, як і французькі сюрреалісти, чеські, по- 
перше, почали шукати попередників сюрреа
лізму у національній культурі. У 1936 році 
було видано збірник поетичних творів та ста
тей “Ні лебідь, ні місяць: збірник до сотої річ
ниці смерті Карела Гінека М ахи” (“Апі ІаЬиГ 
апі Ьйпа: зЬогпік к з іети  уугосі зтггі Кагіа 
Нупка МасЬу”), присвячений сотій річниці 
смерті видатного чеського поета Карела Гі
нека Махи -  основоположника сучасної чесь
кої літератури. Сюрреалісти проголосили 
його своїм попередником і навели цілу низку 
цитат із його творів у альманасі.

Слід зауважити, що як головний пред
ставник і теоретик чеського сюрреалізму
В.Незвал не повністю приймав сюрреалістич
ну доктрину французів. Поет був перекона
ним комуністом, і хоча французькі колеги- 
сюрреалісти також були шанувальниками Ра
дянського Союзу і комуністами у поглядах, та 
частина концепції, яка стосувалася теорії
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Фройда, не допасовувала уявленню Незвала 
про мистецтво нового часу. Врешті, це була 
не єдина річ, яка не подобалася Незвалові: 
сюрреалісти визнавали в поезії лише одну 
форму вірш а -  і це був вільний вірш. Це зда
валося поетові вбогим і таким, що обмежує 
творчу натуру. Одначе сюрреалізм більше 
приваблював завзятого поетиста, аніж від
штовхував. Його збірки 30-х рр. демон
струють читачеві бездоганні взірці сю рреаліс
тичної поезії. Ф .Буріанек зауважує, що у Не
звала було все, аби успіш но творити в новому 
напрямі: “Сю рреалістичний тип поезії
Вітєзслав Незвал витворив за допомогою то
го, що розвинув свої особисті риси -  такі, як, 
наприклад, вільна фантазія, асоціативна побу
дова уявлень, механізми сну і підсвідомості у 
емоційності.” (пер. -  Н.Б.) [2, 249]. Справді, 
механіку сновидіння ми виразно бачимо у 
найбільш поетичному творі В.Незвала -  
"‘Дивовижний чарівник” (“РосІіуиЬосіпу 
коигеїпік” , 1922). Письменника приваблю
вало, що сюрреалізм намагається дістатися до 
глибин лю дської душі, яку сам він шукав у 
звучанні народних пісень і легенд. Поет-сюр- 
реаліст повинен вміти віднайти несподівані 
асоціації, а саме це Незвал умів робити без
доганно.

Усе ж сюрреалізм Незвала не був тим 
сюрреалізмом, який він побачив у Франції. 
Адже у 1934 році В.Незвал побував також  у 
Радянському Союзі, де його захопили красно
мовні декларації митців-соцреалістів. Незвал 
вбачав у мистецтві спосіб виразніше зобра
зити дійсність, і лозунги про мистецтво, яке 
щиро демонструє лю дські почуття та емоції, 
подіяли на нього так, що письменник побачив 
певну схожість між сюрреалізмом і соцреа- 
лізмом. Це була його індивідуальна позиція: 
соцреалізм гучно закликав зображувати 
справжнє життя, як воно є, а для Незвала то 
була чи не центральна функція поезії і ми
стецтва взагалі. Він був переконаний, що і 
сюрреалізм -  за допомогою  нестриманої фан
тазії та несподіваних асоціацій -  служить то
му найголовнішому завданню: зобразити дій
сність якомога прозоріше [ 1 , 1 0 2 ].

Найбільш “чиста” сюрреалістична збір
ка В .Незвала -  “Абсолютний гробар” 
(“АЬзоІиїпі ЬгоЬаг”, 1937). Тут асоціації, а від
так -  метафори та епітети, найбільш несподі
вані, глибокі і чітко побудовані у межах вер
тикалі “краса потворного” “проклятих пое
тів” . Ця збірка була фінальним акордом у 
творчості Незвала-сюрреаліста. І все ж  тут, як

і у попередніх двох збірках -  “Ж інка в 
множині” (“2епа у т п о г п е т  сїзіе”, 1936) та 
“Прага з пальцями дощ у” (“РгаЬа з ргзіу 
Незїе”, 1936) — центральними образами зали
шаються Прага і жінка. Ці дві теми дають 
Незвалові необмежений простір для фантазії і 
іскристих порівнянь. Однак виструнчена па
радигма сюрреалістичного мистецтва не до
зволяла повністю проявити поетів хист до ри
мування. Поруч із сюрреалістичною  поезією 
Незвал створює збірки “52 гіркі балади 
вічного студента Роберта Давіда” (“52 ЬогкусЬ 
Ьаіасі уєспєЬ о зїисІеШа КоЬегїа Оауісіа”, 1936), 
“ 100 сонетів рятівниці вічного студента Ро
берта Д авіда” (“ 100 зопеїн гасЬгапкупі уебпеЬо 
зіисіепіа КоЬегїа Оауісіа” , 1937) та “70 віршів із 
потойбіччя на прощання з тінню вічного сту
дента Роберта Давіда” (“70 Ьазпі т росізуеГі па 
гогіоисепои зе згіпет уєсп єЬ о зїисіепїа КоЬегїа 
Оауісіа” , 1938). Поезії були написані під впли
вом емоційного сплеску у ж и т т і  Незвала. Пер
ші дві збірки вирізнялися тим, що всі поетичні 
твори були написані в одній формі: у збірці 
“52 гіркі балади вічного студента Роберта 
Давіда” ми бачимо винятково бездоганні війо- 
нівські балади, у “ 1 0 0  сонетів рятівниці вічно
го студента Роберта Д авіда” -  відповідно, 
тільки сонети. “Гіркі балади” оповідають чи
тачеві про побивання знедоленого бідного 
студента, який не має прихистку і власного 
добра. А у “ 100 сонетах” ліричний герой пер
шої збірки оспівує свою  кохану, яка здій
мається над горизонтом його знавіснілого 
життя, наче сонце. Як традиційний романтич
ний герой бідний студент Роберт Давід му
сить загинути наприкінці своїх поневірянь, і 
саме темі смерті нещасного присвячена третя 
збірка -  “ 70 віршів із потойбіччя на прощання 
з тінню  вічного студента Роберта Давіда”.

Ліричний герой цих трьох збірок недво
значно символізує самого Незвала. Він -  одвіч
ний студент, а Незвал повсякчас перебуває у 
творчому пошуку. Не зовсім зрозуміло, чому ж 
автор видав свої збірки анонімно: він надіслав 
“52 ЬогкусЬ Ьаіасі уєспєЬо зіисіепіа ЯоЬеіГа 
Оауісіа” у редакцію газети “ілсіоує поуіпу” 
(“Народна газета”) і у листі попросив опублі
кувати збірку. Тривалий час ніхто навіть не 
підозрював, хто може бути автором таких 
майстерних поезій. В.Незвал визнав своє 
авторство щойно у 1953 році. Збірки Роберта 
Давіда так сильно контрастували з актуальною 
Незваловою творчою позицією, що йому 
вдався задуманий епатажний мистецький при
йом: він залишився анонімним автором. Лише
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К.Чапек запідозрив у невідомому авторові “ди
вовижного чарівника” [ 1 , 1 1 1 ].

Наскільки спершу сюрреалізм здавався
В.Незвалові прогресивним і цікавим, настіль
ки “реакційним” і неактуальним він став для 
нього вже за кілька років. Для французьких 
письменників-сюрреалістів А.Бретона, Поля 
Елюара та Рене Кревеля настав розлад із 
комуністичною партією того ж року, коли 
Незвал побував в Парижі, і письменник не 
спроможний був зауважити вже тоді, шо його 
особиста позиція радше не співпадає з посту
латами сюрреалістичного мистецтва, аніж їм 
підпорядковується. Незвал залишався переко
наним комуністом до кінця життя. Але для 
сюрреалізму, як і для екзистенціалізму, який 
Незвал відкрито критикував у творчості свого 
друга Ф.Галаса, не було місця у комуністич
ному суспільстві.

Абсолютно самостійно, без підтримки 
інших учасників сю рреалістичної групи у 
1938 році Незвал розпускає групу під приво
дом напруженої ситуації у країні та війни, що 
починалася. Діяльність групи була припинена 
офіційно, однак К.Тейге, К.Бібл та Ї.Ш тирскі 
відмовилися від такого рішення ідеолога і 
головного представника групи. На початку 
Другої світової війни до них приєднався 
молодий чеський літературний критик та поет 
Вратіслав Еффенбергер, який назвав розпуск 
групи самовільним і безпідставним та відно
вив її діяльність. Згодом до групи ввійшли 
молоді письменники та художники, наприк
лад, психолог та поет, син відомого прозаїка- 
реаліста Ярослава Гавлічка -  Збінєк Гавлічек, 
а також молодий поет із трагічною долею Ка
рел Гінек та відомий художник, автор колажів 
Іржі Коларж, який почав свою діяльність як 
оригінальний поет-сюрреаліст.

Учасникам сюрреалістичної групи, кіль
кість яких після початку війни збільшилася, 
довелося працювати у підпіллі, тому що на
цисти жорстоко переслідували митців-сюр- 
реалістів, як і все, що не входило у рамки 
їхнього обмеженого світогляду. Тим часом у 
Брно виникла ще одна сюрреалістична група 
за назвою “Група РА” і до її складу ввійшли 
такі митці, як поет Олдржіх Вензл, редактор 
та письменник Лю двік Кундера, художники 
Зденєк Лоренц і Йозеф Істлер. Одним із най
більш ортодоксальних сюрреалістів групи був 
відомий і сьогодні прозаїк Богуміл Грабал. 
Свою мистецьку діяльність він розпочав у 
третій групі, яка була заснована у Празі під

час війни і мала дещо інші творчі тенденції -  
“Групі 42” .

На жаль, кінець війни не приніс чесь
ким сюрреалістам баж аної і необхідної сво
боди. Комуністи виявилися такими ж супро
тивниками сюрреалізму, як і нацисти. Одразу 
після приходу комуністичної влади у 1948 
році почалися нові репресії, спрямовані проти 
сюрреалістичного руху. У 1950 році був стра
чений один із головних теоретиків чеського 
сюрреалізму Завіш Каландра: він виступив із 
відкритою критикою сталінської влади. На 
К.Тейге також чекав арешт, одначе за два дні 
до виконання наказу у 1954 році художник і 
теоретик мистецтва помер.

Незважаючи на всі труднощі, сю рреа
лістична група стала в 50-х роках одним із 
останніх острівців вільної думки і творчості у 
тодішній Чехословаччині. У цей час до групи 
приєдналося чимало художників, які працю
ють і донині. Достатньо згадати всесвітньо 
відомого художника і кінорежисера Яна 
Ш ванкмаєра та поета П етра Крала, який у 
1968 році емігрував до Парижа і став пред
ставником французької культури. Безперечно, 
більшість творів мистецтва неможливо було 
опублікувати, але політична відлига наприкін
ці 60-х дала змогу влаштувати декілька ретро
спективних виставок і видати найголовніші 
твори письменників-сюрреалістів.

Поруч із яскравою постаттю В.Незвала 
залишалася практично непоміченою робота 
такого глибокого і чуттєвого автора, як 
К.Бібл. Правда полягає у тому, що саме у Біб- 
ловій творчості сюрреалізм розкрився повні
ше, аніж у сенсаційних сю рреалістичних збір
ках Незвала. К.Бібл був лю диною  зі складним 
характером, і особистість поета вирізнялася 
замкнутістю. Він був непростою творчою на
турою і це пов’язане з пережитою у молодості 
тривалою хворобою та втратою найближчих 
друзів. П оет не залишив великого творчого 
доробку у порівнянні з його колегами Яросла
вом Сейфертом чи Владіміром Голаном, адже 
як і у випадку з Ф.Галасом, йому судилося не
тривале, крім того, сповнене складних емоцій
них переживань життя. Бібл як поет також 
вийшов із поетизму, й у творах жодного пое- 
тиста не було стільки екзотичної образності, 
як у Бібла. Його справді зваблювали далекі 
країни, він справді їх бачив. І зовсім непоміт
но для інших і для самого себе через склад
ність свого внутрішнього світу Бібл ще напри
кінці 2 0 -х рр. прийшов до складних символів 
та елементів сюрреалізму у поезії. Імовірно,
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цілком не навмисне у своїх творах поет витво
рював світ, що існував на межі з дійсністю і 
сном, світ, сповнений барвистих фантазій, 
окрилених екзотичними образами та зміцне
них глибокою символікою. Це і був справжній 
сюрреалізм у чеській поезії, і К.Бібл прийшов 
до нього самостійно.

У його поемі “ Новітній Ікар” (“ІМоуу 
Ікагоз”, 1929), що побудована на спогадах 
поета та його роздумах про війну, бачимо еле
менти автотексту, який застосовували сю рреа
лісти, і медитативна розповідь межує з візіями 
глибокого сну. Хаотичність викладу у поетич
ному творі дуже нагадує спалахи спогадів і 
образів, що зринають з підсвідомого. Ф.Буріа- 
нек стверджує, що збудлива фантазія, яка по
стійно розривалася поміж сном та дійсністю, є 
визначальною, чи не найважливішою рисою 
творчої особистості Бібла. Також літератур
ний критик зауважує, що Бібл був єдиним 
видатним поетом-сюрреалістом поруч із Не- 
звалом [2, 251]. Але дослідник не звертає 
уваги на те, що В.Незвал і К.Бібл були сюр
реалістами по-різному. Для Незвала творити у 
манері сюрреалізму було забаганкою неви
черпного мистецького таланту, можемо навіть 
сказати, що поет зацікавився сюрреалізмом, 
тому що це був новий модний напрям.

а Незвала завжди приваблювало все яскраве і 
нове, те, що здавалося йому найкращим рішен
ням актуальних для нього мистецьких 
проблем. Що ж до Бібла, сюрреалістична мане
ра його творчості була природнім етапом 
еволюції його мистецької особистості, очевид
ним кроком у його творчому становленні і 
зростанні поетичного потенціалу. В.Незвал 
облишив сюрреалізм, коли йому стапо неці
каво, адже поет сам себе переконав, що сюр
реалізм сковує його бурхливий талант. Нато
мість у поезії К.Бібла і впродовж всіх 30-х рр. 
бачимо елементи сюрреалізму, а особливо у 
збірці “Дзеркало ночі” (“2гсасііо посі”, 1939).
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ОСОБЛИВОСТІ ГРОМАДЯНСЬКОЇ ТЕМАТИКИ В РОМАНАХ
І.С.ТУРГЕНЄВА

У статті проаналізовано образи центричних героїв романів І.Тургенєва, зроблено наголос на 
відображенні в їх характерах кращих рис народу: дієвості, повноти життя, гармонії духовного світу, 
що є запорукою активної життєвої позиції. Особлива увага приділяється жіночим образам, які стають 
еталоном справжньої жіночності і моральної краси.

Ключові слова: особистість нового типу, громадянський обов’язок, духовна культура.

У кризові чи переломні моменти історії бору людини, ролі і місця митця в суспіль-
актуалізуються “вічні” питання, зокрема тема ному житті. Кожна доба має своїх гуманістів,
обов’язку й особистого щастя, морального ви- що намагаються розглядати важливі націо-
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ншіьно-духовні процеси з загальнолюдських 
позицій. До них відноситься письменник дру
гої половини XIX ст. І.С.Тургенєв -  автор ро
манів “Рудін” (1855), “Дворянське гніздо” 
(1859), “Напередодні” (1860), “Батьки і діти” 
(1862) та ін., творчість якого припадає на 
один із кризових періодів в історії Росії -  
переддень скасування кріпосного права та по
дальш ої активізації суспільного життя країни. 
У своїх творах І.Тургенєв зумів правдиво 
відобразити буття епохи з його ідейними 
суперечностями, гостро поставив питання 
громадянського обов’язку, створив новатор
ський образ “нігіліста” , майбутнього револю- 
ціонера-демократа, висвітливши чинники, що 
вплинули на його формування. “Твори пись
менника завжди були тісно пов’язані з сучас
ністю, з нагальними питаннями російської 
дійсності” [І, 2]. Особливу увагу письменник 
приділив жіночим образам, які втілили кращі 
якості сучасниць автора. “Тургенєвські дів
чата” виросли на національно-народному 
грунті і піднялись до високих духовних ідеа
лів. Тема громадянського служіння набуває у 
прозі І.Тургенєва глибокого філософського 
звучання, головними її складовими стають ви
сока духовність і моральна культура, що ро
бить творчість письменника актуальною сьо
годні, спонукає звернутись до центральних 
образів його романів, з позицій сучасності 
проаналізувати їх міру художнього впливу.

Створені І.Тургенєвим образи “зайвих 
людей” нині потребують нового осмислення з 
точки зору загальнолюдських цінностей. 
У недалекому минулому офіційне літературо
знавство потрактовувало однобоко образи Ру
ді на (“Рудін”) і Лаврецького (“Дворянське 
гніздо”), пояснюючи їх громадянську пасив
ність нерішучістю і нерозумінням справжніх 
шляхів розвитку Росії. Образ Інсарова (“ На
передодні”) отримав своєрідне ідейне тракту
вання у статті “Коли ж прийде справжній 
день?” М .Добролюбова, який вбачав завдання 
Інсарових у боротьбі з російським самодер
жавством, “російськими турками”, що, як ві
домо^ навіть призвело до розриву І.Тургенєва 
з “Современником”. Образ нігіліста Базарова 
(“Батьки і діти”), котрий викликав ще у су
часників письменника багато суперечок, 
М.Добролюбов, а згодом радянська критика 
розглядала як передовий, революційний. З 
цим письменник також не погодився. І.Турге- 
нєв дотримувався ліберальних поглядів, із 
застереженням ставився до програми соціал- 
демократів М.Добролюбова, М .Чернишевсь-

кого, тому створені ним образи викликають 
глибокі роздуми і не можуть мати, принаймні 
сьогодні, однозначної оцінки.

Нігіліст Базаров заперечує недосконалу 
імпер-російську дійсність, тому й надії на 
майбутнє пов’язує з наукою, віддаючи їй 
усього себе. Навіть у маєток Кірсанових він 
привозить реактиви, збирає на болотах зразки 
для дослідів, працює замість відпочинку, що 
викликає нерозуміння як із боку дворян, так і 
з боку народу. Певною мірою в образі База
рова знайшли відображення “світило” при
родничих наук І.М .Сєченов, лікар П.І.Боков 
та інші. Чи не обкрадає морально така само- 
зреченість в ім’я науки, однобокість поглядів і 
деяких наших сучасників? Попри виняткову 
працездатність тургенєвський герой не викли
кає захоплення у читача, дивує його розумін
ня таких загальнолюдських понять, як кохан
ня, дружба, мистецтво, на що звернули увагу 
ще сучасники письменника. І.Тургенєв, не 
висловлюючи думку безпосередньо, доводить 
хибність обраної героєм моделі поведінки.

Зустрівши Одинцову і покохавши її, 
Базаров намагається знищити своє кохання, 
його почуття “мучило і дратувало”, “обурю
вало його гордість”, він “йшов до лісу і ходив 
по ньому великими кроками, ламаючи гілки 
на шляху і картаючи і її  і себе” [7, 494]*. Рома
ніст порушує проблему внутрішньої роздво
єності нового героя, який свідомо відмов
ляється від кохання, особистого щастя, стає 
руйнівником таких загальнонародних понять, 
як синівський обов’язок, дружба, співчуття. 
“Тургенєв, що знав праці німецьких природо
знавців, кумирів революційних шістдесятни
ків ... звертає увагу не тільки на сильні, але й 
на слабкі моменти вульгарного матеріалізму 
Фогта, Бюхнера і М олеш отта” [2, 74]. Образ 
Базарова таким чином втілює не тільки праг
нення передової частини суспільства до кар
динальних змін, а й свідчить про його духов
ний занепад.

Змальований І.Тургенєвим тип нігіліста 
входить у реалії буття і доводить своє право 
на вчинки, власну думку, життєвий шлях, він і 
сьогодні є певною шкалою морально-духов- 
них цінностей. Поштовхом до його створення 
стали суспільні процеси, пов’язані з заміною 
високих етичних ідеалів раціоналізмом, обме
ження суто експериментальними зацікавлен
нями, намагання служити батьківщині, не 
керуючись загальнолюдськими моральними 
принципами. Деякі сучасники І.Тургенєва

*Тут і далі переклад з російської наш. -  В.П.
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стверджували, що прототипом Базарова по
служив сам М .Добролюбов, у якому злю- 
товане спільне між передовим суспільним 
діячем і тургенєвським героєм. Сам І.Турге- 
нєв у статті “3 приводу “Батьків і дітей” по
яснював, що образ нігіліста було змальовано з 
особистості молодого провінційного лікаря, 
який вразив його. “В цій надзвичайній людині 
втілилось -  на мій погляд -  те явище, що ще 
не народилось, а тільки почало бродити, яке 
потім отрим аю  назву нігілізму” [7, 23]. Тема 
громадянського служіння в романі набуває 
полемічної гостроти. І.Тургенєв піднімає пи
тання про духовний стан суспільства, в якому 
можливе таке явище, як “базаровщина” , від- 
творючи процеси, що відбуваються, як не
просту єдність: громадянська діяльність, ке
рована раціоналістичними міркуваннями, 
неминуче призводить до фізичної смерті ге
роя, нехтування духовними критеріями стає 
відтак причиною негативних зрушень у су
спільстві. Ф .Достоєвський довершив турге
нєвський образ “нігіліста” , логічний кінець 
якого навіть не міг уявити І.Тургенєв. “До- 
стоєвський мовби опрацьовує типовий для 
російської літератури 60-х років образ нігі
ліста. Родіон Раскольников наче молодший 
найфанатичніший брат Євгенія Базарова” [4, 
23-24]. Потворний образ суспільного діяча, 
що керується суто раціоналістичними чинни
ками, змальовано Ф.Достоєвським у романі 
“Біси”. Проблема подальш ої трансформації 
образу нігіліста є цікавою і мало дослі
дженою.

Попередниками Базарова стали образи 
найкращих представників дворянства -  Рудіна 
і Лаврецького, які є носіями певних рис, що 
гротескно загострились в образі головного 
героя роману “Батьки і д іти”. Вони насам
перед прагнуть бути корисними країні: Рудін, 
“широко освічений, естетично розвинений, 
увібрав у себе головні віяння філософської 
думки того часу і проймається важливими 
інтересами сучасного суспільства” [7, 11]. 
Справі громадянського служіння він ладен 
принести в жертву особисте щастя. “Від 
діяльності, від блаженства діяльності я ніколи 
не відмовлюсь; але я відмовився від насолоди. 
Мої сподівання, мої мрії і особисте моє щастя 
не мають нічого спільного. К охання... я його 
не вартий” [7, 8 6 ].

“Високі” слова Рудіна вступають у про
тиріччя з його почуттями до Наталії Ласун- 
ської. “ Я відчув потяг до вас з першого дня 
нашого знайомства”, — зізнається він у листі

до Наталії. Нерозуміння великого значення 
справжніх лю дських цінностей, нехтування 
почуттями свідчить про захоплення героя тео
ріями, відірваними від реального життя, жи
вотворного народного ґрунту. Все це мораль
но його спустошує. Наталія Ласунська нарікає 
на позерство, безвідповідальність, боягузтво 
Рудіна, його нездатність на справжні почуття. 
“Ви так часто говорили про самопожертву... 
чи знаєте, що я пішла б з вами, чи знаєте, що я 
на все зважилась? Але, певне, від слова до 
діла ще далеко, і ви тепер злякатись так само, 
як злякались третього дня за обідом перед 
Волинцевим!.. Кого я зустріла тут? Ницу лю 
д и н у ...” [7, 103].

Рудін, вражений чесністю, відвертістю, 
цільністю натури Нататії, тікає, відчуваючи 
власну неповноцінність. “Мені не вистачає... 
я й сам не можу сказати, чого саме не виста
чає мені... Мені не вистачає, певне, того, без 
чого так само не можна рухати серцями лю 
дей, як і оволодіти жіночим серцем ...” [7, 
112]. Рудін шукає і не знаходить “справж
нього” заняття, стає “зайвою ” людиною, на
віть його смерть на паризьких барикадах із 
прапором у руках негероїчна, нікому не при
носить користі. “Романи Тургенєва несуть у 
собі благородну просвітницьку місію ... Тур- 
генєвській жінці в цій благородній місії нате- 
жить величезна роль” [5, 11]. Наталія Ласун
ська стає моральним еталоном, з допомогою 
якого автор перевіряє цільність духовного 
світу Рудіна, і доводить, що без любові в серці 
неможливо усвідомити своє місце у
суспільному житті.

У романах “Рудін” , “Дворянське гніз
до”, “Напередодні” І.Тургенєв звертається до 
теми громадянської діяльності не тільки 
чоловіка, але й жінки, наділяючи жіночі обра
зи багатим внутрішнім світом, розумом, вива
женістю, прагненням вищ ої справедливості як 
в особистих стосунках, так і у суспільному 
житті. “Образ Н аталії Ласунської відкрив у 
творчості Тургенєва цілу галерею прекрасних 
жіночих характерів, що присвятили своє жит
тя служінню суспільним ідеалам, в ім ’я яких 
вони були здатні піти на будь-які жертви і 
випробування” [ 1 , 1 1 ].

Зазвичай історики, соціологи, літерату
рознавці вважають початком громадсько-по
літичної активності жінок, їх  боротьби за зрів
няння в правах з чоловіками у 60-ті роки 
XIX ст. -  переддень скасування кріпосного 
права, чи період “одразу ж після скасування 
кріпосного права” [6 , 8 ]. Зобразивши жінок,
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готових узяти участь у суспільному житті,
І.Тургенєв акцентує увагу на їхній моральній 
перевазі над чоловіками. На жаль, у романі 
“Рудін” ця тема не отримала подальшого роз
витку. Ми не знаємо, як склалася доля Наталії 
Ласунської після одруження з Волинцевим, чи 
вдалось їй утілити в життя свої мрії і високі 
ідеали.

У романі “Д ворянське гніздо” І.Турге- 
нєв порушує питання духовного занепаду ро
сійського суспільства, сповідування фальши
вих моральних цінностей, відсутності патріо
тизму і високих ідеалів, прийнятності бюро
кратизму, пов’язуючи їх із проблемою “штуч
ного” виховання дітей за західними зразками. 
Письменник докладно простежує, як спотво
рене виховання, яке отримав Федір Лаврець- 
кий, не дало розвинутись його кращим рисам, 
стало причиною багатьох випробувань на 
життєвому шляху. Іван Петрович Лаврецький 
хотів бачити у своєму Федорі “сина натури”. 
“Прихильник спартанського виховання, він 
наказував будити сина о четвертій годині ран
ку, обливати його холодною водою, приму
шував його бігати навколо стовпа на мотузці, 
їсти раз на день, їздити верхи. Для дотри
мання світського шику змушував Федора 
вдягатись по-шотландськи, студіювати, за 
порадою Руссо, міжнародне право і матема
тику, а для підтримання рицарських почуттів
-  вивчати геральдику” [3, 184]. Подібне 
виховання, модне в дворянських сім ’ях, отри
мав і сам І.Тургенєв, тому йому було важливо 
простежити шлях морального відродження 
героя, що дає підстави вважати “Дворянське 
гніздо” романом виховання. Письменник вда
ється до глибокої розробки характерів голов
них героїв роману, на що звернув увагу ще 
Д. Писарев.

Не викликає подиву одруження Лав
рецького з холодною і практичною егоїсткою 
Варварою Павлівною, яку приваблює веселе 
життя за кордоном, де зрада чоловіка розумі
ється як нормальне явище. Лаврецький підсві
домо відчуває аморальність і фальш подібно
го спдсобу життя, болісно стає на шлях духов
ної еволюції, пошуків внутрішньої цілісності. 
Він пориває з дружиною, повертається на 
батьківщину, де перш за все цікавиться спра
вами у своєму маєтку. Знайомство з Лізою Ка- 
літіною відкриває новий етап у його житті.

Добра, розважлива, здатна зрозуміти 
іншого, Ліза втілює найкращі якості росій
ської жінки. “Багато рис характеру зближують 
дівчину з пушкінською Тетяною, що неодно

разово відзначала сучасна Тургенєву критика” 
[З, 187]. Сповідуючи високі моральні цінності 
під впливом благодатних ідей християнської 
релігії, Ліза стає джерелом відновлення гар
монійного світосприйняття Лаврецького. що 
живиться народною вірою і її високою мо
раллю. Ліза спочатку щиро співчуває Федору, 
потім віддано кохає його: “ ...вона вже вага
тись не могла; вона знала, що кохає, -  і поко
хала чесно, не жартуючи, прив’язалась міцно, 
на все життя -  і не боялась погроз; вона 
відчувала, що насильству не порушити цього 
зв’язку” [7, 248]. З народженням кохання, яке 
підноситься І.Тургенєвим до високої духов
ності, Лаврецький відчуває внутрішнє відро
дження, усвідомлює справжнє місце в су
спільстві. “Вона надихнула б мене на чесну, 
сувору працю, і ми пішли б разом уперед, до 
прекрасної мети” [7, 225]. Письменник під
креслює велике значення чистоти стосунків, 
справжнього почуття, прагнень до змістов
ного життя у формуванні активної громадян
ської позиції. В епоху гострих ідейних супе
речок щодо подальшого шляху розвитку Росії 
він створює роман, у якому домінуючою є 
тема виховання в людині кращих моральних 
якостей.

Ліза і Лаврецький не мають права на 
особисте щастя -  їх діяльність радше спрямо
вана на духовне відродження суспільства, і 
вони до кінця виконують свою місію. Не 
бажаючи будувати свою долю  на лукавстві та 
брехні, Ліза переконує усіх у справедливості 
свого вибору піти до монастиря, щоб, згідно з 
народною мораллю, віддати себе в жертву, 
відмолити гріхи своєї сім ’ї. Лаврецький зна
ходить сенс життя у практичній діяльності: 
намагається поліпшити життя своїх селян, 
вчиться орати землю, що стає символом по
чатку народження нового життя героя.

Подібно до інших романів І.Тургенєва, 
конфлікт роману “Н апередодні” не базується 
на розв’язанні суто соціальних проблем. Він 
наповнений великим громадянським пафосом, 
високою ідеєю служіння ідеалам свободи, 
справедливості, милосердя, а те, що кульміна
ційні події відбуваються за межами Росії, на
дає твору загальнолюдського змісту. Автора 
роману цікавлять питання філософського і 
психологічного характеру, чинники, що умо
жливили формування в російському середо
вищі героїчної особистості, яка стала при
кладом для наслідування і морального вихо
вання. Гостро в творі порушується тема 
особистого щастя і громадянського обов’язку,
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що пов’язана з долями головних героїв Олени 
Стахової і болгарина Дмитра Інсарова. “ Істо
рія їх взаємостосунків -  це не тільки історія 
безкорисливого кохання, заснованого на ду
ховній спорідненості; особисте життя Олени й 
Інсарова переплітається з боротьбою  за світлі 
ідеали, за вірність великій громадянській 
справі” [3, 192]. О лена, на відміну від Наталії 
і Лізи, зустріла лю дину, рівну собі за силою 
духу, бажанням зайняти активну громадян
ську позицію, здатну на справжні почуття. 
Взаємне кохання надало їй сили і рішучості 
втілити в життя високі ідеали свободи і спра
ведливості, отож особисте шастя стає одним 
із чинників самореалізації героїні.

В образі Інсарова, що присвятив життя 
звільненню своєї Батьківщини Болгарії від 
турецької влади, І.Тургенєв простежує форму
вання нового соціально-психологічного типу, 
якому не властива трагічна роздвоєність між 
словом і справою, особистим і загальним. Ге
рой втілює незламну волю до боротьби і гото
вий померти в ім ’я справедливості. Само
зречення у відданості загальній справі привер
нули до Інсарова увагу Олени, і вона вирішує 
розділити його долю . І.Тургенєв зазначав, що 
в основу роману “покладено думку про необ
хідність свідомо героїчних натур” [7, 16], 
потрібних Росії на той час, але створений ним 
образ головного героя дає підстави для розду
мів. Зауважимо, що Інсаров і Олена не цікав
ляться ні поезією, ні філософією, ні мистецт
вом, бо не вбачають у них практичної користі. 
Люди інсарівського типу не були психоло
гічно близькими І.Тургенєву, але викликали 
його зацікавлення, отримавши певне місце в 
романі “Батьки і д іти” . Цілком логічною 
видається смерть Інсарова у прекрасній 
Венеції.

Ш ирше розроблений автором образ 
Олени Стахової, що втілює високі гумані
стичні ідеали милосердя і самопожертви. Зов
ні Олена відрізняється від Наталії Ласунської 
і Лізи Калітіної. “Стислий рот і досить гостре 
підборіддя” підкреслюють силу характеру 
Олени. “В усій її істоті... було щось знерво
ване, електричне, щось поривчасте і квапливе, 
словом, щось таке, що не могло всім подо
батися, що навіть відштовхувало інших” [7, 
307]. І.Тургенєв створю є надзвичайно силь
ний і цілеспрямований образ російської жін
ки, що ввібрав у себе кращі риси попередниць 
Наталії і Лізи. М .Добролюбов образу Олени 
надавав великого значення, помітивши у мо
ральному розвитку дівчини відбиток народ

ності, втілення рис кращих людей російського 
суспільства, називаю чи її справжньою герої
нею. Подібно до Лізи, Олена з дитинства 
прагнула робити добро. “Бідні, голодні, хворі 
її хвилювали бентежили, мучили; вона бачила 
їх у снах, розпитувала про них усіх своїх 
знайомих; милостиню вона давала турбот
ливо, з мимовільною важністю, майже з хви
лю ванням”, на неї находило “відчуття радіс
ного втихомирення” [7, 307-308], з яким вона 
їла чорний хліб бідної подруги Каті. Образ 
Олени Стахової поєднав співчуття, мило
сердя, бажання принести себе в жертву, при
таманні російській жінці, з новими настроями 
епохи і довів право бути прикладом мужності, 
героїзму, громадянського служіння.

Прототипом Олени Стахової стала ро
сійська дівчина Лариса, яка полюбила болга
рина Катранова і поїхала з ним у болгарське 
місто Свіштов. І.Тургенєв побачив у Ларисі 
героїчну особистість, надавши цьому образу 
великої моральної сили. Вчинок Лариси по
вторила російська баронеса Юлія Вревська, 
яка була особисто знайомою з І.Тургенєвим і 
прочитала його роман “Напередодні”. Актив
на і діяльна натура Вревської не могла зми
ритись із монотонним і беззмістовним жит
тям, яке нав’язувало петербурзьке оточення. 
Коли в 1877 році Росія оголосила війну Ту
реччині, вона вирішує їхати в дію чу армію, на 
власні гроші створю є санітарний загін, де 
працює сестрою милосердя. Саме життя стало 
продовженням роману І.Тургенєва “ Напере
додні” , і його героїнею стала росіянка Юлія 
Вревська, національна героїня Болгарії.

Тема громадянського служіння в твор
чості І.С.Тургенєва має філософський, загаль
нонародний і загальнолюдський зміст. Великі 
соціальні зрушення, на думку письменника, 
мають грунтуватися на високих духовних 
ідеалах, зв’язку з народною мораллю, усві
домленні відповідальності за долю  країни. 
У своїх творах І.Тургенєв порушує актуальні 
для його епохи питання, великого значення 
прозаїк надає не тільки вмінню героїв зайняти 
активну життєву позицію, але й цільності 
їхнього внутрішнього світу, приділяє велику 
увагу ролі ж інки у суспільному процесі.
В.Н.Тихомиров у статті “Тургенєвські жінки і 
проблеми емансипації-” вважає твори Турге
нєва кроком до емансипації російської жінки. 
Про такі настрої письменника свідчить захоп
лення творчістю “апостола жіночої еманси
пації-” Ж орж Санд, творчі й особисті зв’язки з 
українською письменницею Марко Вовчок,
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рених письменником образів ж інок свідчить, 
зосібна, доля російської баронеси Ю лії Врев- 
ської, що продовжила життя літературної 
героїні.
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У статті розглянут о т в іст і Григора Луж ицького як спробу оновлення української 
літератури завдяки розвит ку в ній детективного жанру. Письменник звернувся до історичних 
подій, вважаючи, що вони містять такий необхідний для детективу елемент сенсаційності. 
Автор відмовився від “загальноприйнятого ” підходу до історії, прилучився до творення націо
нального міфу. Водночас простеж уються біблійні ремінісценції. Кат егорії релігійності, 
історизму, патріотизму постають як  нероздільні. П исьменник вит ворив ідеал активно-твор- 
чого героя, який на противагу стихійній пропонує ділову концепцію побудови держави.

К лю чові слова: детектив, жанр, національний міф, біблійні ремінісценції, активно- 
творчий герой.

зацікавлення кращими жінками свого часу. На 
сьогодні існує численна література, присвя
чена вивченню творчості І.Тургенєва, пробле
мі впливу жоржсандівських героїнь на його 
жіночі образи, до якої звертались А.Батюто, 
В.Карелін, М.Іванов, Л .Пумпянський та ін.

Твори І.Тургенєва не втратили свого 
дієвого значення сьогодні. Романіст дослідив 
формування особистості нового типу свого 
часу, вказавши на слабкі сторони її світо
гляду. зокрема раціоналізм, обмеження суто 
експериментальними зацікавленнями, відірва
ність від народного грунту. Образу “ нігіліста” 
художник слова протиставив надзвичайно 
сильні за моральною красою образи “турге- 
нєвських дівчат”, пов’язуючи з ними споді
вання на духовне оновлення суспільства. Зна
чення жіночих образів І.Тургенєва неодно
разово підкреслювали відомі сучасники пись
менника. “Тургенев, -  говорив Л.М .Толстой 
А.П.Чехову, -  зробив велику справу тим, що 
написав надзвичайні портрети ж інок” [1 , 2 ]. 
Тургенєвські героїні -  діяльні натури, що 
сповідують високі ідеали народної моралі. 
Про велике моральне і виховне значення ство-
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А к ту ал ьн ість  тем и і стан  наукової 
розробки. Впродовж останнього десятиліття 
творчість Григора Лужницького все частіше 
потрапляє у поле зору українських дослідни
ків. Характерними з цього погляду є моногра
фії Миколи Ільницького “Драма без катарсису : 
сторінки літературного життя Львова першої 
половини XX століття” (1999), Стефанії 
Андрусів “М одус національної ідентичності : 
Львівський текст 30-х років XX століття” 
(2000), Володимира А нтофійчука “Євангель
ські образи в українській літературі XX сто
ліття” (2001), Степана Хороба “Українська 
релігійна драма кінця XIX -  початку XX сто
ліття: проблематика, жанрово-стильова
своєрідність” (2001), М ар’яни Комариці 
“Українська “католицька критика” : феномен 
20-30-х рр. XX ст.” (2007); статті Наталії Па- 
зуняк, Леоніда Рудницького, Тараса Салиги. 
Посилення інтересу до постатті Григора Луж
ницького стало поштовхом до подальшого 
перевидання його художніх творів і наукових 
праць. Завдяки старанням Степана Хороба по
бачили світ релігійні та історичні драми пись
менника. Львівським національним універси
тетом ім. І.Ф ранка разом із кафедрою театро
знавства та акторської майстерності Українсь
кого Вільного Університету видано театро
знавчі й літературознавчі дослідження Григо
ра Лужницького з питань драматургії, сценіч
ного мистецтва та його історії.

Сучасні наукові розвідки, виходячи з 
конкретної концепції та мети, розглядають ху
дожній і науковий доробок чільного “лоґосів- 
ця” й інспірують літературознавчі пошуки на 
з ’ясування місця і ролі Григора Лужницького 
в координатах близького йому творчого 
о б ’єднання й у розвитку українського літера
турного процесу перших десятиліть XX сто
ліття загалом. Однак маловивченим зали
шається прозовий доробок Григора Лужниць
кого, адже значна частина повістей видана 
тільки за кордоном і невідома широкому чи
тацькому загалу. Відтак існує проблема їх 
належного наукового поцінування, чим і зу
мовлена актуальність і доцільність статті. На
шою метою є дослідити функціонування де
тективного жанру в творчості “логосівця”, 
виявити систему поетикальних засобів харак- 
теро- та сюжетотворення.

Повісті Григора Лужницького були 
спробою творення пригодницької літератури 
на національному Грунті. Окремі твори пе
ревидані під заголовком “український детек
тив” . Сам автор називав їх сенсаційними або

кримінальними. З цього приводу критики 
зауважували: “ ...Полянич* написав цілу низку 
сенсаційних повістей різноманітної темати
ки.., впровадив в українську літературу жанр 
так званої кримінальної повісті” [12,25], а 
деякі з них дотримувалися думки, що пись
менник “започаткував жанр пригодницької 
повісті” [2, 176]. Такий різнобій пов’язаний із 
жанровою невизначеністю: частина науковців 
(Василь Лесин, Олександр Пулинець, Лідія 
М ошенська) вважає детектив видом пригод
ницької літератури, інші (М икола Славинсь- 
кий, Вадим Назаренко) стверджують, що це 
два окремі жанри, а серед детективів виділя
ють воєнний, політичний, сатиричний та істо
ричний [див. 13, 97-98].

У той час, коли детектив розвивався у 
двох напрямах (перший -  романтично-сенса
ційний із містифікацією ситуацій, другий-  
класично-інтелектуальний із підвищеним ро
зумовим началом), Григору Лужницькому 
притаманне поєднання різних елементів -  
“ ідеаліста-візіонера з моментом містерії та де
тектива кримінальних злочинів із залізною ло
гікою” [8 ,257]. Водночас митець закликав 
облишити “формальні шаблони” і захоплю
вався Честертоном, який “зумів поставити 
проблематику сенсаційності й криміналістики 
в повісті на високий рівень метафізично-есте
тичного підходу в християнському ду
сі” [11 ,5]. Григір Лужницький зазначав, що 
детектив постає на основі “розумової кон
струкції-”, яка може бути кримінальною, фан
тастичною, сенсаційною.

Стефанія Андрусів зауважує, що “сен
саційний” талант письменника впадає в очі 
вже у заголовках його історичних повістей: у 
ролі опорного ключового слова використову
ються експресивно та історично інтенсивні 
іменники, а також  «палаючі» епітети-озна- 
ч ен н я ...” [1, 171]. Прозаїк щедро послугову
вався як історичними фактами, так і худож
ньою вигадкою. Беручи до уваги поділ істо
ричних творів на художньо-історичні, істори- 
ко-художні, художньо-документальні (в осно
ві поділу співвіднош ення достовірних даних і 
вигадки), більш ість повістей Григора Луж
ницького відносимо до історико-художніх 
(увага зосереджена на художності, домислі). 
Домисел письменника виявляється у поси
ленні чи послабленні окремих рис характеру 
історичних персонажів. Григір Лужницький

‘ Б. Полянич, С. Ордівський- псевдоніми Григора 
Лужницького. -  Н.В.
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“перший пробує дати українському загалові 
історичну сенсаційну повість, основану на 
українській історії, повість про змагання цих 
українців, яких ім ’я присипав попіл забуття” 
[7, 4]. Письменник висвітлював визвольну 
боротьбу українців часів козацтва, підпільний 
рух у Галичині після Першої світової війни. 
В основі його творів -  автентичні документи, 
побачене або почуте. А звернення до мину
лого, предків, традицій часто базується на 
національній містиці. З цього приводу сам 
письменник зауважував: “ ...всякі екзотичні 
теми сенсаційности й криміналістики, пе
рейнятої з англійського, французького чи на
віть німецького роману, -  не мають на на
шому грунті умовин для розвитку. Зате 
українська нація розпоряджає іншим, ближ
чим джерелом сенсаційности й романтики. 
Джерелом, що добре знане лише недержав
ним народам”, адже їх історія здебільшого 
сповнена елементами сенсаційності, а це 
переноситься у твори відповідної тематики 
[11,7].

Повісті “Сім золотих чаш ” та “Замок 
янгола смерті” -  композиційно завершені 
окремі твори, проте розповідають про спо
ріднені події: часи гетьманування Івана Ско
ропадського в Україні та Пилипа Орлика в 
еміграції, період правління Кирила Розумов- 
ського, який співпрацює з Григором Орликом 
(сином Пилипа Орлика). Відтак письменник 
показує боротьбу за державність в еміграції та 
спроби відстояти її в Україні. Григір Луж- 
ницький основну роль у побудові держави 
відводив мудрому керівнику (гетьману), еліті, 
інтелігенції. У мотивуванні дій черні вико
ристано етнопсихологічні чинники. Козацька 
еліта ототожнюється з культурою, зокрема 
рільничою, а чернь -  це некерована маса. За 
таким критерієм структурується і простір. Він 
поділяється на опанований та неосвоєний.

Названа опозиційна пара відповідає 
основній дихотомії -  “Україна-М осква”, де 
“еліта” ототожнюється з Україною, а “чернь”, 
просторово включена в Україну, ідеологічно 
проектується на М осковію” [1, 172]. Гетьман 
виступає у ролі будівничого держави, розваж
ливого провідника, “батька”. Його постать 
асоціюється з архетипом М удрого Старця 
(Великого Батька) за Ю нгом. Боротися за дер
жавність змушує туга за власною ідентичні
стю та автентичністю України (сакральний 
простір рідної землі): “Не до жартів тому, 
кому рідні руйнують хату” [7, 157]. За твер
дженням вчених, країна -  це не просто тери

торія, це ідея, а нації можуть реалізувати себе 
тільки у власних державах [див. 4, 61]. Геть
ман, будучи Господарем, позбавлений “влас
ного” дому (намагання Росії та  Польщі поді
лити Україну), змушений стати Войовником 
ради утвердження ідеї державності. У такий 
спосіб повісті Григора Лужницького стали 
місцем зустрічі “Історії-” та “Доісторії”, що 
загалом характерно для історичних творів.

Повісті “Сім золотих чаш” та “Замок 
янгола смерті” відрізняються від інших не л і
нійним, а паралельним розвитком сюжету (дія 
відбувається у різних містах західної Європи 
та України). Концепція його побудови єдина: 
козацька еліта, потрапивши під хвилю мазе- 
пинської еміграції, не перестає боротись за 
українську державність, намагається заручи
тись підтримкою європейських країн для по
долання нищівного впливу Москви.

Головні герої т в о р ів -  Андрій Война- 
ровський, Пилип Орлик (“Сім золотих чаш”), 
Григорій Орлик (“Замок янгола смерті”) -  
історичні особи, які, перебуваючи в еміграції, 
борються за утвердження української держав
ності. Автор створює активно-творчого героя, 
котрий на противагу стихійній пропонує “д і
лову” концепцію розбудови України. Григір 
Лужницький зображає персонажів представ
никами козацької еліти, яка нічим не посту
пається перед західноєвропейськими політич
ними та військовими діячами. Тому керувати 
державними справами повинна саме еліта 
(прояви впливу ідей В ’ячеслава Липинського 
щодо ролі аристократії у функціонуванні на
ціонально-державницького організму), адже 
народ по своїй природі безвідповідальний. Бу
дівничими виступають не народні маси, 
чернь, а сильні історичні постаті, так звані 
“вищі одиниці” .

Гетьманування письменник часто по
рівнює з хресною дорогою Ісуса: “Ти дав мені 
нести хрест, і я несу його, хай буде Твоя воля, 
не моя.., і нестиму доти, аж покличеш мене до 
Себе. Але я немічний, Господи, щораз то 
важче мені нести його... Дай мені сили, Гос
поди.., і нехай буду я гідний.., що віддам своє 
життя за батьківщину наш у” [7, 300]. У такий 
спосіб реалізовується символіка статусу. Гри
гір Лужницький намагається показати вну
трішні переживання героїв, які невідомі ото
ченню. При цьому виявляються категорії па
тріотизму та релігійності, характерні для усієї 
творчості письменника.

Релігійність українців протиставляється 
“лжехристиянськості” росіян: “їх  скоріш мож
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на назвати богомільними, і то тільки до деякої 
міри. Коли москаля зумієте переконати, що 
для слави Бога треба йому рідну матір зарі
зати, то він не тільки її заріже, але ще й ту
пого ножа візьме, щоб довш е було різати, бо 
тоді жертва більш приємлива б уде ...” [9, 8 ]. 
Для характеротворення письменник викори
стовує і етнопсихологічні дані: українцям 
притаманна шляхетність, тому слід шукати 
союзників у Європі. Для цього гетьмани Іван 
Скоропадський і Кирило Розумовський таєм 
но співпрацюють з емігрантськими гетьма
нами Орликами: “Я десятки разів читав цей 
підпис, я любувався ним ... І немає вже цього 
гидкого додатку: «Його Царського Пресвіт
лого В еличества»... О, коби мені Господь до
зволив передати булаву в руки Орли
к а ...” [7 ,274]. їх постаті у п о в істях - це 
ідеальні образи керівника, борця за держ ав
ність, що здатний на жертву заради Батьків
щини, інтереси якої відстоює, а зміна поко
л ін ь -  це теж ініціація, що засвідчує “вір
ність” родові. Альтруїстична, жертвенна ге
роїка одухотворена надособистісною ціллю. 
Адже “ нація -  це порив до остаточного 
оформлення-народження задля довічного 
утвердження себе у с в іт і.. .” [1 ,27]. Заради 
цього ведеться боротьба за незалежність, яка 
пов’язана з внутрішнім спротивом нації, її 
намаганням повернути собі втрачену гідність, 
ідентичність.

Країни Західної Європи, які допома
гають емігрантським гетьманам, роблять це з 
корисливою метою, -  щоб запобігти впливу 
М оскви на політику їхніх держав, отримати 
під власний контроль нові території: “керму 
володіння над Європою візьмуть в свої руки 
Франція й Україна, а ми будемо тільки вико
нувати її накази” [9, 11]. Єдиною системою 
український простір “продовжував існувати 
хіба на метафізичному рівні -  спільної історії 
та пам’яті про минуле, культури, традиції, 
мови, ментальності, ще глибших пластів куль
турної свідомості, що охоплювали архетипи 
етнічного підсвідомого та різні способи бути 
українцями у світі -  від образу Бога і світу до 
їх переж ивання...”, -  відзначає Стефанія 
Андрусів [1, 67].

У повісті “Сім золотих чаш” пильним 
захисником церковних та державних ідей ви
ступає рід Ш ептицьких -  митрополит Атана- 
сій та його небіж Федір. Резиденція владики 
на горі Святого Ю ра стала своєрідним само
стійним державним утворенням, в якому 
діють Божі постанови та закони України.

Оскільки національний простір втрачається, 
то його намагаються зберегти хоча б на 
певній те р и т о р ії-  резиденції митрополита. 
Вона стала своєрідною державою  у державі, а 
її кордони сприймаються як образ риту&іь- 
ного порогу, за яким міститься неупорядко- 
ваний простір. Символом державності висту
пають і гробниці славних родів. Вони є уособ
ленням духовної сили, історії. Водночас на
уковці вказують на символічність образу 
могил і їх співзвучність з “міфом про вихід 
померлого воїна з кургану”, що знаменує від
родження нації [17 ,50]. Оксана Забужко 
зауважує, що живі і мертві перебувають у 
силовому полі “долеобміну” , який в сукуп
ності і складає спільну національну до
лю [3, 156].

У повісті “Замок янгола смерті” ду
ховним провідником українців показано київ
ського католицького митрополита Флоріяна 
Гребницького, -  це чернець-василіянин, “ ве
ликий патріот, що мислить із всеукраїнською 
настановою, а водночас глибоко релігійна лю 
дина з нахилом до містики в розумінні при
значення українського народу” [1, 262]. При 
цьому обраність українців пояснюється не 
тільки географічним положенням, менталі
тетом, а й божим вибором: “Сину мій, самі 
знаєте, що так як існують вибрані люди серед 
народів, так же ж існую ть вибрані народи.
І ніхто з вибраних не живе в добробуті, в роз
кошах, але кожному з вибраних дано важку 
долю. Але це не є кара, це досвід, це гарт, це 
підготовка, щоб могти сповнити своє завдан
ня, свою ціль” [9, 125]. Флоріян Гребницький 
зумів налагодити зв’язки з гетьманом Кири
лом Розумовським, який усвідомлював вели
чезну роль церкви у побудові держави. Адже 
народ для виконання місії слід підготувати. 
А найважливіше не допустити до того, щоб 
він перетворився на масу. Письменник, реалі
зовуючи “лоґосівську” концепцію, показує 
українців мислячими, адже тільки мудрий на
род спроможний збудувати державу з відпо
відним керівництвом: “Тільки дурні народи 
зразу ж мають державу, бо розумними лю дь
ми керувати важко, а чередою дураків легко. 
Вискочить один мудрий, а слухатиме його ц і
ла череда дурнів!” [9, 30].

Григір Лужницький спробував дослі
дити внутріш ній світ лю дини, у якої забрано 
Батьківщину: чи зможе емігрант або людина 
при бездерж ав’ї  зберегти національну іден
тичність? Поняття Вітчизни у творах пись
менника співвідноситься з поняттям “д ім ” :
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“ ...відповіджте самі собі на питання: де я вла
стиво живу, де живе людина, якій відібрано 
вітчизну?!” [9, 34], тобто автентичний про
стір. Умберто Еко стверджує, що слово “бать
ківщина” конотуе цілий світ моральних і полі
тичних позицій, оскільки у цій дефініції 
держави виявляється певний спосіб осмислен
ня асоціацій і пов'язаних із нею взаємо
дій [див.: 15,426]. У такий спосіб герой істо
ричних повістей Григора Лужницького набу
ває статусу “бездомного”. Еміграція творить 
опозиційну пару поняттю “дім ”. Деструкція 
власного простору пов’язана з політичними 
чинниками. Його фрагментація зумовлена 
вимушеним перебуванням частини українців 
на чужині. Тому побудова держави пов’язу
ється зі спорудженням житла -  як матеріаль
ного, так і духовного. Стефанія Андрусів за
уважує, що “втратити дім для українця -  втра
тити себе, свою самість, що можливе лише на 
своєму місці -  у своєму Домі” [1 ,98]. “Д ім” 
оберігає національний організм від хаосу.

Символічний простір постійно поро
джує тугу за власною ідентичністю. Герої по
за рідним домом проходять різні випробу
вання непередбачуваними і неоднозначними 
ситуаціями. Новий, невідомий людині простір 
часто викликає почуття страху та невпевне
ності. При переході до нього герой втрачає 
опору у вигляді старого простору з його яко
стями, людину огортає жах, який є елементом 
пізнання, відчуттям дисгармонійності світу. 
“Життя ем ігр ан та - це подвоєне буття чи 
інобуття: у зовнішньому, реальному, фізично 
присутньому просторі чужої культури і внут
рішньому, символічному та метафізичному 
рідної” [1,315]. Звідси прагнення повернути 
кордони та устрій рідного простору, спроба 
демократизації, метою якої є захист від воро
жих зазіхань. Григір Лужницький показує гео
графічну, політичну, етнічну різницю між 
державами: “Просто: старовинну назву Русь, 
чи то пак «Русія», цар Петро накидає всім під
кореним собі народам. Історична назва мо
скалів, Московія, перестає існувати, так як 
перестане існувати назва У країна...” [9, 318].
В історичних творах Григора Лужницького 
певні події “ ініційовані” простором: взаємо
діючи з “чужим”, герой намагається віднайти 
“своє” .

У повістях “Сім золотих чаш” та “Замок 
янгола смерті” поняття український та росій
ський протиставляються. Письменник спробу
вав показати різницю у культурі, поведінці 
націй: українці -  народ гордий, але не зверх

ній, його еліті притаманна європейськість, 
тоді як росіяни втілюють азіатські риси -  “це 
варвари, підозрілі, неотесані, брудні, обжо- 
ри” [7, 317]. Однак Україна в творах Григора 
Лужницького не ототожнюється з Європою, а 
виявляє притаманні тільки їй риси, що вияв
ляються у моральному кодексі: вмінні відсто
яти свою честь, повазі до жінки-матері, по
стійності почуттів. Добрими політичними 
стратегами письменник зображує і україн
ських жінок. Так, королевою Ф ранції певний 
час була Анна Ярославна, свідченням цього є 
документи, знайдені у таємному схові мона
стиря. Поява невідомих “паперів”, дивні шиф
ровки містять у собі детективну інтригу, ви
магають пошуку розгадок.

Часто розвиток д ії пов’язаний з істо
рично “ інтенсивними” спорудами (замками, 
монастирями, церквами). Саме тут прийма
ються важливі рішення. Композиційним цент
ром у творі служить замок, від якого невід
дільні зав’язка, компонування оповіді та роз
в’язка твору -  містична розповідь про колись 
існуючий замок янгола смерті. Топос замку 
виступає в ролі просторового денотата, за 
допомогою якого будуються численні геопо- 
літичні, філософські, психологічні, культур
но-історичні конотації, а також непросторові 
відношення світу. Здебільшого хронотоп вка
зує на складні завдання, які покладені на 
героїв. Позитивні або негативні просторові 
характеристики замків здебільшого пов’язані 
з кольористичними ефектами. У повісті Гри
гора Лужницького “Замок янгола смерті” ця 
споруда сповнена таємничості, містичності: у 
замку, де відбуваються дивні зустрічі, живе 
ангел смерті, астролог повідомляє про зник
нення яскравої зорі, що постійно горіла в 
сузір’ї  гетьмана. М істичні знаки вказують на 
невдалу спробу відродження незалежності: 
смерть Григора Орлика знаменує завершення 
операції. Проте письменник залишає читачеві 
надію: “хоч які важкі часи переживаємо, оста
точна перемога буде наша”, “бо тільки цілю
ща кров Христових мучеників і ісповідників 
за Христа може спасти націю від загину” [9, 
197].

В історичних сенсаційних повістях 
письменник часто використовує вербальні та 
іконічні (візуальні) знаки-коди, які уособлю
ють певну ідею або вказують на ту чи іншу 
таємницю. Наприклад, символічний образ се
ми золотих чаш із однойменної повісті. Кня
гиня Кенігсмак дарує Андрію Войнаровсь- 
кому чашу, яка є свідченням аристократич
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ності, певного статусу героя. У словнику сим
волів ця річ розглядається як “зміцнюючий” 
предмет для керівника, шо слабне (в даному 
випадку втрачається ідентичний простір- 
держава), водночас саме ця посудина часто 
виявляється отруєною. Відтак образ чаші асо
ціативно поєднується з долею головного 
героя. Багатомовною є символіка кольору і 
чисел: сім чаш та сім днів творення світу, а 
золото символізує божественне начало, вказує 
на цілий спектр якостей -  від чистоти, витон
ченості, духовної просвіченості, правди, гар
монії, мудрості до земної сили, слави, знат
ності. За асоціаціями з сонцем золото стало 
символом чоловічого начала. Прикладом 
кодів-розгадок слугують назви творів “Сім 
золотих чаш” (подарована чаша і чаша тер
пінь, яку треба випити, щоб народ здобув 
волю), “Замок Янгола Смерті” (замок, де від
буваються політичні зустрічі, водночас міс
тичні загадки пов’язані саме з ним). Просто
рові назви виступають у ролі “самостійних 
індикаторів” (за Ю рієм Лотманом).

Детективні твори Григора Лужницького 
стали своєрідною спробою оновлення укра
їнської літератури. За законами побудови де
тективних творів, у них наявні загадкові шиф
ри, містифікація подій та персонажів, які під
лягають розгадці-викриттю. Причино-наслід- 
ковий хід подій не заперечує “випадковості” . 
Григір Лужницький використовує як ретро
спективний, так і авантюрний типи розгортан
ня сюжету, а читач стає їх співучасником. 
Художній історизм письменника невіддільний 
від його світоглядних переконань, в основі 
яких християнські та патріотичні константи.
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В статье рассмотрено повести Григора Лужницкого как попьітку обновления украинской 
литературьі через развитие в ней детективного жанра. Писатель обратился к историческші 
собьітиям, считая, что они содержат такой необходимьій для детектива злемент сенсационности 
Автор отказался от "общепринятого" подхода к истории, присоединился к творению национального 
мифа. Одновременно наблюдаются библейньїе реминисценции. Категории религиозности, историзма,
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патриотизма поданьї как неразделимьіе. Писатель создал идеал ативно-созидающего героя, которьт в 
противовес стихийной предлагает деловую концепцию построения государства.

Ключевьіе слова: детектив, жанр, национальньїй миф, библейньїе реминисценции, активно- 
созидающий герой.
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Ф ІЛ О С О Ф С Ь К А  О С Н О ВА  ТА П О ЕТИ К А  РО М А Н ІВ  ВІРИ  ВО ВК  
“В ІТ Р А Ж І” І “СТАРІ П А Н Я Н К И ”

У статті розглянуто два пізніші романи Віри Вовк (Селянської) "Вітражі” та "Старі панянки”. 
Зокрема досліджено філософську основу та поетику творчості письменниці на грунті цих творів. 
Проведено паралелі між образами героїв обох романів, показано схожість їх характерів як людей- 
екзистенціалістів, їх пошуку кращого у  своєму житті та страху, який заважає зробити наступний 
крок. Саме тому вони так і залишаються невдоволеними повністю життям, що є характерно для 
філософії екзистенціалізму (туга закиненості у  світ). Виведено проблеми, які порушувала Віра Вовк у  
романах, зокрема: проблему відірваності сучасної людини від її історичного минулого, проблему буття 
людини в культурі, проблему любові, проблему батьків і дітей. Письменниця у  деяких моментах передає 
погляди героїв досить автобіографічно, адже сама є особистістю наскрізь сфілософічною.

Ключові слова: діаспора, (іміграція, філософія екзистенціалізму, реалізм, роман, публіцистика, 
культура, синтез мистецтв, християнство.

Філософські мотиви проступають чи не 
в усіх прозових творах Віри Вовк, -  сама во
на є особистістю зі світоглядом наскрізь філо
софічним, -  проте найбільш виразно вони 
окреслилися у двох її пізніших романах: ' ‘Віт
ражі” (1968) та “Старі панянки” (1995) й двох 
збірках “фантастичних оповідань” “Святий 
гай’ (1983) і “Карнавал” (1986). Ці твори в 
певному сенсі становлять собою переходи 
одне до одного. Передовсім у великій прозі 
Віри Вовк слід відзначити її відповіді на пи
тання культурології, що розроблялися в той 
час..Письменниця розбудовує модерне сприй
няття феномену культури. В її уявленні лю 
дина щабель за щаблем підноситься над тва
ринами завдяки своїй мислячій і тонко 
вразливій природі. Насамперед підносить 
людину творчий хист “М іт і мистецтво” 
[1,169].

Таку філософську думку навівають ге
роєві роману Маркові Вишні іспанські печери 
первісних людей. Ця думка по-модерному

протистоїть загальноприйнятій тоді “ейфорії” 
техногенного суспільства та похвалам на
уково-технічному прогресові. Протиставлення 
набуває навіть полемічного характеру. “Тех
ніку, -  говорить один із героїв роману, -  зна
ють і терміти. Але це не те, сюди [в печери] 
людство знову повертається -  черпати з від
роджуючого джерела. Тут ви знайдете все по
трібне: вибір, безпосередність і стилізацію без 
зайвого витончення” [ 1, 170 ]. Серед того
часної української ем іграції було немало ху
дожників, які піддані були віянням інтуїти
візму та примітивізму. У творах Віри Вовк 
відчувається захоплення такими художніми 
техніками.

Якщо перекласти мистецьку рефлексію 
на мову філософії, то справді письменниця 
йде в руслі філософської думки років 50-60-х 
і в західному світі з високим раціоналізмом та 
витонченими метафізичними розмислами, во
ни поєднали глибоке зацікавлення первісними 
мотивами: африканською музикою та живо
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писом, індіанським мистецтвом виготовлення 
побутових речей (щ о стали елементом куль
тури американських хіпі), міфологією різних 
культур. Погляд на історію культури перестає 
бути позитивістичним -  ідея невпинного й 
незворотного прогресу вичерпує себе, у дав
ності шукають того, чого не може дати зодно- 
бічнена техніцизмом сучасна культура: пафо- 
сності, наївності й водночас глибини світо
глядного просвітлення. Адже в примітивному 
мистецтві, як виявляють заново (уперше -  у 
романтизмі) у той час, відбивалися не раз най
складніші наукові та філософські ідеї. Дореч
но тут згадати дослідження В.Проппа, 
П.Тейяра де Ш ардена, К.Леві-Стросса, досяг
нення філософської та структурної антропо
логії.

Романтика відвідин Акрополю, музею 
Агамемнона, Мікен, Аргосу, Дельфів перетка
на тонкою іронією щодо несприйнятності 
грецької культури її сучасними представника
ми. Грецька тематика порушує проблему 
відірваності сучасної людини від її історично
го минулого, “безкультур’я” молоді, а також 
“укорінення” (за С.Вейль) людини в безмеж
них координатах простору й часу. Сліпота 
людини поряд із величними пам’ятками куль
тури засуджується і в образі з роману “Вітра
жі” Гільди Ш румп. В уявній полеміці з нею 
головний герой висловлює з докором таку 
думку: “Невже ви приїхали сюди по вигоди, 
по те, щоб насолоджуватися швейцарськими 
делікатесами?.. Ви й не помітили, що сходи 
перед велетенським храмом розкладено, як 
вахлярі, і більше, ніж повага й тягар релігій
ного переживання, що існує в архітектурі, 
більше, ніж спопелілі гобелени, над символом 
із поламаною лінією іспанських ступінок, і 
ніж голови, побожно вкриті мантильями, ціка
вило вас, чи мавр з годинника «Рара тозсаз»  
справді проковтує мухи...” [1, 171].

А в романі “Старі панянки” одна з ге
роїнь, Альма, гуляючи бразильським містом 
Багією зі своєю зведеною сестрою Камілою, 
гірко розчарована тим, що молода дівчина 
звертає увагу на “кольорові прапори на яко
мусь балконі і на фасади нових будинків” [ 1 , 
228], але не вміє побачити й відчитати в архі
тектурі міста справжньої глибини задуму, 
історії, філософії культури, яка щедро розгор
тається прямо перед очима. М ожна говорити 
про специфічну тему “непізнаної культури” 
(умовно кажучи), яку часто порушує Віра 
Вовк. Проте відображає письменниця у своїх 
творах і “ пізнану” культуру, змальовуючи її

очима зацікавлених і проникливих глядачів. 
Наприклад, подорож по Іспанії в романі 
“Вітражі” авторка бачить передовсім очима 
М арка Вишні. Його перші враження про Іспа
нію відбиті у формі майже журнальної статті 
чи репортажу.

Впадає в око панорамність картини, 
звернення уваги на визначних деталях, влучна 
характеристика й щира та в чомусь суб’єктив
на оцінка національної ментаїьності. Герой 
уміє підмічати все: клімат, специфіка госпо
дарств, соціальні стани, антропологічні особ
ливості тилів. Із витонченим відчуттям про
стору вміє передбачити авторка образ дороги, 
руху відносно статики пейзажів: “Автобус 
завзято гарчить крутою дорогою через Сієру, 
Неваду, М аїяга  виблискує дедаті нижче, усе 
далі над блакиттю моря, і коли ми пізніше 
стоїмо на рожевих мурах Альгамбри у Гра- 
наді, здається нам, що ми споглядаємо світ із 
раю” [ 1 , 188].

Подає письменниця й урбаністичні пей
зажі. Зазвичай вони дуже статичні, витримані 
у спокійному тоні. Ось такою, наприклад в 
очах М арка Вишні, виглядає Кордова: “Крізь 
порталі з купою заліза глипають на нас чисті 
сетрії, викладені кахлями або опуклими ка
мінцями, що аж віють цінністю. Тут і там -  
вода з кущем живих троянд або дерево, обві
шане довгастими цитринами” [ 1, 180 ]. Коли 
ж письменниця описує рух, юрбу одним сло
вом, динамічну сцену, панорама розпадається 
на фрагменти, вже не видно логіки в по
в’язанні образів. З ’єднуються тільки моменти 
різних вражень — звукових, зорових, доти
кових. І вся ця фрагментарна замальовка тво
рить єдиний ефект емоційного враження —  
екстазу, сп ’яніння. Так діє визначна юрба в 
південній частині Іспанії і на головного героя 
“ Вітражів” . Проте авторка, що споглядає не 
героєвим, а, окрім того, і своїм внутрішнім 
оком, не забуває передати ще таку важливу 
деталь, як синкретизм арабської та іспанської 
культури в цьому районі; синкретизм, що 
виявляється сам в цій суміш і різнокультурних 
реалій: “Ярмарки й лю ди, замотані проти 
сонця, жінки з дітьми у смугастих завоях, ве
рескливі продавці килимів, старці в рясах, ча
родії з сопілками -  заклиначі гадюк... Пиш 
нота одягів, музика переламаної восьмиструн
ної гітари, перебої тамбурина й круглого 
бубна та тискання рук впливають, наче гостре 
питво” [І , 185].

У всіх цих враженнях видно один за
гальний підхід: ловлення моменту, пошук на
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солоди зміною картин, чуттєвий голод та інте
лектуальну цікавість, що не спиняється ні на 
чому. Проте з плином часу внутрішній погляд 
героя через обставини його життя починає 
змінюватися, фотографічне схоплювання мо
дифікується в глибоку філософську рефлек
сію, Марко Вишня починає доходити думки, 
що культура залишиться нерозгаданою, коли 
звертати увагу лише на позверхність, але не 
заглядати в символічну сутність побаченого. 
У культурі він починає шукати не плинні 
враження, а щось глибше і постійне, що уяв
ляється йому в образі Бога або архетипних 
постатей його підсвідомості.

В ід’їжджаючи з Іспанії, він зупиняється 
в храмі в Тарагоні, де мати Божа на вівтарі 
нагадує йому його власну матір. Це новий 
спосіб пізнання культури через те, що вже 
відкладено в свідомості з дитинства, не схоп- 
лення її та точне відображення, не репортаж 
журналіста, а глибока інтерпретація і М арко 
внутрішньо відчуває, що розучився заглядати 
в глиб феномену: “Я так би хотів закріпити в 
пам’яті орнамент на брамі, але він притьмом 
розвіюється, неначе б обпав цвіт з вишні... 
Сірий храм, очищений від зайвих речей, згу
щується до символу й дивиться на мене суво
ро. Бог промовляє власними словознаками, 
але вони для мене за сімома замками. У них я 
добачаю лише клинопис, до якого нема клю 
ча” [ 1, 194 ]. Так герой починає розуміти вагу 
поклоніння перед чужим світом і власне 
покликання вчитися в інших культур, щоб 
збагатити свою.

Дещо іншою виступає у творах Віри 
Вовк бразильська культура. Її проблемам вона 
присвячує серію публіцистичних статей у 
“Спогадах”, із яких окремі уривки та мотиви, 
іноді майже дослівно, переказує в романі 
“Старі панянки” . Трохи в меншій мірі бра
зильські реалії відображені й у збірках її 
“фантастичних оповідань”, особливо в “Кар
навалі”, -  власне, ціла збірка присвячена по
казові одного знакового й дуже цікавого яви
ща в цій самобутній культурі.

Бразильська культура, напевно, най
улюбленіша з тих, в яких пробувала знайти 
своє місце Віра Вовк. Бразилія не могла не 
захопити письменницю своєю примхливістю, 
химерністю, багатокультур’ям, сплетенням 
часів від первісної доби до найсучасніших ви
находів, -  своєю амбівалентністю та симбі
озом найрізноманітніших культурних явищ. 
Тому вона й стала для Віри Вовк другою бать
ківщиною. Саме тут мож на було побачити

наяву ідеальний світ письменниці -  світ як 
фрагментарне барокове плетиво.

Зацікавлення Віри Вовк бразильською 
культурою можна поділити на два напрямки: 
один виражений з особливою  повнотою в її 
статтях, що друкувалися в різних журналах із 
60-х по 80-ті, -  студія суспільного життя, по
літики, станових верств, кипіння урбаністич
ної культури в Ріо-де-Ж анейро та інших ве
ликих центрах країни, де письменниця побу
вала. Другий напрямок -  заглиблення в міфо
логію, релігію, позначену синкретизмом віру
вань, глибокий зміст народних звичаїв та свят, 
багатий світ природи, з якого черпають нат
хнення митці та саме мистецтво -  архітектура, 
живопис, музика. Ці два напрямки зацікав
лення відбиваються в лініях двох персонажів 
роману “Старі панянки” -  мисткині Раїси та 
журналіста Лавро Серено Мейрелеса. Раїса 
любить подорожі й роз’їжджає по всій країні: 
буває в М інас Журайс, Натал, Жуанейра-до- 
Норте, їздить і за кордон -  до Греції, до Па
нами, до Квебеку (Канада). Звідсіль привозить 
враження й сувеніри. Вона любить збирати 
фрагменти, спогади, фотографії, усякі знакові 
елементи різних культур. Стиль описів її по
дорожей приблизно такий самий, як стиль 
Марка Вишні: Раїса не заглиблюється або не 
хоче заглиблюватися в складну символіку 
місць своїх подорожей, її цікавили враження й 
зустрічі з новими лю дьми й новими обста
винами.

Натоміть журналіст М ейрслес нікуди не 
виїжджає з Ріо-де-Ж анейро, зате знає це міс
то, як свої п’ять пальців, і незважаючи на 
іронію критики, що часом у нього проскакує, 
дуже прив’язаний до рідного Ріо. Саме він 
детально розповідає про підйом трамваєм по 
акведуці на Санта Тереза, “ мандри стрімких 
вулиць, гори Гавса, Цукряний Стіг, Двох Бра
тів”, описуючи замилуваним оком ландшафти 
поблизу міста (і повторюючи статі авторки 
роману), про брудну політику, що обманює 
народ, беручких і спритних мешканців «фа- 
вель», ладних до будь-якої праці, а також, за 
прикладом політиків, здатних дурити людей, 
про бразильську звичку спізнюватися і затя
гати “паперові” справи, про сатаністські ри
туали, до яких міське населення давно звикло 
і які тут є майже буденним явищем, про інші 
ритуали -  карнавал і ніч на Святого Івана, 
коли пускаю ть горючі кулі в небо (і тут пов
торюючи статті авторки). Й ого розповідь ко
ротка й стисла, проте одразу видно, що він є 
справжнім “каріока” (меш канець Ріо) за спо
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собом життя і, так би мовити, за покликанням. 
Він набагато глибше зачіпає культурні пи
тання й наболілі проблеми. Загалом його ба
чення бразильської культури є баченням по
інформованого автохтона, а не мандрівця. 
Таке бачення створила Віра Вовк упродовж 
багатьох років перебування у Бразилії.

Я ка ж  саме рефлексія Віри Вовк у світі 
бразильської культури? Вона (вустами одної з 
героїнь роману “Старої панянки”) порівнює 
себе з деревом: “Я -  зернина муштарди, що ві
тер поніс на крилах” [1 ,214]. Образ несіяної, 
залітної зернини -  це образ, що відкриває без- 
батченство еміграції, гру людини у вихорі 
переселень. Авторка пояснює його так: “Коли 
я кажу, що я зернина муштарди, це не поваб
ність -  хотіти бути деревом з найпишнішою 
кроною, вищою від інших дерев. М ої зазіхан
ня стосуються коріння. Я почуваю себе, наче 
до пояса вкопана в землю , відчуваючи її жив
чик, і кружляння її соків у моїх жилах так, 
якби дерево, що мало б зродитися з мене, рос
ло всередину і всисало в себе таємний світ по
чатків” [1, 214]. Це спрага насінини за “укорі
ненням”, за віднайденням утраченої батьків
щини будь-де, адже великому богові нале
жить уся земля, яка тримає у собі світ універ
сальних первнів.

Віра Вовк дуже багато подорожувала: 
Англія, Ф ранція, Німеччина, Іспанія, М арок
ко, Канада, Бразилія, Куба, США... М ожна 
сказати, що весь світ є її батьківщиною і всю
ди вона намагалася вкорінитися, глибоко піз
нати культуру, -  і всюди її долала туга. Може, 
це суть Симоненкового “вибрати не можна 
тільки батьківщину”? Чи це скоріше тісно 
пов’язана з філософією екзистенціалізму невід
ступна туга закиненості в світ?.. Так чи інакше, 
образ дерева муштарди виростає до символу, 
що означає Світове дерево, життя людини, яке 
в будь-який момент може звалитися серед 
величезного парку, як у розділі “Сновиддя” 
(“Старі панянки”). Це гостре відчуття хист
кості світу, який від будь-якого випадку може 
“розколотися в тисячі скалок”, і таке ж  гостре 
відчуття болю через цю хисткість.

Н ема сумніву, що проблема буття лю 
дини в культурі тісно пов’язана з проблемою 
буття лю дини взагалі. Для окрилення роз
в’язків та бачень цієї другої проблеми необ
хідно проаналізувати образи персонажів та їх 
взаємовідносин.

Роман “Вітражі” помітно позначений 
впливами філософії екзистенціалізму. Спорід
нення роману з творами представників екзис

тенціалізму -  і в спогадово-мемуарній формі, і 
в виборі способу оповіді від “я” -  головного 
героя, і в способі зображення життя через сві
домість рефлектую чої особи, через її інтер
претацію, і, нарешті, в папському мирі голов
ного героя-мандрівника й мислителя, який 
шукає своє місце й призначення в світі.

Навіть початок роману -  це роздум про 
сутність і призначення людини. Зіткнення фа
талізму та ідеї “як знехтування” людини -  
кожна хвилина є точкою  розгалуження мож
ливості, точкою невідомості, а лю дина з її 
необмеженою свободою є сама ковалем влас
ної долі -  такий короткий зміст цих меди
тацій. Герой замислюється над долею влас
ного покоління, трагедія якого полягає в 
нав’язуванні обставинами мандрівного спосо
бу життя людям, “які мріють про затишені 
плеса на вудку, про власну пасіку й велике 
лоно внуків на старість” [1, 164 ]. Проте герой 
вбачає справжню трагедію  не у відірваності 
від рідної землі, не у спокої звичайного жит
тя, а ніби збоку, по-філософськи узагальнено
-  у неможливості йти за своїм покликанням. 
Це бачення екзистенціалістське. Для Марка, 
астронома родом із Києва, емігранта, грома
дянство не має великої ваги -  він громадянин 
світу, який насолоджується кожним моментом 
існування, яке в гайдеггерівському розумінні 
можна назвати безперервністю хвилинних 
вражень, атомів “тут-буття” . Знову ж таки за 
Гайдеггером, він є ідеальним мислячим чоло
віком, для якого прив’язки до зовнішнього 
світу “зручних” речей -  матеріального побу
ту, грошей, комфорту -  не мають ніякого зна
чення.

У лю дях Марко цінує передовсім оригі
нальність, неповторність. Особливо цікавить 
його ставлення знайомого ченця Ш ардона до 
людей. Один із учасників мандрівки багатона
ціонального гурту Іспанією  журналіст-укра- 
їнець Дримба, який за Вірою Вовк, є типовим 
представником української культурної емігра
ції та в якому правдиво, мов у дзеркалі, відби
лися реалії українського побуту', характеру й 
світогляду, що їх авторка вважає негативни
ми, має сумнівну честь бути об’єктом критики 
Ш ардона. Заглибившись у культурну ситу
ацію того часу, поінформовані про виступи 
МУРу та  намагання витворити в діаспорі “на
ціонально-органічний стиль”, можемо поба
чити, що це ніби більш піднесені прояви того, 
що у вульгарному вигляді виявляється в 
Дримбі. М арко без особливої образи вислу
ховує довгий монолог Ш ардона, який висміює
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поведінку Дримби та його однодумців на 
еміграції. “Ваша еміграція о б ’їхала цілий світ 
і схожа на коня з наочниками. Ви мали пре
красні початки, чудовий фольклор, ну а що 
далі? Він прилип вам остаточно до пупця, 
вибачте за порівняння. Почуття краси вбга
лося в догматично-народницькі палітурки, 
загальнолюдського ви боїтеся, мов дідько свя
ченої води. Хай навіть з ’явиться геній, ви 
його задзьобаєте в ім’я традиції. Та й сама 
ваша традиція щось наче шкаралупа без жи
вого плоду, бо за океаном ви незабаром втра
чаєте між чужими своє обличчя!” [ 1 , 166].

Віра Вовк як учасниця Нью-Йоркської 
групи, будучи сама не раз критикована за “ба
нанові місяці” та інші метафоричні звороти 
(про що коротко згадує в романі “Духи й дер
віші”), експериментаторка форми, радше не 
сприймає програми МУРу, хоч він і рідний їй 
за раціональністю. Критичне ставлення її 
(і Ш ардона) до літературної діяльності до ді- 
аспорного “народництва” (за В.Петровим) ви
ливається в гіркий підсумок! “Коли мені 
хтось каже «український емігрант», то в асо
ціації думок я бачу людину, озброєну геро
їчно-мученицькими фразами, а в дійсності во
на -  маленький невдоволений із себе філі
стер” [ !, 167].

Марка багато чого ріднить із Шардо- 
ном, зокрема оте поневажання “зручної” полі
тичної та наукової заангажованості, апологія 
“загальнолюдського”, прагнення проникнути 
в саму суть навколишнього існування, водно
час простота сприймання життя. Патріотизм 
Марка виявляється зовсім не в ідеології, не в 
“героїчно-мученицькому” із політичним під
текстом фразерстві, а в якомусь напівміфо- 
логічному замилуванні до вражень, поли
шених перебуванням на рідній землі, напів- 
інстинктивному відчутті власної породи як 
преміальної, расової належності, “крові”. Ге
рой не пишається зі свого шляхетства -  для 
нього головний аристократизм духу, -  а з 
абстрактної “людськості”, переданої в спадок 
від матері, схильності до стоїцизму, прищеп
леної давнім знайомим отцем Атонасієм лю 
бові*до національної культури й мистецтва, до 
давніх коренів.

Таким чином Україна видається йому 
зовсім не сучасною -  він не входить і не ба
жає входити в розуміння політичних подій 
того часу, -  а своєрідною ідеальною моделлю, 
замкненим усесвітом, стрижнем душі. Укра
їнство для М арка -  не умоглядна категорія, а 
запрограмований ще перед народженням ге

нотип, первень, глибинний та ірраціональний. 
Те, що штучно намагалися прищепити діа- 
спорній літературі її теоретики та ідеологи, у 
Маркові присутнє вже відпочатково, і якби 
вони прислухалися до себе, то може побачили 
б те самі.

Друге, що ріднить Ш ардона й Марка 
Вишню -  це зневага до сухого логоцентризму 
сучасної науки. У Ш ардона та в Марка, як і в 
самої авторки, особи науковців з однобічним 
“прогресистським” світоглядом викликають 
іронію та неприязнь, змішані з ноткою спів
чуття. Вони дивляться на них як на сліпців, 
що їм “не дано” осягти мудрість і красу люд
ського пробування на землі. Образ такого 
сліпця у “Вітражах” виведений в особі док
тора Айнігера, “біолога-позитивіета”, що не 
може в повсякденному житті вирватися з кола 
снобських уявлень про поведінку в товаристві 
та дріб’язкових побутових розмов зі своєю 
дружиною. Ш ардон з огидою  ставиться до 
споживацького способу життя, до “впертої 
дурноти”, до дріб’язковості в людських сто
сунках. Він не піддається ілюзіям і настроям 
його рідної, інтелектуально знеможеної Фран
ції, зберігаючи свій трагічний оптимізм у по
глядах на життя й людину.

“Для Ш ардона все було чуттєве”, -  
говорить про нього Марко [1, 176]. Нелюбов 
Ш ардона до позитивістів викликана не лише 
духовним, а й інтелектуальним завуженням 
їхнього світогляду. У книзі Ш ардон порушує 
таку тему: “Якщо ми непересічні, то тільки в 
чомусь одному, та й у тому нас нарешті пере
вищать інші... Якраз така спеціалізація, такий 
колективний розподіл праці робить з людини 
свердло в широкому Божому світі. Хотілося б 
бачити людину знову у трьох вимірах, і вірте: 
я особисто дав би їй навіть дозвіл на по
милку” [1, 182]. Тобто, закостеніння в низь
ких проблемах віднімає в людини нахил до 
творчості, до зухвалого експерименту. Строга 
верифікація наукових знань, прийняття в 
класичній науці 1-ї половини XX століття, не 
лише не висвітлить людині істину, але й за
веде її вбік від неї, викличе пересичення, не
вдоволення надто довгим шляхом осягнення 
істини, потрібної тут і зараз. Ш ардон реабі
літує істину осяяння й прозріння, істину ірра
ціональну, що дається людині тільки при без
посередньому зіткненні з життям -  або ж зі 
смертю. Саме у такої істини, вистражданої, 
часто болючої, але до краю щирої, не може 
дати класична наука.
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Варто звернути увагу на головний ж іно
чий образ -  ЯриНу, а також на трактування 
авторкою проблеми любові. Ярина, так само 
як і Марко з І Пардоном , г образом екзистен- 
ціалістської лю дини, тільки взятим ніби з 
протилежного боку. У ф ілософії екзистенціа
лізму є таке поняття, як закиненість людини в 
світі. Сила лю дини, що виявляється у само- 
рефлексії, у самоопануванні, в конструюванні 
власної долі, не закриває безсилля її перед 
величезним ірраціональним світом, у який 
вона замкнена: “Ми такі манюні в нашому 
безбережному оточенні” [ 1, 169 ]. Власне так 
закинуто й виглядає в бутті Ярина. “Вона но
сить тоненьку обручку на середньому пальці 
й має вигляд переляканої лані або людини, 
яка сама стелить своє ліжко в готелі і просить 
у всіх вибачення за те, що вона бутує на світі” 
[1, 172]. В образі Ярини бринить той жах 
перед життям, який за Гайдеггером, є орга
нізуючим принципом нашого життя. Людина 
може під впливом цього жаху екзистувати, 
тобто інтелектуально долати порожнечу й 
безцільність власного існування.

Так робить Марко Вишня, хоча, з іншо
го боку, не можна забезпечити, шо його манд
ри та швидка зміна зацікавлень є в деякій мірі 
спробою втечі від себе. Проте він досить 
сильний, щоб визнати, що власна сутність 
таки залишається разом із ним, будучи вод
ночас його хрестом і його покликанням. Від 
жаху можна також  спробувати сховатися, як 
це робить Ярина, -  не важить у що: в наукову 
працю, у кохання, у накопичення грошей. 
Ярина вибирає захоплення не в реальному сві
ті, а у вигаданому, умовному, штучному світі 
лялькового театру. “Ярина живе в маріо
нетках, наче б вона не мала власного житгя” 
[1,177].

Віра Вовк часто зображує як при 
зіткненні з реальністю “на Яринине обличчя 
нашаровується ж ах” [1, 178]. У біографії Яри
ни -  невиразна Україна персоніфікована в 
образ няньки Насті, дитяча лю бов до яскравих 
барв, що вилилася в захоплення ненатураль
ною яскравістю вітражів і театру, і перший 
шок, коли дівчина довідалася, що Настя -  
злочинниця. Д івчина, яка постійно нагадувала 
про звичай охрестити -  двома іменами -  чоло
вічим та жіночим -  дух нехрещ еної дитини, 
якщо він приходить і лякає, сама втопила своє 
немовля. Тоді, переживши психотравму й ли
шившись без своєї спокійної Насті, дівчина 
ще більше відчула страх, який мучив її з ди
тинства. І вже не заспокоїш ласкавими

словами няні дорослу лю дину, яка знає, що 
цей жах -  невід’ємна частина людської екзис
тенції.

У дитинстві з Яриною  трапилася ше 
одна історія -  її переказ, шо шокує бездумною 
жорстокістю “дійових осіб”, нагадує казки 
Оскара Уайльда, з такими їх персонажами, як 
маленька інфанта й Хлопчик-Зірка. Одного 
разу в її дворі хлопчаки до смерті замучили 
безпритульне кошеня, “досліджую чи”, чи зав
жди воно падає на чотири лапки. Бездумний 
підхід до природи, спричинений науковою 
ідеєю “служби” ресурсів людині, відкрив 
беззахисність живої істоти, не важить, чи 
“меншого брата” , чи теж лю дини, перед та- 
ким-от прагматиком, як той хлопчик, що 
забив тваринку, сухо сказав: “То був, видно, 
зіпсований котик. Ходімо краще гратися 
м’ячем” [1, 193]. А для Ярини цей випадок 
відкрив свою власну беззахисність і породив 
страх перед самотою, через який вона вдягла 
на палець обручку.

Марко як реаліст не може змиритися з 
“нетутешністю” вдачі Ярини. Він бачив у ній 
щось зовсім інше й мріє про іншу долю для 
неї: “Як добре було б, якби Ярина сиділа на 
покуті, роздавала вечерю, якби краяла хліб, 
спершу накришивши на ньому знак хреста, 
доливала олію в червону лампадку перед іко
нами, вкривала б дітей до сну. Ярина ліплена 
з багатої спокійної материнської глини...” [ 1 , 
199]. Проте відчуження Ярини сягає такої 
міри, що вона не може відповісти на почуття 
Марка. Навіть їх близькі стосунки не можуть 
цьому зарадити. Причина цього не в тому, що 
вона вступила в зв’язок із М арком “з чужою 
обручкою на пальці”, ми не знаємо за ким і чи 
взагалі заміжня Ярина, -  причина в її страхові 
й перед лю бов’ю так само, як і перед бай
дужістю. Навіть блукавець Марко Вишня не 
прив’язаний до матеріального комфорту, їй 
видається занадто реальним. Одного разу їй 
сниться сон, який вона переповідає Маркові: 
“Приснилася мені буря на морі. Я здираюся 
на щоглу, а там на мотузяній драбині сидите 
ви, зриваєте з неба зорі, як маківки, обгри
заєте й жбурляєте качани в хвилі. Мені стає 
шкода зір, я кидаюся за огризками, але що 
простягну руку, ви перехиляєте корабель на 
другий бік. М оре навколо вже повне обгри
зених зірок, як мертвих риб, аж заносить лус
кою, а ви сидите собі вгорі і ласкаво всмі
хаєтесь” [1, 179]. Гротескне в одному образі 
зорі й огризка яблука, киненого хуліганом у 
хвилю, -  разючо влучне передання прірви між
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піднесеним романтизованим внутрішнім 
світом героїні та повсякденням. Це виглядає 
як той таки споживацький підхід, тільки не 
задля вигоди, а просто від бездумності. Ярина 
боїться стати для М арка такою  самою зорею і 
врешті-решт бути відкиненою в хвилі життя: 
як нікчемний огризок, як непотріб. Сама вона 
шукає чогось постійного, закономірностей, 
схожих на закони театру.

Світогляд Ярини просякнутий гайде- 
ггерівським песимізмом. Натомість Марко, а 
ще виразніше Ш ардон вибирають собі камю- 
сівський шлях і камюсівський підхід, що 
поневаженому культурою відчуження інди
відові “надає всіх прав” . У цьому полягає чи 
не основна різниця між Яриною  й Марком. 
Далі Марко, переступаючи через свій індиві
дуалізм, придивляючись до світу, починає 
визнавати в ньому такий самий абсурдний 
театр, де ' ‘навіть за лаштунками можуть не 
промити очі Режисера, якого ніхто не бачив” 
[1, 188]. Він ніби тратить нерівну нитку свого 
життя, хоч водночас набирається від нього 
гіркої мудрості. Може, тому Ш ардон під 
кінець називає його не трагічним героєм, а 
тільки маріонеткою. М іж героями неможлива 
звичайна тілесна любов. Людські близькі 
стосунки часто змальовуються в екзистен- 
ціалістській прозі як розгадування нерозга
даної загадки, як якась нездійсненність і 
нереалізованість, навіть як кара.

Феномен Іншого -  незглибима таємни
ця. Ти ставишся до Іншого з повагою, щи
рістю, лю бов’ю, але ніколи не матимеш його 
відображення у власній душі, хоч би на які 
жертви йшов, хоч би як себе переступав. Зда
ється навіть, що щастя в коханні неможливе, 
бо всяка людина в певній мірі егоїстична. 
Надто багато Марко з Яриною знають про 
труднощі життя й будуть одне одного не роз
раджувати, а, навпаки, розхолоджувати. Ро
ман їхній не має завершення, як, власне, й не 
має самого себе. Мов два привиди, вони 
зустрілись і пройшли майже одне крізь одного
-  такий сильний був удар почуттів. Однак 
невідомо, чи лишиться від нього якийсь слід. 
Екзистенціалістський вислів, наново ними 
актуалізований, -  “лю дина людині є богом”, -  
не дає Маркові нав’язати Ярині своє бажання, 
щоб вона з ним жила. “Ярина не скаже мені, 
куди вона поїде. Вона стоятиме на залізнич
ному двірці й проводжуватиме мене очима, 
аж поки мій потяг не зникне геть з очей у пів
нічному напрямі” [1, 202]. І це все. Законо
мірно, що образ Ярини знаходить своє

продовження, навіть ще більш абсолюти
зоване, у романі “Старі панянки”. Жінку, яка 
має таку подібність із героїнею ранішого тво
ру, звати Альма. Цікаве ім ’я, з латині воно 
перекладається як “годувальниця”. І справді, 
у ній, як Марко в Ярині, інші вбачають роль 
матері. "Я від щирого серця бажата б їй бага
тодітну с ім ’ю”, -  говорить про неї подруга [ 1 ,
219]. Нереатізований материнський інстинкт 
проявляється хоча б у тому, що “вона на за
гал, піклується справами інших лю дей’’ 
[1,219]. Отже, Альма -  особистість більш 
усуспільнена.

І все ж  в особистому житті вона так са
мо нещаслива. Вона була дійсно закохана в 
одруженого чоловіка, Орляндо, який до того 
ж має сина. Можна гадати, що Орляндо від
повідає їй взаємністю, але вона не бореться за 
своє кохання. “Я вибрала собі це пасивне 
страждання, що ниє наче невиліковна недуга. 
Мені залишається тільки ще дужче закритися 
в собі”, -  говорить вона [1 ,212]. Причина та
кої пасивності в тому, що Альма сама розуміє: 
вона зробила з неідеальної людини ідеал, вона 
закохана більше у вимріяного персонажа сво
го внутрішнього світу, ніж у самого Орляндо. 
До того ж він, як вважає Альма, повівся не
чесно, одного разу покинувши її у скрутну 
хвилину. Тоді вона поховала “своїх ненаро
джених дітей, новий розквіт творчості, віру у 
всемогучу любов... Ти заломився, бо нам було 
б трудно разом жити. Ти не з героїв” [ 1 , 261]. 
Згодом вона знайомиться з дружиною Орлян
до, яка його не кохає, і остаточно вирішує 
відмовитися від цього чоловіка. Під кінець 
життя, багато вистраждавши, вона все ж 
підсумовує: “Я рада, що моя доля не зійшлася 
з Орляндовою, бо так ми, крім нас обох, 
нікого не скривдили” [1, 287]. В історії Альми 
й Орляндо лежить той самий мотив немож
ливості щастя в коханні, коли воно сполучене 
з егоїзмом, -  бо і Ярина, й Альма в душі є 
егоїстками, які не бажають іти на жертви за
ради кохання.

Такий же трагізм у стосунках Альми з 
матір’ю. Образ матері, вочевидь, автобіогра
фічний. Альма з матір’ю не вживалися разом, 
і врешті вона (Альма) поселилася в місті, а 
мати жила за містом. Вони ставилися одна до 
одної, певно, навіть із роздратуванням, але 
звістка про хворобу матері глибоко сколих
нула душу Альми. Смерть матері помирила їх 
назавжди. Але запізно. Проблема батьків і 
дітей, поруш ена в романі, також нерозв’язна, 
як, либонь, вважає авторка.

248

Надія Козіна. Філософська основа та поетика романів Віри Вовк “Вітражі” і “Старі панянки”

М ожливо, слід подивитися на стосунки 
Альми з оточенням більш узагальнено. Вона 
дуже строго ділить людей на звичайних і 
незвичайних. Звичайним дано щастя, вони 
можуть черпати його повними пригорщами, їх 
любить життя. Незвичайні ж попри всі зу
силля крутяться в зачарованому колі, здатека 
втішаючися щастям інших. Звичайні насміха
ються з незвичайних, не можучи їх зрозуміти. 
Звичайні люди не мають такого тонкого чуття 
природи, витонченої інтуїції (а Альмина інтуї
ція загострена до краю, не випадково їй так 
часто сняться віщі сни), почуття краси, перед
чувань, духовної глибини. їм не дано такого 
складного внутріш нього світу. Отже, незви
чайні люди морально й духовно вищі, кращі 
від пересічних. Тільки Альма, може, не заду
мується над тим, що такий розподіл має за
сновком беззахисний, проте жорстокий по- 
своєму індивідуалізм. За свою гордість відно
сно інших Альминим незвичайним людям до
водиться розплачуватись -  самотністю, втра
тою надії, втратою спілкування з Богом.

Наслідки свого індивідуалізму вона 
добре відчуває на собі й на своїх однодумцях. 
Про людей “свого табору” вона говорить: 
“Наш біль стає космічним болем і ми, самотні 
й бездомні, віддаємося струмові вселюдського 
болю, і так ми, раптом, знаходимо побратимів 
серед решти страдників. Може, місячні руки 
зі своїми тисячма тонких промінних пальців 
важать тонше нашого вкладу в той загальний 
біль, мацають наше серце і глибінь його рани; 
може, все те має якусь ціну, якої ми не знаємо і 
не вміємо ні розгадати, ні відчитати, бо Бо
жество не являється... невдахам, як я” [1 , 2 2 2 ]. 
Чи це абстрактне людинолюбство здатне ко
мусь допомогти? Розуміючи, що ні, Альма за
ймається також і благодійною роботою в шко
лах, мордуючи себе, проте вона все ж не здатна 
переступити через свою надмірну гордість.

Описуючи життя Альми, Віра Вовк 
повсякчас акцентує на образі дому, в якому 
вона проживає. Спочатку Альма мешкає в бу
динку, що одержаний “у спадку по батькові” 
й “дуже некорисно для неї був винаймлений” . 
Дім ні атмосферою, ні станом, ні розташу
ванням не вдовольняє її, і вона воліла б його 
збутися, але не може помінятися на вигідних 
умовах. П ізніше до пошуку нового дому долу
чається й її подружка, але їхні спроби постій
но зазнають невдачі: ось-ось удається знайти, 
придивляються до чергового варіанту, домов
ляються, а “потім приходить дійсність: недо
ступна ціна, зовсім невигідні для нас умови

купівлі, в найкращ ому випадку -  переміжка 
часу до надуми, після якої не приходить ніко
ли обіцяний телефонний дзвінок” [ 1 , 2 2 0 ] -  і 
все повертається до початкової точки замкне
ного кола, з якого ненадовго можна вийти й 
забутися з допомогою музики й подорожей.

Образ дому -  глибоко символічний. 
У ньому відбивається ідея пастки, поставленої 
життям, неможливості змінити власну долю. 
Архетип дому символізує навколишній світ, 
який людина бажає змінити на свій смак. Са
ме тому героїні шукають дім, “де кожна могла 
б бути цілковитою власницею свого світу” [1 ,
220]. В одному з розділів М ейрелес інформує, 
що подруги таки купили одне старе помеш
кання в екзотичному районі Ріо-де-Жанейро 
навзамін невигідного і створили там справ
жній затишок. Чи не є цей факт висновком, 
який напрошується із роману “ Вітражі” : не 
слід замислюватись над життям і будувати 
ідеальні плани, треба просто жити? Усе жит
тя, так само як купівлю дому, слід сприймати 
як чудо, -  така ідея письменниці.

Треба сказати кілька слів про Раїну, по
другу Альми, з якою вони оселяються у ново
придбаному домі. Основна риса Раїни -  її 
любов до подорожей. Подорожує Раїна пере
важно сама. “Раїна не шукає нових знайомств: 
вони самі її шукають” [1, 234]. Непосидючість 
викликана тим самим внутрішнім незадово
ленням із життя: “часом [вона] має намір хоч 
трохи звільнитися, перехитрити щоденну різ
номанітність” [1, 234]. Обидві жінки -  мист- 
кині: Альма -  музикантка, Раїна -  художниця, 
розписує килими. Так відображається синтез 
мистецтв: музики й живопису, плідний для 
двох. Альма порівнює Раїну з казковою прин
цесою Туандо -  дівчиною  великої строгості, із 
потягом до краси, дуже гордою. Вставна нове
ла розповідає про історію життя принцеси й 
чоловіків, яких вона відкинула. Кожен із них є 
образом певного типу людини: один -  надто 
самовпевнений і самовдоволений; другий -  
дуже гарний і через це дуже самозакоханий; 
третій -  простак, невиліковно щирий і необі
знаний ні з чим; четвертий мав претензію з 
життя робити мистецьку гру й сам себе вбив 
під її вікнами; п ’ятий був реформатором-дон- 
кіхотом, що так нічого й не добився. Останній 
у цій низці був поетом, і про нього написано 
тільки на таблиці з причиною його страти: 
“Ти відповів на любов про минущою піснею” 
[1 ,225].

А Турандо підсвідомо прагне непроми- 
нального й неілюзорного. Через це вона така
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самотня в своєму королівстві. Турандо озна
чає покликання, але вона допіру шукає його і 
вона мусить знайти покликання, але ще не має 
мети. “Слово знову повинно б віднайти свій 
притаманний тягар”, тому в контексті казка й 
мистецтво, зокрема поезія, повинна стати сер
йозною. Раїна ж, тобто, висловлюючись фігу
рально, Турандо, -  тільки заблукана в житті 
істота, яка ступила на стежку свого призна
чення, але вагається, чи правильно її вибрала. 
Це на початку твору. Під кінець же, можливо 
під впливом Раїни, вона знаходить щастя в 
роботі. Можливо, безперервне ткання килимів 
і було тим, що її остаточно вбило, проте вона 
вже не могла покинути ремесла, що захоплю
вало всю її істоту. Перед смертю  вона хоче 
переслати кілька пачок з килимами на адреси 
музеїв головних міст України, “хай зацвіли б 
своїми візерунками перед очима нового поко
ління; може, вони щось перекажуть” [ 1 , 283]. 
Обоє вони -  Раїна і Альма -  хочуть вбачати у 
своїй діяльності щось непроминальне, що 
переживає лю дину, сміється з тлінності, -  
мету й сенс життя, що не загубиться у все
світі, виплід “спорідненої праці” (Сковорода). 
Раїна хоче вкласти в свої твори душу народу — 
пізнаємо в ній завдяки цьому невтомну попу- 
ляризаторку з Дрездена.

Особливо перед смертю лю дина бачить 
себе такою мізерною перед лицем усесвіту, 
який буде далі жити наміченим життям, якого 
не порушить ця незначна зміна. “Тоді я питаю 
себе: що важить у всесвіті музика моєї флей
ти? Що важать візерунки Раїниних килимів? 
Може, коли знайду відповідь на це питання, 
таке важливе для нас обох. Тепер я тільки 
знаю, що тоді, коли інші вже мають своє ви
правдання за життя, ми ще його шукаємо” [ 1, 
283], -  каже Альма. Відповідь: й музика, й 
килими водночас важать усе й нічого, бо, з 
одного боку, можуть проминути в часі, з 
іншого, можуть навіки лишитися в людській 
пам ’яті.

Щодо образів цих двох героїнь, то на
певно, це роздвоєння характеру самої Віри 
Вовк на дві іпостасі. Одна лежить на поверх
ні: непосидюча, трохи легковажна, захоплена 
всім новим, барвним, монументальним, ігро
вим, казковим Раїна з безчисленними випад
ковими знайомствами, почуттям гумору, 
фрагментарними враженнями -  ідеальний тип 
“людини -  в світі” .

Замріяна, самоспоглядальна й самоана- 
літична, критична часом аж надміру, по-ари- 
стократськи горда, пройнята альтруїстичними

почуттями, романтична ідеалістка Альма -  це 
друга Віра Вовк, прихована в глибині душі. 
Обидві іпостасі складають цілісний, хоч і су
перечливий образ письменниці.

Є в романі й “золота середина” між ха
рактерами героїнь -  журналіст Мейрелес, у 
якому полюси, що розривають надвоє світ ро
ману, врівноважуються. Це виявляється навіть 
у композиції -  діалогізм розділів, у яких від 
себе розказує -  Раїна і Альма, перекривається 
в напружених місцях саме монологом жур
наліста, спокійним і розважливим; Альма 
якось говорить, що його мова нагадує водо
спад, і це справді так -  розділи, оповідані ним, 
складають одне велике й складне речення, в 
якому нанизуються асоціації та варіюються 
теми, як у музичному творі. На відміну від жі
нок, у висловлюваннях яких проскакує то 
песимізм, то надривна ейфорія, в оповіді Мей- 
релеса звучить спокійний оптимізм. Коли жін
ки обидві залишаються незаміжніми, то він 
переживає єдине вдале кохання в романах 
Віри Вовк і врешті-решт одружується зі своєю 
обраницею, зведеною сестрою Альми Каміл- 
лою (Камілою). Коли на початку роману Ка- 
міла постає перед нами безтурботною дівчин
кою, то згодом під впливом Мейрелеса вона 
внутрішньо перероджується, поважніє, стає 
готовою до складного самостійного життя. 
Журналістові належить останнє слово епі
логу. Він стає тим першим, що зрозумів і до
стойно оцінив ціль життя двох подруг, роль їх 
творчості. “Життя -  прекрасне, і варто стара
тися, бо тільки старання надає нашому існу
ванню єдиного справжнього виміру” [ 1 , 291],
-  закінчує він розповідь роману.

Наскрізним у романі є образ долі. Вона 
майже нічим не детермінована, її шляхи ірра
ціональні й з нічим не пов’язані. Людина є 
Едіпом у майже кожний момент існування [1, 
226]. “Доля вміє забавлятися вигадливою 
грою, так що навіть китиця квітів може пра
вити за ключ до пекла... Доля вибирає гравців 
і подає правила гри, щоб на кінець розрегота
тися, наче Сфінкс... Ніяк утекти від грайли
вості долі” [ 1 , 233-236]. Негаданим чином 
доля персоніфікується в романі в образі моди
стки Глорії, яка вирішила пошити 12 костю
мів для виступу під час карнавалу в 1 2 -х шко
лах самій. Проте Глорії судилося виступити 
лиш е раз: виконуючи свою роль, вона втра
тила свідомість і впала з висоти сцени, після 
чого її забрала швидка. Невдовзі Глорія по
мерла. В очах Раїни вона стала провісником 
страш ної бурі, що знялася наприкінці карна
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валу, поруйнувала сцени й намети глядачів, 
хатинки бідних на скелях за містом і забрала 
немало жертв -  і майнових, і людських. Доля 
насміхається з наших святкувань, нашої боже
вільної радості та  сваволі... Доля виявилася 
найбільшою з усіх божищ, яких мала втілю
вати Глорія” [1, 249]. Таким чином, якщо в 
романі “Вітражі” звучить мотив долання й 
конструювання долі, то “Старі панянки” нато
мість проникнуті фаталізмом. Порятунок від 
долі -  лише у сприйманні всього світу як 
дива, як даності. Тоді парадоксальним чином 
доля бавиться з людиною в хорошу гру.

Одна з проблем філософського світо
гляду Віри Вовк -  сприйняття християнства. 
У короткій суперечці з М арком Вишнею Шар- 
дон (“Вітражі”) говорить: “ Ви, молоді, звикли 
вважати [віру] за свого роду комфорт, що на
дзвичайно простим способом розв’язує гор
дієві вузли. Віра дуже невигідна річ. Ви ще не 
скуштували трагедії віри. А я вам скажу: хри
стиянство -  це єдиний справді трагічний сві
тогляд, мужній і безоглядний” [1, 183]. В 
інтерпретації образу Христа для Віри Вовк не 
існує канонів. В одній зі вставних новел, що 
їх оповідає бразилець Жука, Христос, який 
народжується щороку в тілі малої дитини, вті
лився в негреня, що з ’явилося в нужденній 
хатині-ліпнянці найбіднішого району поблизу 
Ріо, який зазвичай називають “фавелями”. Ко
ли малий Христос намагається попросити в 
людей підтримки, вони відштовхують його, в 
образі негреняти Ісуса ніхто не пізнає. Дити
на, поводячись зовсім невідповідно до свого 
злиденного становища, збирає навколо себе 
юрбу, яка насміхається з неї. Навіть жебрак 
Жоакін, що оборонив Христа від напасників, 
допоміг йому тільки для власної вигоди: він 
хотів спекулювати на невинному личку дити
ни, яке викликає співчуття й милосердя, зро
бивши Ісуса своїм напарником. Пройшовши 
середовище найбідніших і побачивши, що на
віть не лиш илось нічого святого, Христос 
заходить до церкви, але навіть у “власному 
домі” його не пускають до вівтаря, бо й тут

панує різке станове розмежування. І невдалий 
початок проповіді Христа з амвону, звідки йо
го стягли, і чудо, створене ним як останній ря- 
тунок, не зворушують людей. Слова “Я світло 
світу” викликають нові насмішки, а випа
дення снігу на вулицях тропічного міста 
наука вміє пояснити “наслідками атомних 
бомб та стрясень землі” [ 1 , 191]. Ісус виявля
ється зайвим у цьому світі, де релігія стата 
даниною традиції, а лю дство вже давно живе 
за власними писаними й неписаними запові
тами. Відчай вириває у Христа слова: “Вони 
не хочуть вірити в мене! Чи ж є для чого що
разу наново народжуватися?” [1, 191]. Проте 
життя Христа, закинутого в світ, мусить про
довжуватися мораллю: в кожному, навіть у 
найупослідженому індивіді, безвідносно до 
раси й маєткового стану, криється Бог, тільки 
що важко впізнати його, не відкинувши спер
шу всіх штучно створених людиною умовно
стей. Цей мотив, дуже часто повторюваний у 
творах письменниці, можна назвати мотивом 
“невпізнаного Бога” .

Отже, романи “Вітражі” та “Старі па
нянки” наскрізь пронизані філософізмом ду
мок, зокрема переважає екзистенціалістське 
бачення світу, реалізоване у героях цілком і 
повністю, також  присутній реалізм думок, 
певним чином песимізм, синкретизм, симбіоз, 
максималізм.
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В статье рассмотреньї два позние романи Вери Волк (Селянской) "Витражи ” и “Старие 
панянки”. В частности, исследовани философская основа и позтика творчества писательници на 
основе зтих произведений. Проведени параллели между образами героев обоих романов, показаньі 
сходства их характеров как людей-жзистенционалистов, их поиски лучшего в своей жизни и страх, 
которьій мешает сделать следующий шаг, именно позтому они так и остаются недовольними пол- 
ностью жизнью, что являєшся характерним для философии жзистенционализма (тоска заброшен- 
ности в мир). Определени проблеми, которие затрагивала Вера Волк в романах, в частности: проблема 
оторванности современного человека от его исторического проиїлого, проблема существования 
человека в культуре, проблема любви, проблема отцов и детей. Писательница в некоторих моментах
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передает взглядьі героев достаточно автобиографично, поскольку сама являєшся личностью насквозь 
фіаософичной.

Ключевьіе слова: диаспора, змиграция, философия жзистенционализма, реализм, роман, 
пубпицистика, культура, синтез искусств, христианство.
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Символізм як тип модерн істинного мислення в українській культурі, зокрема літературі й 
мистецтві, має порівняно невелику історію вивчення в сучасному українському літературознавстві. 
Актуальність цього ж дослідження полягає у  тому, що тут вперше йдеться про самодостатність 
драматургічно-театрального символізму, його контекстуальні та типологічні виміри.

Ключові слова: символізм, тип модерн істинного мислення, східний і західноєвропейський 
контекст.

Упродовж останніх десятиліть про сим
волізм як тип художнього мислення в укра
їнській модерній драмі кінця XIX -  початку 
XX століття написано і видано стільки літе
ратурознавчих і театрознавчих досліджень, 
шо, здавалося б, їх достатньо для з ’ясування 
проблеми генеалогії і творчого функціону
вання цього поширеного літературно-ми
стецького напряму в національному драма- 
тургічно-сценічному процесі означеного пе
ріоду. Однак у наявних на сьогодні розвідках 
сучасних теоретиків та істориків вітчизняної 
драматургії і театру мова йде здебільшого 
про ідейно-образне побутування символізму 
в його тісних зв ’язках з іншими стильовими 
течіями, про особливості цієї форми авторсь
кої модерністської свідомості, про своєрід
ність її вияву в п ’єсах українських письмен
ників, зрештою, про її характеристичні риси 
поетики й естетики. Меншою мірою гово
рилося про самодостатність і самототожність 
драматургічно-театрального символізму в 
Україні, його джерельну базу виникнення, 
розвитку й еволюції, його контекстуальні чи 
типологічні виміри, зокрема східно- і 
західноєвропейські.

Тим часом нині конче потрібний до
кладний аналіз витоків цього типу худож
нього мислення на українському драматур- 
гічно-театральному ґрунті. Така праця охоп
лювала б увесь історичний проміжок існуван
ня символізму -  від його початків аж до твор
чого згасання, вияскравлювала б його засад- 
ничі основи, функціональну самобутність як 
у літературі, так і на сцені чи й загалом у 
спадщині його окремих представників -  дра
матургів, режисерів й акторів. То ж, при
родно, що перед новими дослідниками цієї 
модерністської моделі авторської ідейно-

естетичної свідомості виникають питання, 
котрі вимагають якщо й не цілковито систем
ного і зусебічного її вивчення, то в усякому 
разі поглибленого обґрунтування і послідов
ного її осмислення. Власне, такими й по
стають проблеми теоретичних, історико-літе
ратурних та історико-театральних основ сим
волізму в українській модерній драмі: які во
ни, на чому зростали і як проектувалися в ху
дожній світ письменників-символістів, мит- 
ців-символістів?!

Насамперед варто одразу ж зауважити, 
що широке зацікавлення критики цим літе
ратурно-мистецьким явищем (починаючи від 
Івана Франка, Лесі Українки, Сергія Єфре- 
мова, Миколи Євш ана, М икити Сріблянсь- 
кого, Миколи Вороного й завершуючи сучас
ними літературознавцями і театрознавцями) 
дає підстави стверджувати, що цей тип автор
ської ідейно-естетичної свідомості, цей 
художньо-стильовий напрям посів своє само
достатнє місце в історії української літера
тури і театру. Крім того, часто полемічний 
тон дискусій такої критики навколо симво
лізму як на початку, так і наприкінці XX 
століття доводить, що він виходив далеко за 
межі суто літературних чи сценічних форм 
свого існування, відбивав властиві риси епо
хи, відображував й узмістовнював, зрештою, 
вразливість та емоційність літературних і 
театральних критичних виступів (згадаймо 
бодай гострі суперечки на цьому ґрунті між 
Іваном Ф ранком і М иколою Євшаном, Лесею 
Українкою і Сергієм Єфремовим, Миколою 
Вороним і М иколою Садовським у минуло
му, або ж між Ларисою М ороз і Тетяною 
Свербиловою в теперіш ній час).

З іншого боку, синтезуючи відомі на 
сьогодні праці українських дослідників сим-
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волізму, приходимо до висновку, що, по суті, 
всі вони так чи інакше спрямовані на роз
криття його націонатьної специфічності, його 
естетичної самоцінності й самототожності як 
у літературному, так і в театральному про
цесах початку XX століття. Така позиція віт
чизняних учених цілковито аргументована і 
прийнятна вже хоча б тому, що це мистецьке 
явище, котре в західноєвропейському куль
турному просторі й соціумі виникло як сво
єрідна антитеза до усталеної ієрархії в систе
мі естетико-духовних цінностей, на вкраїнсь
кому грунті сприймалося і поширювалося 
дещо інакше, аніж на Заході і Сході Європи, 
в їх драматургічно-сценічному осередді, що 
мало свою визначену і тривалу державність. 
Тому символізм, поширюючись від їх пись
менств і театрального мистецтва в Україну, 
де ще витав національно закодований дух ро
мантизму, поступово набував ознак (притому 
надто важливих) тієї рушійної сили історич
ного процесу, що виводив нашу вітчизняну 
культуру зі стану провінційності й засвідчу
вав наше настійливе прагнення приєднатися 
до закономірностей розвитку світової-духов- 
ності або ж, принаймні, загальноєвропейсь
кого літературно-сценічного життя.

Власне, якщо дивитись на український 
символізм з такої позиції, то можемо ствер
джувати, що він виконував на національному 
грунті не тільки мистецькі, а й політичні 
функції. А сам факт існування засадничих 
відмінностей уже сам по собі заперечує, на 
жаль, досі усталене серед частини дослідни
ків положення про “наслідувальний”, “вто
ринний” чи “запізнілий” характер цієї модер
но-стильової з ’яви в українській драматургії і 
театрі, що деякими літературознавцями й 
театрознавцями, які відштовхуються від за
гальної схеми, і дотепер трактується як особ
лива форма “передсимволізму” . Навіть біль
ше, цей факт вказує на існування дещо іншої 
динаміки в національному драматургічно- 
театральному процесі, динаміки, що не зав
жди і не в усьому вкладається в рамки чи, 
тим* паче, якось узгоджується з наперед відо
мою або ж заданою схемою.

Передовсім треба зазначити, що однією 
із засадничих ознак українського символізму 
є його онтологічна вписуваність до тодіш ньої 
культурно-історичної епохи національної лі
тератури і мистецтва, його невід’ємна посту- 
льованість символістського світовідчування і 
світовідтворення в духовній орбіті українсь
кого народу. Підтвердженням цього слугує

думка видатного теоретика й історика вашого 
письменства Дмитра Чижевського про те, що 
культурно-історичний процес є великим й од
ностайним рухом різних сфер у тому самому 
напрямку [ 1], котра узгоджується зі створе
ною символістами абстрагованістю лю дсь
кого буття, ідеальною реальністю та понадча- 
совою трансцендентністю. Крім того, теоре
тичною основою українського драматургіч
но-театрального символізму слід вважати по
ложення про національну психо-емоційність, 
що були розроблені Памфилом Ю ркевичем у 
своїх працях про так звану “філософію сер
ця” (кордоцентризм). Одночасно для укра
їнського символізму характеристичною спе
цифічністю також є всеохопний пантеїзм, що 
зчаста межує з містикою, фантасмагорією або 
й нерідко переходить у них. Тут теоретичним 
підгрунтям стала філософія Григорія Скво- 
роди, його тези про макро- і мікрокосмос, не
видимий, проте відчутний зв ’язок з ними 
людини, зв’язок, котрий через Божу сутність 
(надсилу) все об’єднує і пояснює у симво
лічній формі -  у Біблії.

Не можна оминути й того факту у роз
витку українського драматургічно-театраль
ного символізму, про який дослідники часто 
чомусь не згадують, -  наявність (відтак з ’ясу
вання своєрідності) мовного декорування 
п’єс і вистав національних творців, котрі з 
метою їх поширення серед широких народ
них мас та інтелігенції часто вдавалися до 
інтелектуального переосмислення фольклор
но-етнографічних джерел своїх творів, новіт
нього маркування мови їх текстів. Вочевидь, 
теоретичним підложжям цього поставали 
філософсько-естетичні та лінгвістичні 
погляди Олександра Потебні. Тим більше, що 
саме в результаті “ мовного декорування” 
драм і спектаклів українських письменників, 
режисерів й акторів з ’являлася та “ модер- 
ністична стилізація”, яка, за спостереження
ми Ігоря Костецького, була чи не головною і 
визначальною рисою українського символіз
му загалом [2 ].

Водночас не слід оминати незапереч
ного впливу на теоретичні підвалини націо
нального драматурічно-театрального симво
лізму і з боку тодіш ніх західноєвропейських 
та східноєвропейських філософів, психологів 
чи інших мислителів. Наприклад, Фрідріха 
Ніцше й Артура Ш опенгауера з їх песимі
стичними поглядами на людину і світ, Анрі 
Бергсона з його вченнями про інтуїтивність 
людського існування, Зигмунда Фройда з
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його психотерапевтичним методом психоана
лізу, Карла-Ґустава Ю нга з його положен
нями про архетипи свідомості і міф, Володи
мира Соловйова з його ідеями метафізичної 
всеєдності, Павла Ф лоренського, Андрєя Бє- 
лого, В ’ячеслава Іванова тощо. їх наукові 
позиції так чи інакше сполучалися із симво
лістськими ідеалами, сприяючи їх розвитку в 
драматургії і в сценічному мистецтві 
України.

Аж ніяк не применшуючи ролі цих тео
ретичних засад української символістської 
драми, все ж зауважимо, шо вони опосередко
вано позначилися на її мистецькому побу
туванні і радше були тим філософсько-куль
турним грунтом, на якому під безпосереднім 
впливом режисерів й акторів, художників сло
ва зростав новий для початку XX століття 
літературно-мистецький напрям, свіжа форма 
авторської ідейно-естетичної свідомості. 
Й оскільки, на відміну від західноєвропейсь
кого символізму, наприклад, французького 
так само як і російського, український тип 
цього модерністського художнього мислення 
не мав своїх визначних теоретиків, то засад- 
ничі основи його розроблялися передовсім са
мими письменниками та майстрами сцени, що 
видно хоча б із згаданих уже на початку статті 
літературно-мистецьких дискусій навколо 
факту виникнення цілковито нової форми 
драматургічно-сценічної свідомості.

Л ітературознавча суперечка щодо цього 
була започаткована Сергієм Єфремовим, кот
рий виклав своєрідну систему своїх поглядів у 
циклі статей, що були опубліковані в “Киев- 
ской старине” (“ В поисках новой красотьі”, 
“На мертвой точке” та інші). Власне, ця поле
міка щодо сутності символізму як мистець
кого напряму згодом набрала настільки вели
кого резонансу, що втягнула до своєї орбіти 
таких письменників, як Іван Франко, Леся 
Українка, Гнат Хоткевич, Катря Гриневичева. 
Загалом саме ця дискусія та інші тематично 
споріднені з нею статті в тодішній періодиці 
чи не найвиразніше характеризують специ
фічність естетики й поетики українського 
символізму, зокрема театрально-драматургіч- 
ного, дають точну картину його виникнення й 
творчого функціонування в нашому пись
менстві.

Оскільки український символізм тоді 
лише проходив період становлення і не був 
викінченою системою поглядів (світоглядних, 
філософських, естетичних, поетикальних), то, 
зрозуміла річ, на той час — початок XX сто

ліття -  ще не мав чітко визначеної наукової 
дефініції. Тим паче, що ця модель авторської 
драматургічно-сценічної свідомості так, як 
виявлялась вона на національному грунті, 
давала підстави до її різнозтлумачень. На
приклад, той же Сергій Єфремов цілковито 
ототожнював її із декадентизмом, Микола 
Вороний -  із романтизмом, Микита Сріблян- 
ський -  із неоромантизмом і т. п. Певно, це 
йшло від того, щу домінантним було в таких 
поглядах -  ознаки часу, категоріальні риси, а 
чи поетикальні характеристики. Зрештою, як 
засвідчує творча практика західних та східно
європейських драматургів і режисерів кінця 
XIX століття, по суті, нема абсолютно чистих 
стильових систем, а в кожній з них більшою 
чи меншою мірою через постійні дифузійні 
процеси спостерігається змішування одного 
типу художнього мислення з іншими.

Назагал український символізм з самого 
початку свого творчого побутування мав ви
разно модерністський характер й охоплював 
величезний пласт нашого письменства і ми
стецтва на початку XX століття. Він вияв
лявся. як і в західноєвропейській літературі та 
на сцені, в різних родах і жанрах, відповідно 
модифікуючи їх (так, приміром, утворились 
синкретична поезія в прозі, лірична драма, 
поетична вистава тощо). Історики вітчизняної 
літератури простежують чітку лінію розвитку 
символізму в поетичній творчості українських 
авторів, починаючи від “молодомузівців” до 
Миколи Ф ілянського та Олександра Олеся, 
поетів-“хатян” , відтак угрупування символіс
тів 20-х років (Павло Тичина, Яків Савченко, 
Дмитро Загул та ін.) і завершуючи галицьки
ми символістами 30-х років (передовсім 
поетами-“січовиками” , прихильниками так 
званої “львівської модерни” , що групувались 
навколо часопису “М итуса”). Знову ж таки, на 
переконання дослідників, у прозових творах 
українських письменників символізм не до
сягнув відчутного (порівняно з поезією) ево
люційного характеру, вияскравивши лише та
ких його представників, як Михайла Яцкова. 
Гната Хоткевича, Гната М ихайличенка, Гали
ни Орлівни, почасти й М иколу Хвильового.

Як уже зазначалося, драма в цьому ряду 
займала помітне місце. Вона в системі симво
лістського типу художнього мислення стала 
не тільки репродуцентом західноєвропейсь
ких модерних ідей, нових суспільно-естетич
них віянь, а й, що дуже важливо, стимулю
ючим оновлювачем національного буття на
роду. Навіть більше, нових перспектив його
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культурного і суспільного розвою. Щ о це так, 
достатньо згадати з цього приводу ряд теоре
тичних та історико-мистецьких студій україн
ського, зокрема, галицького театру, здійсне
них Іваном Франком, зосібна його досліджень 
концепції драматизму і конфлікту крізь приз
му європейських теорій драми та концепції 
оновлення всього драматургічно-театрального 
процесу Західної України тощо.

Власне, символізм мав сприяти цьому 
оновленню. І найпершим чинником тут, воче
видь, слід вважати (як це не дивно виглядає) 
географічний: західні терени України були 
близькими до Німеччини, Австрії, Польщі, в 
літературах яких символістська модель автор
ської свідомості розвивалася надзвичайно 
продуктивно ще наприкінці XIX століття, 
східні ж терени України, натомість, сусіду
вали з Росією, письменство якої мало, як ми 
вже говорили, потужну символістську базу 
(теоретичну, історико-літературну, світогляд
но-філософську).

Така ситуація внесла ряд коректив щодо 
реципіювання і функціонування символізму в 
українській драмі. По-перше, змушувала дра
матургів якщо й не чинити опір цим впливам, 
то в усякому разі обачно й обережно їх транс
формувати. По-друге, настійливо вимагала 
якомога швидшого вироблення системи влас
них національних цінностей. Тобто виявлен
ня, а відтак і утвердження суто специфічних 
рис, які давали б їй право вибору, право на 
самоусвідомлення у контексті західноєвро
пейського символізму. Крім того, зважаючи 
на соціальну закодованість українського сим
волізму, драматургів приваблювала сама дум
ка про створення синтезованого (національно 
і мистецьки) театру, котрий розбуджував би 
свідомість широких глядацьких мас.

Однак майже одразу ж символістська 
драма виявила й ряд рис, котрі робили якщо й 
нездійсненними прагнення її авторів, то 
принаймні сприяли усвідомленню їх загалом 
благородних інтенцій. Передовсім вона від
верто зміщувала на якусь обочину драматичне 
дійство, що було традиційно важливим як для 
художньо-літературного, так і сценічного тво
рів, набуваючи форми лірично-суб’єктивної 
сповідальності, медитацій (тут цілий ряд 
одноактівок Олександра Олеся, Єлисея Кар- 
пенка, Леоніда М осендза, Ю рія Липи 
та ін.). Водночас абстраговані образи-симво- 
ли, нерідко доведені до абсолюту, помітно 
розмивали класичний тип характеру і кон
флікту (для прикладу, п ’єси Спиридона Чер-

касенка, Якова М амонтова та ін.). Таким чи
ном заперечувалася сама настанова драма
турга на виставу (скажімо, “Сон української 
ночі” та “Ладі й Марені терновий вогонь мій”
В.Пачовського).

Як переконав досвід українського дра
матургічно-театрального символізму, його 
представники зважаючи на ці чинники й 
існуючи все-таки в національно-культурному 
просторі, прямо чи опосередковано викону
вали свою роль: через літературні й сценічні 
твори синтезували проблеми лю дської особи
стості й модерністське світовідчуття, питання 
буття нації і мистецько-художню реальність 
початку XX століття.

Якщо ж акцентувати увагу на “зовніш
ніх” засадничих історико-лігературних аспек
тах саме української символістської драми, 
то тут доміную ча роль, безперечно, відво
диться бельгійському драматургу й теоре
тику символізму М орісу Метерлінку, твор
чість якого була широко знаною в Україні, 
коли одна за одною появляються його п’єси у 
Львівському “Літературно-науковому вісни
ку”, зокрема його драма “Неминуча”, пере
кладена Лесею Українкою. І їй, і Олек
сандрові Олесю, і Володимирові Винничен- 
ку, Єлисею Карпенку, і Спиридону Чер- 
касенку, а пізніше й Іванові Кочерзі, Іванові 
Дніпровському, Якову М амонтову, Леоніду 
Мосендзу та Ю рію Липі, безперечно, були 
відомі головні засади символістичного ми
стецтва, спосіб розуміння символу та його фі
лософські основи, що їх обгрунтував свого 
часу М оріс Метерлінк.

Окрім того, українська драматургія і 
театр перебували (в силу певних історичних і 
суспільно-політичних умов), повторюємо, в 
тісному культурно-духовному контакті з ро
сійською, польською, австрійською та ні
мецькою літературами і постійно відчували 
на собі їх вплив, вплив Заходу і Сходу Євро
пи. Більше того, таке “силове поле” сусідніх 
літератури і мистецтва театру позначалося на 
розвитку української символістської драми 
ще й тому, що романтичне світовідчування 
українства, котре було тоді особливо прой
няте ідеєю національного відродження та 
самоусвідомлення, живилось творчими 
імпульсами загальноєвропейського романтиз
му, що знаходив своє трактування й відобра
ження також і в символістській драмі, в сим
волістських виставах. Наприклад, ідея сили й 
самобутності, що в мистецьких формах діста
ла своє символічне експлікування у п ’єсах
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німецьких авторів Ріхарда Ваґнера та 
Гергарта Гауптмана через відродження міфо
логічних джерел й актуалізації архетипів на
ціональної свідомості, через усвідомлення 
своєї причетності до культурної спадщини 
минулих поколінь, вияскравлювалася також і 
в українській символістській драмі (“Лісова 
пісня” Лесі Українки, “Ніч на полонині” 
Олександра Олеся, “Сон української ночі” 
Василя Пачовського, “Казка старого млина” 
Спиридона Черкасенка, “Чорна Пантера і 
Білий М едвідь” Володимира Винниченка 
тощо).

Подібне можна говорити й про драма
тургію польського автора Станіслава Виспян- 
ського, зокрема про його п ’єсу “Весілля”, де 
за модерністично-символістським декором 
проступає ідея цілісного єдиноспрямованого 
історичного процесу як руху до консолідації 
духовних і моральних потенцій нації. Згадай
мо, що подібна ідея є стрижневою і для 
“Оргії” Лесі Українки, “По дорозі в казку” 
Олександра Олеся, “Про що тирса шелесті
ла...” Спиридона Черкасенка та інших укра
їнських письменників-символістів. Вочевидь, 
не випадкова альтернативність варіації змісту 
та форм зумовлю ю ть історико-порівняльний, 
типологічний підхід до аналізу української 
символістської драми, скажімо, “Лісової піс
ні” Лесі Українки із “Затопленим дзвоном” 
Гергарта Гауптмана чи “Зачарованим колом” 
Люціана Риделя, “Казки старого млина” Спи
ридона Черкасенка із “Затопленим дзвоном” 
Гергарта Гауптмана, “Свіччиного весілля” 
Івана Кочерги із “Синім птахом” Моріса Ме- 
терлінка, “Алмазного ж орна” із “Монною 
Ванною” цих же авторів тощо. Як і не випад
ковим є те, що згодом М икола Вороний -  
один із найпродуктивніш их дослідників сим
волізму на українському грунті -  визначив 
“живими символами”, назвавши кількох дійо
вих осіб із “Золотого руна” Станіслава Пши- 
бишевського, “Весілля” Станіслава Виспян- 
ського, “Ж інки з моря” Генріка Ібсена, “Са
мотніх” Гергарта Гауптмана, а також “Брех
ні” та “Ч орної Пантери і Білого М едведя” 
Володимира Винниченка.

Хоча драматургічно-театральний сим
волізм, повторюємо, неоднаково сприймався 
як його українськими творцями, так і дослід
никами цього типу авторської свідомості, все 
ж еволюціонував він до окремого й цілковито 
самодостатнього стильового виміру в перших 
десятиліттях XX століття. Яскравим прикла
дом цього може слугувати творча постать чи

не єдиного на той час продуктивного адепта 
символізму в українській драмі Миколи Во
роного. Спочатку він спробував теоретично 
обгрунтувати цей літературний напрям у роз
відці “Драма живих символів”, де зробив ви
сновок, що символістську поетику визначали 
знакова система символів як образне втілення 
змісту і відсутність прямолінійно висловле
ної тенденції у творі [3].

Згодом, уже в 1912 році, в дослідженні 
“Театральне мистецтво й український театр” 
(вийшла окремою книгою у 1913 році під 
назвою “Театр і драма”) М икола Вороний від
значав “неорганічність і хисткість” симво
лістських п ’єс у драматургії і театрі. “Симво
лічна драма, -  писав він, -  розриває всі зв’язки 
з традиціями попередньої драми, прагне роз
гадати містичні таємниці існування, недосяжі 
для позитивного значення. Вона повинна 
таким чином віддалитися від реальної дій
сності і заглибитися в сфери туманного й не
зрозумілого. З глибин підсвідомого, джерел 
понадчуттєвого черпає вона своє натхнення. 
Символічна драма зреклася найважливішої 
основи драматичної дії -  створення характерів, 
які, зіштовхуючись між собою, символізують 
діалектику життя. Замість характерів вона 
створила силует, бліді тіні, майже позбавлені 
руху і поставлені в рамки абстрактної дій
сності, без певних ознак часу й місця діі”  [4].

У цих спостереженнях над символіст
ським типом художнього мислення відомий 
театральний критик, певно, йшов од твер
джень самих драматургів. Так, приміром, у 
передмові до трагедії “Про що тирса шеле
стіла...” Спиридон Черкасенко зазначав, що 
його твір не слід зараховувати до розряду 
історичних і не варто висувати жодних вимог 
з цього боку до нього: “Читача, який захотів 
би знайти у цій п ’єсі історичну точність, 
повинен попередити, що він розчарується. 
Історичні і взагалі живі особи в п ’єсі взяті 
автором не для популяризації їх зі сцени, а як 
живі символи для втілення певних ідей. 
(Сірко -  боротьба в лю дині двох начал, Сір- 
чиха -  клопітлива буденність, не здатна 
піднятись над життям, і т. п.). Епоха й істо
ричні події для драматурга тільки фон, на 
якому оживаю ть його власні образи.

Отже, тим, хто хотів би бачити в п ’єсі 
якусь історичну монографію, раджу зовсім не 
читати цієї п ’єси, а звернутися до наукових 
досліджень” [5].

П ізніш е М икола Вороний “викриста- 
лізує” свої погляди на природу і специфіку
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української символістської драми, еволюціо
нуючи в бік розуміння цього типу художнього 
мислення як цілісної системи естетичних і 
світоглядних вимірів, зі своєю поетикальною 
специфікою. Аналізуючи драматургічну' твор
чість Володимира Винниченка, він спостеріг, 
що символізм є характерною особливістю 
творів письменника, надто коли йдеться про 
“Брехню” й “Чорну Пантеру і Білого Мед- 
ведя” . Критик сприймав подвійну художню 
природу цих п ’єс і характеризував це як про
цес рішучого оновлення драми тими митцями, 
які не поривали з реалізмом: “Я маю тут на 
увазі нову психологічну драму, що творила 
«театр настрою» (“Художественньїй театр” у 
Москві), і, власне, окремий рід її, що зветься 
також драмою «живих символів»” [6 ].

Вороний досить-таки влучно визначив 
поетикальні засоби драми “живих символів”, 
доволі тонко простежив сам процес наро
дження тих символів, котрі конче необхідні 
для того, щоб збагнути психологію героя. 
“Виймаючи з дійової особи все те, що скла
дає трагедію її життя, актор утворю є нову 
постать, утворює проект внутріш ньої бороть
би й конфлікту, -  зазначає теоретик, -  і вже 
має дві сильні постаті, що раз у раз впли
вають одна на одну. Ся друга постать, будучи 
символом, є разом і реальністю, є приятелем 
чи другом, невідомою і укритою на дні душі 
силою, що уявляється нам у мріях-снах, уяві і 
передчуттях, або ж страшним гостем, що 
загніздився в серці людини; ся постать, з 
вигляду реальна, в істоті символічна, не по
винна тратить враження таємничості або яко
гось скритого і глибокого значення...” [7].

Для більш грунтовного аналізу симво
лістського типу художнього мислення Воло
димира Винниченка критик здійснював типо
логічні паралелі з символізмом п ’єс Стані
слава Виспянського, Гергарта Гауптмана, Ген- 
ріка Ібсена, що допомогло йому вирізнити 
“живі символи” в українського автора, їх 
своєрідність. “Нарешті, -  підсумовує Воро
ний, -  у Винниченковій «Брехні» Іван Стра- 
тонович є живий символ того морального пе
редчуття, того невблаганного закону, що жи
ве на дні душі Наталі Павлівни і що руйнує її 
апологію брехні; в п ’єсі «Чорна Пантера і 
Білий Медвідь» того ж  автора Сніжинка є 
символом самоцільного мистецтва в душі 
художника” [8 ].

Навіть на цьому одному прикладі, що 
стосується еволюції поглядів на природу й 
функціонування драматургічно-театрального

символізму в контексті вибору між Сходом і 
Заходом, видно, що цей літературно-худож
ній напрям із яскраво вираженими засадни- 
чими передумовами порівняно нелегко при
живався на національому грунті, що спочатку 
це було суто індивідуальне захоплення новіт
німи європейськими течіями (приміром, Лесі 
Українки, Олександра Олеся, Спиридона 
Черкасенка, Василя Пачовського, Якова Ма
монтова, Івана Дніпровського, Гната Хотке- 
вича, Володимира Винниченка), а вже згодом 
його поетикою й естетикою послуговуватися 
і М икола Куліш, і Іван Кочерга, і Яків Ма- 
монтов, а також драматурги українського за
рубіжжя Слисей Карпенко, Леонід Мосендз, 
Юрій Липа та ін.

Цікаво, що коли в ранній драматургії, 
скажімо, Олександра Олеся, Спиридона Чер
касенка, Василя Пачовського та ін. ще наявні 
ознаки наслідування, то у процесі дальшого 
розвитку символістського типу авторської 
ідейно-естетичної свідомості, надто в 30-х 
роках XX століття, вони все менш помітні і 
зводяться до використання тих засобів, що 
зумовлені загальними теоретико-філософсь- 
кими основами західноєвропейського напря
му. Це зв’язано головним чином із тим, що 
українська символістська драма мала відмін
ності початку століття, зосібна два перші 
десятиліття, і наступними періодами. Власне, 
останні вирізнялися від перших більшою су
спільною закодованістю і відбивали істори- 
ко-політичні зміни, насамперед в ідейно- 
тематичному й проблемному “зрізах”, у типі 
драматичного персонажа тощо.

Модифікація характеру символістської 
драми також пов’язана якнайтісніше із ре
форматорськими новаціями українського 
сценічного мистецтва, зокрема експеримен
таторським психологічним театром “Бере
зіль” Леся Курбаса. Під безпосереднім впли
вом нової театральної естетики символіст
ська драма, а відтак і символістська вистава 
помітно відійшли від своїх попередніх зав
дань в аналізі й баченні життя. Чимраз поміт
нішим стає створення такого драматургіч
ного і сценічного тексту, який піддавався б 
суттєвій акторській та режисерській інтер
претації. З плином часу символістська драма 
по-новому трансформує і саму постать дійо
вої особи, її мислення, загалом усю атмо
сферу драматичного дійства. Як влучно спо
стерегла сучасна дослідниця Лариса Мороз, 
українську символістську драму вигідно від
різняє від західноєвропейської її соціальна
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заангажованість [9]. А Л ариса Залеська- 
Онишкевич вказує на розлогість проблемно- 
тематичну української драми, якої не вистачає 
західноєвропейській [10]. Це -  історичні, соці
ально-побутові, філософські, лірико-інтимні 
драми, одноактні п ’єси та інші жанрові утво
рення, котрі засвідчувати велике культуроло
гічне значення символістської драматургії і 
театру в Україні на початку XX століття.

Теоретичні та історико-літературні за
сади виникнення й творчого побутування 
символізму в націонатьній драматургії, що 
намічені тут як головні й самодостатні і 
сягають глибинних основ західноєвропейсь
кого мистецького напряму, даю ть усі підста
ви стверджувати, що українська символіст
ська драма в контексті вибору між Сходом і 
Заходом -  явище багатоаспектне, далеко не- 
одновимірне, тісно пов’язане з еволюцією 
стилів, різноманітних типів художнього ми
слення, що, у свою  чергу, визначило специ
фіку розвитку і функціонування вітчизняної 
драматургії загалом.
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Тридцяті роки характерні для західно
українського літературного процесу жанрово- 
тематичним розмаїттям як у поезії, так і в 
прозі, активним пошуком шляхів, якими мало 
розвиватися далі мистецтво слова, зміщенням 
акцентів з ідейно-змістового аспекту на експе
риментування в царині жанру та композиції. 
Особливо виразно ці тенденції виявились у 
творчості літературної молоді, об’єднаної в 
угруповання “Дванадцять” -  “ новатори кон
струкції й нарації” прагнули вирішити про
блему становлення індивідуального авторсь
кого стилю шляхом експериментування із 
змістоформами. У прозі новаторів відбуваєть
ся й тематичне переакцентування: на зміну 
селянській тематиці центральним у дискурсі 
їхніх пошуків постає концепт енергетики міс
та (Ірина Вільде, Богдан Нижанківський, 
Василь Софронів-Левицький). Твориться сво
єрідний “урбаністичний наратив” -  міф про 
місто (Б.Нижанківський, зб. “Вулиця”).

Однак у той самий час і тема села не 
тільки не зникає з літературних горизонтів -  
уникнути маргіналізації теми землі вдається 
шляхом повернення до глибинних традицій, 
найяскравіше виявлених у модерному письмі
В.Стефаника та Г.Косинки, закоріненому в 
антеїзмі. Саме антеїзм як підложжя світо
глядної домінанти й художнього мислення 
молодих прозаїків “Дванадцятки” І.Керниць- 
кого та В.Ткачука визначає стильову специ
фіку їхньої творчості.

Кожна нація має свої “архетипи при
страстей”, визначальні для її етнопсихології. 
Для українців таким є антеїзм, одна з чільних 
рис, що зумовлюють нашу духовність, -  
“ інтимний зв’язок з землею та природою” 
(В.Янів). Це категоріальне поняття застосо
вується в працях В.Яніва, О .Кульчицького,
І.Мірчука, на цій рисі української ментально
сті наголошував у своїх “Листах до братів 
хліборобів” В.Липинський. Прикметно, що 
Ю.Шерех у “Думках проти течії” розглядає 
українське селянство не в класовому розумін
ні, а в духовному, як “психологічну катего
рію,”. Закоріненістю української ментальності 
у тісній прив’язаності до землі О.Кульчиць- 
кий пояснював українську почуттєвість, моти
вуючи її впливом природи, яка у нашому 
підсвідомому виступає як “М агна Матер”, як 
добра, ласкава, плодюча “земля українського 
чорнозему” . Антеїзм, на думку одного з най
авторитетніших культурологів XX ст. Мірчі 
Еліаде, становив органічну складову “косміч
ного християнства” -  світоглядної основи

наших прапредків у дохристиянські часи [14. 
185].

Антеїзм як модель світу постає також і з 
Біблії, головного джерела “ недислокованого 
міфу”. Ця модель своїм підгрунтям має, окрім 
інших чинників, “християнську доктрину 
транссубстанції” (Н.Фрай), за якою жнива і 
збір, хліб і вино є саме тілом і кров’ю Агнця, 
отже, праця коло землі -  Бож а робота. Анте
їзм є основним “оцінним”, “ ідеологічним” 
(Б.Успенський) рівнем у художній моделі сві
ту багатьох українських митців слова -  Ш ев
ченка, Кобилянської, Стефаника, Самчука, 
Василя Барки, Головка, Косинки.

Іван Керницький продовжив “сільську” 
тему “покутської трійці”, однак у його твор
чій манері, як підкреслює С.Андрусів, “нема 
стефаниківсько-бетговенського драматизму і 
трагедійності”. Міркування літературознавця 
про тяжіння прози Керницького до манери 
письма раннього Гоголя, з тонким ліризмом 
та іронією, бачиться слушним і переконли
вим. Хоча потребує й певного уточнення: з 
раннім Гоголем, зокрема його “Вечорами на 
хуторі біля Диканьки”, Керницького єднає в 
першу чергу закоріненість образності в на
роднопоетичному світобаченні, “міфологічна 
фантазія” (М .Епштейн) у зображенні природи 
й хронотоп химерного. Щ оправда, ці стильові 
особливості характерні більш ою  мірою для 
новели “Святоіванські вогні” -  твору, вер
шинного в прозовій спадщині письменника.

Серед чільних стильових рис ранньої 
прози Івана Керницького можна підкреслити 
синтез глибинного психологізму образотво- 
рення (за висловом молодої Ірини Вільде, 
“глибокого майстерного відчуття душі лю д
ської” ) з ліризмом мови; рельєфності, лапідар- 
ності вислову з імпресіоністичною манерою 
пейзажного малюнка, поєднаною з “міфоло
гічною фантазією ”. Тематично рання проза 
письменника становила своєрідний калей
доскоп із життя західноукраїнського села. 
Жахливу дійсність часів польської пацифі
кації показано в новелі “Батьки й сини”; жор
стоку правду про безчинства мадярських воя
ків у Галичині в часи війни свідчить новела 
“Знаки”. Однак глибинної, непроминальної 
цінності творам новеліста надає пульсація в 
їхній структурі моделі неоміфу: як і Стефа
ник, Самчук, Галина Журба, Керницький тво
рить міф “чорноземної раси” з культом землі 
як Ма§па Маїег, культом родини й праці, з 
акцентом на підпорядкованості життя хлібо
роба космогонічним ритуалам (“Стара хата” ,
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“Мій світ”). У його новелах, як у згустку про
топлазми, закладено й реалізовано те “найго
ловніше, що формує і визначає специфіку на
ціональної моделі світу” : “територіальний 
компонент національної ідентичності”, “ядра 
національного хронотопу [1, 204]”, високий 
імператив непроминальної любові до своєї 
землі.

Новела “Мій світ” -  це світ українсько
го хліборобського космосу. В її підтексті 
вловлюється відгомін слов’янського дохри
стиянського міфологізму, оргаїстичного куль
ту (“Із мачків тихо линуть зів’ялі пелюстки -  
жива кров капле; кучеряві горошки лестяться 
до колін, а лепчиця з полетицею обтулюють 
чорні рани в лоні матінки-землі, що пороз- 
тріскалася від пестощів розгнузданого липня 
[4, 12]”) та християнської традиції (“міняться 
кров’ю і самоцвітами баранці хмар”). Цей твір 
цілком належить парадигмі антеїзму як про
дуктивній в українській культурі моделі світу. 
У структурі ж самої новели мотив антеїзму як 
нерозривного зв’язку з рідною землею увираз
нюється й мотивом повернення: герой новели 
повертається з гамірного міста в рідне село, 
повертається, щоб, як міфічний Антей, при
пасти до живлющих грудей землі й набратися 
вітальної снаги: “П ’ю теплу воду з глиняного 
дзбаняти, жую чорний макух із відсталою на 
три цапі шкіркою, тулю ся до китиць з колосся 
і волошок, вдихаю аромат свіжої стерні, 
п’янію від нього, немов від чаду... Легко мені
-  чарівна снага вливається у кров, вона вже не 
вариться, як у пеклі смола, а пливе спокійно, 
наче розлога річка лугами. Розпростуються 
згорблені плечі [4, 14]” . І герой відчуває себе 
прощеним блудним сином: земля повертає 
його до самого себе, до світу дитинства -  
“безжурного шибеного хлоп’яти з батіжком із 
вербового лика” , щоб, “окрилений, повний 
безмірного щастя й лю бові”, з благословен
ням рідної землі” й із шорстким батьковим 
поцілунком на чолі, він знову міг вирушити у 
пошуки “квітки щастя на перехресних сві
тових стежках”. Проза І.Керницького -  це 
гімн буянню життя, хоча тут відсутній черем- 
шинівський гедонізм. Хвалу життю й праці 
творить автор у новелі “М ій світ” . Цей світ -  
світ українського хліборобського космосу, у 
центрі якого -  лю бов до землі й праця біля 
неї, світ родини, де чільні постаті -  батько й 
мати, а життя й вічність починаються з 
“рідної хати, Купайловим зіллям замаєної” . 
Тут вчувається кровний зв ’язок ліричного ге
роя із землею, потужний антеїзм, що ста

новить основу ментальності українців як хлі
боробської раси.

Міфологізм художнього мислення, зако
ріненість образності прози І.Керницького в 
давньому, ще дохристиянському народнопое
тичному світобаченні, вповні виявився в новелі 
“Святоіванські вогні”. “Кожна націонатьна 
література, -  як зауважує літературознавець 
М.Епштейн, -  має свою систему улюблених, 
стійких мотивів, що характеризують її естетич
ну своєрідність [15, 3]” . Оним із найдавніших 
мотивів української образної свідомості є 
мотив “купальського міфу” . У новелі Івана 
Керницького він реалізується на рівнях обра- 
зотворення, сюжету та композиції.

В основі фабули твору -  опозиція реаль
ного світу, в якому стара, немічна Хима 
мусить “обгуркувати чужі пороги”, красти 
хмиз із панського лісу, трясучись від страху 
перед жорстоким лісничим, бо “діти й онуки 
пішли замолоду глодати сиру землю”, і каз
кового, ірреального дивосвіту купальської но
чі, де все підкоряється таємничому ритмові 
химерного танку святоіванських вогників. 
Акцент у сюжеті твору -  на хронотопі химер
ного, континуумі фантасмагоричного, в якому 
оживає прадавній міф і земля та зілля спов
нюються магічною силою: “Це жах повзе, 
рачкує он там, з глухині, а бабі ввижаються 
якісь страхіття -  може, зеленобороді лісовики 
із сернячими ратицями, може, богині з чор
ними гривами, що вийшли з дряговин у Ку- 
пайлову ніч прати сорочечки потерчатам... [4, 
19]” . І надибаний бабою на полянці серед 
незабудок конячий череп увиразнює в ху
дожній структурі тексту ритуально-магічний 
код, код амбівалентності життя й смерті -  
його регіт, як здається Химі, “лящить лісом” 
як насмішка й над бабиним страхом, і над її 
молитвою, і над її ж иттям ...

Новела насичена звуковими й запахо
вими образами -  з левад лине до лісу “гомін
лива ж аб’яча скарга, а з нею -  запашний по
дих свіжих покосів”. Для баби лісова земля 
пахне “кменом, м ’ятою й суницями... Наче 
весною пахне і молодістю ”, а ближче до села 
стара Х има “аж захлиснулася від парного 
подиху чорнозему”.

М .Епштейн, аналізуючи систему пей
зажних образів у російській поезії, виділяє як 
тип пейзажу “міфологічну фантазію” , в основі 
якої лежать міфологічні схеми сприйняття. Як 
підкреслює літературознавець, основним при
йомом тут виступає персоніфікація [15, 190]. 
У “міфологічній фантазії” “святоіванської
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ночі” персоніфікуються у певні явища приро
ди -  “над мокляками бродить Блуд -  щось 
загубив, чогось шукає вовчими сліпаками”; 
“оживлюються” дерева й кущі, трави й квіти: 
спрацьовані Химині руки цілує роса, наче 
знаючи все про гірку долю  старої, самотньої 
жінки; купальське зілля (Хима пам ’ятає, що в 
неї одної не замаєна хата -  нікому було 
принести бабі клечання) кличе Химу в свої 
обійми, натякаючи на солодкий сон вічності: 
“Простягає Хима пальці по святоіванське 
зілля -  такий рожевий цвіт, зубаті листочки, -  
запирається колінами в землю, сіпає щосили, 
хоче вирвати, агі!.. Щ о за диво? Це наче 
святоіванське зілля тягне бабу до себе, зубаті 
листочки так лоскочуть попід бороду, роже
вий цвіт приморгує -  ходи, ходи, старий дер- 
баку! [4 ,2 1 ]”.

Є в художній структурі аналізованої 
новели образ, що водночас виконує функцію 
пейзажної деталі та стає своєрідною “проек
цією долі”, а також набуває функції заміщен
ня певного композиційного елемента: образ 
падаючої зірки, що в народній міфології сим
волізує відхід лю дської душі. У міфологічній 
фантазії ночі, сповненої купальської магії, цей 
образ постає двічі. Уперше як елемент ри
туально-магічного коду, що увиразнює конти
нуум вічності (“Вилізла баба на широку межу, 
обросилася по коліна, цвіркуни врізали собі 
марша -  аж копоти пішли по сонних травах, 
якась шприха відламалася від Великого Воза
-  чиясь душенька помандрувала в кращі світи 
[4, 20]”). Вдруге як заключний акорд історії 
Химиного земного бутгя, що заміщує фун
кцію невикінченого композиційного елемен
та. “Стара Хима спить, втуливши голову в 
кущі кривавнику й материнки”, -  однак цей 
сон став сном вічності, про що виразно свід
чить у тексті вказана деталь: “Від Великого 
Воза відламалася нова шприха й покотилася 
ясною дугою у безмежну далечінь [4, 22]” .

Прикметно, що в сюжеті трьох кращих 
новел І.Керницького задіяний і мотив повер
нення. Цю особливість сюжетоконструюваль- 
ного чинника в новелі “М ій світ” підкреслила
С.Андрусів, зауваживши певні типологічні 
паралелі з прозою Уласа Самчука: “Герой 
Керницького -  це також  герой дороги, але це 
не дорога з порогу Дому у світ післяініціа- 
ційних випробувань, а дорога додому, повер
нення блудного сина -  повернення до власних 
джерел, до землі, роду, аби відновити свої 
сили їх силою [1, 205]” . Повернення для ста
рої Хими (“Святоіванські вогні”) -  це повер

нення до витоків життя через смерть, шо ото
тожнюється зі сном серед нестерпно п ’янких 
пахощів купальського зілля, -  повернення 
стражденної дитини землі в її лоно, що відбу
вається не за законами трагедії християн
ського світосприйняття, а через органічне 
перетікання однієї форми буття в іншу, вла
стиве дохристиянському міфологічному світо
баченню.

Та найвиразніше проступає конфігура
ція модифікованого архетипу повернення в 
структурі композиції новели “Колядники”. 
Цей твір справедливо можна вважати справж
нім новелістичним шедевром, що поєднав 
художню досконалість, філігранно відточену 
композицію з високою ідейною домінантгою. 
В основі сюжету твору -  популярний у літера
турному та фольклорному дискурсах пово
єнної Галичини мотив стрілецької колядки 
про прихід до матері в різдвяну ніч із віншу
ванням загиблого в далекій Україні сина. 
Такий мотив використали, окрім І.Керниць
кого ще й М .М атіїв-М ельник (“М ісяшної 
ночі”) та А.Курдидик (“Ш ість писанок”). Са
ме він надав їх творам граничної емоційної 
напруги, героїчно-легендарної тональності. 
Така ж тональність властива й новелі Кер
ницького. Та сюжетний варіант “Колядників” 
характеризує дещо інший “ кут зору” : автор 
належав до молодшого мистецького поко
ління, тому не був учасником визвольних зма
гань. І його авторська художня рецепція 
легендарної постаті узагальненого героя та 
невмирущого подвигу січового стрілецтва 
вже позначена рисами національного нео- 
міфу, що увіковічнив цю постать. Ю наки, кот
рі не повернулися з Лисоні, Маківки, з далекої 
України, стали в пам’яті народу символом, 
досвітньою зорею, що світитиме дорогу до 
висот національного Духу багатьом поколін
ням галицької молоді навіть у сталінсько- 
брежнєвському сумеркові. Вони будуть нести 
вічну варту на зоряній дорозі українського ду
ховного космосу.

Типологічне зіставлення трьох текстів, 
сю жет яких базується на спільному мотиві 
стрілецької колядки, увиразнює певні 
функціональні відмінності названого мотиву, 
зумовлені зміщенням його структурних функ
цій у фабулі та композиції: у новелі М.М аті- 
Їва-М ельника мотив виявляється безпосеред
ньо як вкраплення в сю ж ет самої колядки, яку 
співає на Різдво вся родина, що зібралася в 
батьківській хаті. Він “спрацьовує” потужним 
резонансом у фіналі твору й одночасно ста
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новить його кульмінацію. Для ліричної м ініа
тюри А.Курдидика цей мотив, закладений на 
підтекстовому рівні, стає й настроєвою дом і
нантою, і заміщенням фабульності, і чільним 
композиційним прийомом -  завдяки йому 
фрагменти твору набуваю ть цілісності. 
У новелі І.Керницького він функціонує за ме
жами власне фабули, хоча й стає мотива
ційним чинником її вирішення; саме в цьому 
творі мотив трансформується в суто новелі
стичний “пуант”, в якому потужною нотою 
звучить ідейне скерування тексту.

Плаче в старій селянській хатині, де 
двійко самотніх старих сидять коло столу, 
різдвяна свічка білими сльозами, “що завми
рають на цілушці житнього хліба”. Плаче за 
сином-одинаком -  стрільцем Васильком, кот
рий "п ’ятнадцять літ тому, на самісіньке 
Різдво”, загинув за Україну. Не радий старий 
батько і колядникам, що збирають пожертви 
на хату-читальню. Заметушилася старенька, 
хотіла хоч десяток яєць дати -  гостро глянув 
газда: “Облиш !” . Пуант новели відточено до 
граничної межі: у ньому вибухає весь емоцій
ний заряд твору, справді по-новелістичному -  
наче удар блискавки, спалахує ідейна 
домінанта: раннім ранком селом полинула 
новина, “що старий Павло, найбільший у селі 
газда і скупендряга, записав у тестаменті 
увесь грунт на сільську читальню ”. Ця “нови
на” й становить осердя новели, умотивовує 
відкритість фіналу, який із легендарно-пісен- 
ної площини переростає у вічність: “ Кажуть, 
що на самий Свят-вечір, у ясну північ, коли 
зорі так чарівно процвітають. (...), коли на 
льняній скатерті догоряє свічка, а кутя з 
дерев’яною ложкою ждуть на гостей з того 
світу -  тоді завітав у рідну хату одинак -  
Василько і відписався від батьківщини.

...1 знову пішов Молошним Шляхом у 
сірій стрілецькій блюзі, з крісом на плечі на 
віковічну стежу, що на ній немає змін, що з 
неї немає вороття [4, 33]” . Новела “Коляд
ники” є взірцем того, як високе патріотичне 
звучання твору, його “сенс” може органічно 
поєднуватися з художньою  довершеністю, 
задовільняючи вимогу справді високохудож
ньої й патріотично заангажованої літератури, 
висунуту в 30-ті західноукраїнською літера
турною критикою.

Земля як “ надія й молитва селянина” 
стала тематичною  віссю прози й молодого га
лицького новеліста Василя Ткачука. Творчий 
спадок письменника становлять чотири книги 
новел: “Сині чічки”, “Золоті дзвіночки”, “Зи

мова мелодія", “Н овели”. Перша збірка була 
видана в 1935 р. й одразу ж стала резонан
сною в читацьких колах та серед критиків. 
Літературний оглядач “ Нової зорі” назвав її 
найкращою книжкою за 1935 рік. Схвально 
відгукнувся про твори молодого автора й ми
стецтвознавець М икола Голубець (Новий час.
-  1935. -  10 листопада). Однак ця перша збір
ка ще помітно позначена впливом Стефаника. 
Ткачукові “Невістка”, “ Грішник”, '"Бунтів
ник”, “ Ш кільник”, за слушним зауваженням 
Ірини Вільде, нагадують дуже виразно “До
рогу” майстра новелістичного жанру [2, 225]. 
Наступна збірка молодого автора -  “Золоті 
дзвіночки” (1936) -  органічним поєднанням 
художності текстів з їх ідейним скеруванням 
засвідчила самобутнє обдарування митця, 
обіцяла в недалекому майбутньому потужний 
спалах оригінального таланту: “Мабуть.
Ткачук буде найкращим прикладом, до якої 
повної гармонії можна звести ідею з ми
стецькою формою. Коли наші молоді пись
менники схочуть піти за прикладом наймо
лодшого Василя й у такій формі будуть нам 
подавати літературу на українські теми, то 
найбільші недовірки врешті переконаються, 
як багато можна взяти з народу й багато 
створити для нього ж [3. 226]” .

У ніжних переливах “золотих дзвінків” 
Ткачукового слова відчутні ноти кращих тра
дицій українського психологічного імпресіо
нізму, його проза приваблює простотою ви
слову й виразністю малюнка, “ музикою сло
ва”, імпресіоністичною настроєвістю. Ткачу
кові ліризовані новели-мініатюри, нариси 
промовляють до серця читача своєю щирістю, 
трепетною лю бов’ю до землі, до краси при
роди. Ця потужна ідейно-художня домінанта 
єднає його прозу з ліричними новелами ран
ньої Галини Ж урби, Уляни Кравченко, пере
гукується з психологічним імпресіонізмом 
пленеру в М ихайла Коцюбинського. Одним із 
чільних художніх засобів його прози стає 
персоніфікація, завдяки чому земля, квіти, уся 
природа постають на сторінках творів одухо
твореними, а серед композиційних особливо
стей актуальним є прийом паралелізму, 
властивий якраз імпресіоністичній прозі.

Силове поле авторського неоміфу прози 
Василя Ткачука грунтується на антеїзмі -  
пульс його персонажів б ’ється в унісон із рит
мом землі. Ліричний персонаж новели “Вес
на” черпає від землі потужну вітальну енер
гію, щедро віддаючи їй свою любов: “ І ща
сливим почував себе, а його радість земля й
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молоденька травичка на межі приймали [ 1 1 , 
39]” . Старий Степан із новели “Золоті дзвін
ки” стає на прю із самою бурею, що хоче гра
дом вибити його лан, його кривавицю, його 
селянську долю: “теплими грудьми і клекот
ливим серцем” прихиляється до землі... А ко
лоски шукають захисту в господаря -  “дзьо
бали Степана в руки, остиною чіпалися оде
жини й волосся, термосили рукави, поли, мов 
щенята, й лізли до пазухи [ 1 2 , 113]” .

У 1939 р. у Львові вийшла третя збірка
В.Ткачука -  “Зимова мелодія” . Домінуючим 
тут є улюблений автором жанр нарису, лише в 
поодиноких випадках архітектоніка “малих 
форм” наближена до новелістичної (“Ю ркова 
весна”, “Старосвітські лю ди”). Літературозна
вець С.Хороб акцентує серед жанрових особ
ливостей прози В.Ткачука на “усіченості 
фабули”: “ ... у своїх творах він не створює 
якихось розлогих сюжетів; часто вживана ним 
усіченість фабули сприймається радше як 
своєрідний простір для домислу (“Буря”, “Не
щасні”). Прозаїка цікавить не стільки 
зовнішня подієвість, скільки психологічний, 
внутрішній стан, що в “долю героя вносить 
зміну” у певні моменти життя, серед загостре
них і напружених обставин та ситуацій [...]. 
Звідси у новелах Василя Ткачука обмежена 
кількість персонажів, абсолютизація права 
головного героя, в рамках свідомості якого 
інші образи існують лише як епізодичні, 
динамізм зображення психологічного стану 
(“Останні гони”, “У сусіди весілля”, “Простий 
мужик” та ін.) [13, 90 -9 1 ]”.

Ткачукову манеру побудови сюжету, 
відхід від жанрового канону класичної новели 
зауважив ще в тридцяті роки М ихайло Руд- 
ницький: “ ... письменник рідко коли береться 
за сюжет, який ішов би від зав 'язки через 
наростання конфлікту до будь-якої розв’язки. 
Він обирає тільки один момент, одну картину, 
одне переживання і навіть не зображує їх, а 
передає настрій [10, 4]”. Такий акцент на 
настроєвості характерний якраз для новели 
імпресіоністичної -  далеко не раритетної і в 
українській прозі 30-х. Адже поетика імпресі
онізму якраз грунтується на “враженнєвості”, 
настроєвості, а звідси в жанрі новелістичному 
центр ваги зміщується з традиційної “нечу- 
ваної події” та чітко вираженої новелістичної 
“шпильки” -  пуанту -  на лейтмотив, що уви
разнює, спонукає звучати цю настроєвість 
домінантою. Новелістичний поворот сюжету 
реалізується тоді через певний дисонанс.

У рецензії Івана О гієнка на книгу Ва
силя Ткачука “Зимова мелодія”, виявленій
С.Хоробом, відомий український просвіти
тель так містко й виразно схарактеризував 
прозу цього автора: “Хто прагне правдивої, 
вибагливої поезії, хто спраглий на ніжні ма
люнки навіть трагічної лю дської недолі, нехай 
той читає Ткачукові новели, і знайде заспо
коєння або примирення від життєвого сучас
ного бруду [9]” . Настроєві, ліричні, сповнені 
чару музики слова, твори прозаїка все ж не 
акцентують на важливій для західноукраїнсь
кої прози аналізованого періоду проблемі рос
ту національної свідомості серед галицького 
селянства: хоча сучасник Василя Ткачука та 
його соратник по перу А.Курдидик зауважив, 
що селянин у Ткачуковій прозі “починає 
міркувати, а його руки, жиласті й міцні, 
знають, що треба робити”, усе ж його персо
наж -  пасивний, а твори не вирізняються тією 
глибиною осмислення філософських, бут- 
тєвих проблем, та. зрештою, і тією мірою 
художності, що властива прозі Г.Журби.
У.Самчука, І.Керницького. Надто рано обір
вався життєвий шлях письменника, не давши 
йому змоги вповні реалізувати щедро наді
лений Богом талант.

Таким чином, аналіз прози І.Керниць
кого та В.Ткачука доводить, що пошуки 
індивідуальних стильових стратегій в 30-х 
роках міжвоєнного двадцятилітгя відбувалися 
й шляхом оновлення підходів до традиційної 
для української літератури сільської тема
тики: у цій прозі виразно пульсує силове поле 
авторського неоміфу, грунтованого на анте- 
їзмі як одній із чільних етнопсихологічних 
домінант.
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С И М В О Л ІЧ Н І ЗН А Ч Е Н Н Я  Л ЕК С ЕМ  “С В ІТ Л О ” / “Т Ь М А ” (“8 \¥ ІА Т Е О ” / 
“С ІЕ М ІЧ 08С ”) У РЕ Л ІГ ІЙ Н ІЙ  К А РТ И Н І С В ІТУ

У статті розглянуто символічні значення лексеми “світло” / “тьма” ("зм/іаііо” / “сіетпозс” ) у  
релігійній картині світу. Дослідження ґрунтується на порівняльному аналізі ключових понять, які у  
біблійних текстах допомагають розкрити суть поглядів людини на світ у  контексті її релігійного 
світосприйняття.

Ключові слова: релігійна картина світу, релігійна істина, символ, символічне значення.

Релігійна картина світу тлумачиться з якими асоцію ю ться досліджувані нами
здебільшого як сукупність знань, думок, уяв- лексеми “світло” /  “тьма” (“хт аїїд” /
лень про світ, які відображаються, на думку “сіет позс”). Організація асоціативних зв’язків
Г.В.Колшанського, в “особливостях пізна- репрезентує одну із моделей збереження
вальної діяльності людини, пов’язаної з різ- знань у пам’яті людини. Ця модель існує у
ними географічними, історичними, виробни- свідомості як матриця, кожен сегмент якої
чими чинниками тощ о” [3, 39]. Вона (картина) пов’язаний з інформацією в довготривалій па-
знаходить своє відображення у релігійних м’яті людини й активізується разом із нею.
текстах, Біблії, молитвах, які представляють і М одель асоціативної організації пам ’яті спри-
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яє появі асоціативно пов’язаних між собою 
концептів. Представники національно-куль
турної спільноти вибирають ті чи інші зв’язки 
залежно від етноспецифічної ментальності. 
Серед загальнонаціональних та індивідуаль- 
но-авторських концептів, національний є най
більш узагальненим. Він конкретно репре
зентується у мовній свідомості, яка піддається 
когнітивному обробленню і постає у сукуп
ності всіх валентних зв’язків, які є націо
нально-культурно маркованими.

Релігійна картина світу -  це сукупність 
найзагальніших поглядів на світ у контексті 
його релігійного світосприйняття, це релі
гійне тлумачення його будови, походження, 
розвитку і місця людини в ньому. Для того, 
щоб визначити роль і місце задекларованих 
темою концептів у релігійній картині світу, 
слід звернути увагу, що головними складни
ками релігійної свідомості є визнання двох 
світів -  потойбічного і поцейбічного, сакраль
ного та профанного, обмеженість останнього 
простором, часом та волею людини.

Релігійна картина світу -  це своєрідне 
філософське розуміння категорій простору та 
часу: сьогодення має певні, визначені (часто 
без волі на те людини) контури з одного боку 
(нагадувальна функція релігійної лексики); з 
іншого -  розвиток його залежить від надпри
родних сил, які за нашими благаннями, мо
жуть втручатися в хід земних подій (наприк
лад, молитовна, зцілювальна, чудотворна 
функції релігійної лексики). Життя виникає в 
результаті творіння як вияв волі Бога, що дає 
надію людині, яка намагається реалізувати 
духовні запити навіть у земному житті, під
порядкувавши його найважливішій релігійній 
істині -  Христу (утверджувальна функція ре
лігійної лексики). Потойбіччя -  вічність, без 
паніки і земної суєти, як плоди невсипущої 
духовної співпраці з Абсолютом [7, 15].

Для релігійної картини християнський 
світ -  це система образів-дзеркал, сконструйо
ваних у вигляді сходинок, з яких кожна пев
ного мірою віддзеркалює Бога. Завдяки цьому 
чіткіше проявляється внутрішня структура 
світу. Оскільки людина, як одна зі сходинок 
складної конструкції, перебуває на межі двох 
світів -  божественного і природного, то від 
напрямку спрямування дзеркальної площини 
(верх/низ) залежатиме, якого образу вона 
набуде. Якщо зобразити певні ланки сходинок 
словесним ланцюжком понять: Бог -  лю дина
-  слово, то мета слова -  через символічні 
образи спрямувати нашу увагу до пізнання та

розкриття основних концептуальних компо
нентів, які несуть символічне навантаження 
[13].

У релігійній картині світу важливе міс
це займає також вчення про кінцеву долю  
людства та світу, складниками якого є уяв
лення про Царство Боже на землі, про анти
христа, воскресіння мертвих, Страшний суд, 
рай, пекло та інше. Рівні релігійного світоро
зуміння -  відносно самостійні пласти інтелек
туального елемента релігійної свідомості -  
буденний і теоретичний. О сновою  розпізнан
ня цих рівнів є різноякісна роль чуттєвого та 
раціонального у формуванні образів надпри
родного та уявлень про зв ’язки між ним і зов
нішнім світом [4, 41].

Семантико-смислові трансформації 
ключових релігійних концептів найчастіше 
асоціюються в нашому уявленні в опозиціях: 
“добро” / “зло”, “рай” / “пекло”, “життя” / 
“смерть”, “ надія” / “безнадія”. Саме такі 
концепти мають у мовній і релігійній картині 
світу найбільш чисельний вияв реалізації на 
побутово-зовнішньому рівні сприйняття. У 
релігійному контексті свою реалізацію мають 
і концепти “світло” / “т ьма” (“зміаііо” / 
“СІЄШП05С”), оскільки вони є основою розу
міння самої релігії, християнства як такого та 
відображаються в одиницях номінації, сим
волізації, а також за допомогою  різних мов
них засобів.

Новий тлумачний словник української 
[8 , 165-166] подає кілька значень лексеми 
“світло” які частково співпадають з визначен
нями лексеми “т іа ііо ” у Словнику польської 
мови за ред. В.Дорошевського:

Світло, -а, с. р.
1. Промениста енергія, що випроміню

ється яким-небудь тілом, сприймається зором 
і робить видимим навколишнє. Нерівне світло  
осявало коротку, грубу ф ігуру з круглим  
ласкавим обличчям  (Коцюб.). Виставляти (ви
ставити, подавати, подати) в світлі якому  
кого, що -  представляти кого-небудь або 
показувати щось з певного погляду; В іншому 
світлі бачити (розглядати) -  сприймати не так, 
як раніше; Кидати (кинути) світло (промінь 
світла) на що -  розкривати, робити ясним, 
зрозумілим щось. М ож е й цей невеличкий  
причинок до біографії Тараса Ш евченка не 
буде зайвим і разом з іншими кине промінь 
світла на дорогу постать нашого великого  
Кобзаря (Коцюб.). Поставати (постати) в 
світлі яком у  -  сприйматися з певного погляду, 
певним чином. У світлі чого  — з позиції чо
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гось, виходячи з певного погляду на кого-, 
що-небудь.

2. Освітлення, характерне для певного 
часу доби. Якби м оє ж ит т я так зникло 
непримітно, як  зникає вечірнє світ ло... 
(Л. Укр.); // розм. Світанок, схід сонця. -  
Досиділись мало не до світла, неначе завтра 
свято! (Н.-Лев.).

3. Джерело освітлення і пристрій для 
освітлення в приміщенні та на вулиці; // 
Освітлення, яке дають освітлювальні прилади.

4. М ісце, звідки йде освітлення; освіт
лене місце, освітлений простір.

5. розм. Речовина для освітлення.
6 . ж ив. Світле місце, світла пляма на 

картині, що відтворює найінтенсивніше освіт
лення певної ділянки зображуваного просто
ру. Конт раст и світла й тіней.

7. перен. Блиск очей, що з ’являється під 
впливом радісного, світлого почуття; радіс
ний, світлий, ясний вираз обличчя; // При
ємне, радісне почуття.

8 . перен. Те, що робить ясним, зрозумі
лим навколишній світ; те, що робить радіс
ним, щасливим життя; // Уживається як сим
вол істини, розуму, освіти або радості, щастя.
-  Твій ум  буде вічно рват ься Д о  світла. 
правди і добра  (Фр.).

У польській мові [12, 1330-1332] лексе
ма “ім а ї іо ” має такі значення:

1. “ Раїе еІек1гота§п еїус2 пе сігіаіадое па 
око Ішігкіе, луушоїцізсе шгагепіа ш ггоко^е” : 
Масі ч/іегско'міпзкіті Іазаті сіггаїу ггасікіе 
ш іа ііа  $рл>іагсі. Зшіаііо згіисгпе, зхуіаііо Іатру , 
з\уіесу (\у осігогпіепіи осі з\уіаі!а СІ2 ІЄШ1Є§0 . 
азіг. / іг. 8 \уіаі!о госііакаїпе “гогргозгепіе 
5\уіаї1а 5Іопес2Пе§о па руїе те їео гу сгп у т  і 
теїеогасН к г ^ с у с Ь  \у икіасігіе зіопесгпут” . 
киїї. Злуіаііо \уіекиіз1е. /е г и  Скгузіе! А сіа]ге (у 
итагіут зт а їїо  м>іекиізІе! /гаг. Соз ггиса 
5\УІаї1о па со “соз рггусгупіа зі? сіо \уу)азпіепіа 
сге§о” : Осікгусіе тгизбм> ггисіїо пом/е зш аїіо  
па ргоЬІет ром>$Іам/апіа гусіа па 2іеті. 
Рггес1з1а\уі<5, икагас со ІиЬ ко§о ш ]а к іт з  
з\у іє ї1є ; ггисіс па кодо ]акіез зхуіаїїо 
“ргге(І5іа\УІ6  ко§о ІиЬ со ш ^акІ5 зрозоЬ, росі 
іа к іт з  \уг§1?с!ет”: 1¥згуз(кіе ]е%о зргамгу Ьуіу 
м/уміесгопе па ]ст, а па о$оЬ% ггисопе 
м/узіагсгаіцеє зт а їїо . Росі з^ іа ііо  “па їіе 
оз^іеііеп іа, Ьіазки” : Мя гіоіут  разіе гаскосіи 
сіет піаїу м>г%6гга гіеіепі; росі зч>іаІІо зісм аіу  
зщ сгагпе. XV реіп у т  з уу іє ііє  “ лу Ьагсіго іа зп у т  
озу/іеііепіи, Ьіазки”: 0£ІцсіаІ тпіе IV реіпут  
зууієііє ]азпо  гог]аггопуск окіеп аріекі. XV 
злуіеііе сге§о “оріега^с зі? па игузкапусЬ

\уіас1отозсіасН” : IV з у у іє ііє  іуск пом/уск Ьасіап 
піе сіа зі% иіггутас Іегу о м/іеікороізкіт 
роскосігепіи /%гука Шегаскіе%о.

2. “Озчуіеііепіе, іазпозс сЬагакіегузІусгпа 
сііа ]акіеЗз сг?зсі сІоЬу ІиЬ рогу гоки”: М іесгпе 
зт аїїо  рпесім 'іозпіа г Ігисіет рггеЬуаІо сщгкїе, 
акзатіїпе коїагу.

/га ї. Вас зі?, піе гпозіс з\уіаї!а с1гіеппе§о 
“Ьаз зі? ^а\Vпо5сі, и]а\упіапіа ( г ^ к і е  о ]акісЬз 
піеисгсі\уусН, піесгузіусЬ зрга\уасЬ, іпіегезасН 
ІиЬ о піеисгсі\уусН ІисІгіасЬ)” : Кю  Іф а  зщ  
злуіаііа <і.іеппе£0, кіо ипіка істпе] сіузкиз]і 
гтизга оропепід\\> сіо тіїсгепіа, сет затосксцс 
ройа)е зі£ м> росіеіггепіе, іе  сіїа іак іскз  
піесгузіуск сеідч/ (...) сИсе га^іизгус орогусі§. 
Щггес з\УІаі!о сігіеппе: а) “игосігіс зі?” : Л а ск іт  
Ьеіешеї па їе іу  сіо згеге%и Іуск т акот іґуск  
т^гом/ пазгуск, кіогу м/ргстсіїіе па ііет і 
роїзкіе) и/ггеїі зууіаііо сігіеппе, аіе піе Ьуіі 
гсііеппуті Роїакаті; Ь) “о иї\У0 гге, сігіеіе 
Іііегаскіт: гозіас \уус1апут” : Мо]Є пом>еІе таіц 
щггес з\УІа(Іо сігіеппе “Сіозіе

рггеп. (сіо 2 п. 1 і 2 ): “оз^іесепіе и тузіи , 
пайка, \уіе<3га, оз\УІаіа“ : Иіекюггу Іисігіе,
кібгут г §Іироіц скіора Ьагсіго Ьуіо ч>у§о<іпіе, 
гасігі Ьу міусіггес і 1% Ігозгк^ зт айа, кідгц 
Іисіомі сіас гасгуїі.

3. “Іігг^сігепіе зшіеііпе; ігбсіїо о з луіє їіє -  

піа, іак  Іа тр а , гаго^ка, з\уіеса“ : Раппа, змгіаііо 
іггутаіцс р ггу  зоЬіе, раїизгкат і ]е озіопііа 
згегеїпіе.

рггеп. IV гогтом>аск о кзщгкаск, кібге ти 
сіам>аІа сіо сгуїапіа, гараіаіу зщ  н1 ]е§о итузіе 
ріегм>зге зм/іаііа.

4. “Віазк, Ьіузк, роїузк сге§о \узки1ек 
осІЬісіа рготіеп і з\УІе11пусЬ (зіопса, Іатру  іір.); 
р іа т а  злуіеїіпа” : Соз Ьіузка!... Моге Іо Ьіазк и> 
регеї згпигге? Моге §\уіа(іо Ьгуіапіа аІЬо 
когпаїіпу?

рггеп. Иіегпасгпіе г  м/іІ%о!пе£о міукгасіаі 
зщ тгоки зм/іі Ьег гитіепса, жіосіцс сігіеп Ьег 
зт аїїа  м> оки.

5. “ Рггекго], згесіпіса оі^оги (капаїи, 
гигу); о ї\у о г “ : Зсіапка м>16кіепка [Іпи] ]ез1 §гиЬа 
і ■шукагще сіеіікаїпе и>агзґм>ом>апіе. УУем/пцІгг 
Ьіе§піе ризіу, и’цзкі капаїік, Ігм>. з\УІа(Іо.

6 . /о(. згі. “ Іазпа р іа т а , ^азпе тіе ]зсе  па
їоГо§гаїб’Л 'апут, т а їо ш а п у т  рггесітіосіе і іе§о  
оЬгагіе, копігазіи^се г  п ^ з с а т і  с іе т п у т і ,  г  
с іеп іат і” : ОЬгаг осігпасга зщ Ьагсіго
итіеі^іпут гогтіезгсгепіет змгіаіеі і сіепі.

7. коїв]. “ОсІ5І?р ті?с!гу  росікіасіаті ІиЬ 
згу п ат і па Іогге” : И о^зге  Іуру росікіасібм/ та]ц. 
ш ф згц  згегокозс, Іесг гЬуІпіе розгеггепіе іск 
ргожасігіїоЬу сіо пом/уск ігисіпозсі росіЬуапіа
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рггу гтпіеізгапіи гогзісти зм/іеііе тщсігу 
піті.

8. роІі§г. “№ е  га с іги к о 'Л 'а п е  ш іе ] з с е  \у  

їе к з с іе “ : ОЬгаг коїитпу р о ш езс і ІиЬ пом еїііезі 
аІЬо гл ’агіу (...) аІЬо іигпу, ]акЬу розігг^ріопу, г  
рггеч>а§ц $\уіаі1а, }егеІі ]езІ н' піт йиго 
с1іаІо§6хі>, ропіем>аг м/урошесігі розгсге^діпуск  
оздЬ сігикще зі% рггемагпіе осі пом/е&о м/іегзга.

Окремі значення багатозначного слова 
“світло” /  “зм/іаііо” в українській і польській 
мовах співпадають, хоча є деякі відмінності у 
символічному значенні, які проявляються у 
взаємозв’язку слів між собою та у певному 
контексті. Лексема “світ ло” /  “зш а їїо ” етимо
логічно пов’язана з відтінком світлих барв, а 
саме: світлі барви сприймаються свідомістю 
людини як щось позитивне, спокійне.

У релігійному контексті двох спорід
нених слов’янських мов виділяються такі ком
поненти лексеми “світло”/  “зм/іаііо”'.

• “фізичне явищ е”:
І  сказав Бог: “Х ай станеться світло! " 

І  сталося світло [ 1 , 1 ].
Шесіу Вд§ ггекі: “Міеска) зщ зіапіе

з\УІа(іо! Із іа іо  зщ зщ а й о  [11, 27].
І  Бог назвав світло : “Д ень ", а темряву 

“Н іч ” [ 1,1].
/  пагмгаї Во% зт а їїо  сіпіет, а сіетпозс 

посц_ [11, 27].
Бо зорі небесні та їхні сузір 'я не дадуть 

свого світла, сонце затьмиться при сході 
своєму, а місяць не буде сяяти світлом своїм 
[1,694].

Во ^л/іагсіу піеЬіезкіе і Огіоп піе Ь^сіц 
Іазпіаіу зм/ут зм/іаііет. зіопсе зщ гаст і осі 
зч>е%о шскосіи  [11, 840].

Світлова символіка духу може бути ви
явлена в різних традиціях. У біблійній тра
диції світло тлумачиться як ознака маніфес
тації божества. Ранньохристиянське пере
осмислення неоплатонізму заклало традицію 
пояснення Бога як Світла, до якого повинна і 
природньо прагне людина. Світлова симво
ліка Бога знаходить відображення в метафорі 
осяяння. О б’явлення описується як осяяння, 
випромінювання божественного світла. Рай -  
це сходження до світла. Сама краса сприй
малася як світло, яке заспокоювало, підбадьо
рювало, було знаком святості.

• “віра” :
Бо кожен, хто робит ь лихе, ненави

дить світло, і не приходить до світла, щ об не 
зганено вчинків його. А хто робить за прав
дою, той до світла йде, щоб діла його вияви
лись, бо зроблені в Бозі вони  [1, 345].

Так Іег зхуіаііо ххазге піеск і  аз піе] е па 
осгаск м>згузікіск ІисІ2І. Каісіу Ьом/іет, кіо зщ  
сіоризгсга піергам>озсі, піепаууісігі зхуіаііа і піе 
гЬІіга зі% сіо з\уіаі1а. аЬу піе роЩріопо ]е£о  
йсгупки. Кіо зреіпіа м/ута§апіа ргамгсіу, 2ЬІІіа 
зі% сіо з\уіаііа. аЬу зщ ока2аіо, ге ]е%о исгупкі зс[ 
ііокопапе ш Во§и  [11,58].

Буду зносити я  гнів Господній , бо 
згрішила Йому, аж поки не вирішить справи 
м оєї та суду не вчинить мені. Він на світло 
мене провадить, -  побачу Його справед
ливість  [1, 933].

Спієм/ Рапзкі тизг% гпіезс, Ьот г&ггезгуі 
р гге ст  Міети, аг гогзцсігі то]с{ зргак% і 
рггун/госі ті ргсто; муміесігіе тпіе па з\УІаіІо. 
Ь%сі$ о ^ іф а с  гЬам/се сігіеіа [11,1089].

Переосмислення концепту “світло“/  
“зм/іаііо” відбувається повністю, коли мова 
йдеться про віру, бо цей компонент є одним із 
основних смислових відтінків даної лексеми у 
релігієзнавстві. У польській та українській 
мовах концептуальне розуміння “світла”/  
“ін ’іаііа” як віри збігається повністю. Наве
дені вище приклади свідчать про те, що віра у 
Бога є добром, тобто тим світлом-вказівником 
у християнському житті лю дини, який вказує 
вірний шлях до спокути гріхів і до Життя 
Вічного.

• “дороговказ” (переносне значення):
Ви світло для світу. Не мож е схо

ватися місто, що стоїть на верховині гори.
І  не запалюють світильника, щоб поставити 
його під посудину, але на свічник, -  і світить 
воно всім у  домі. Отак ваше світло нехай 
світить перед людьми, щоб вони бачили ваші 
добрі діла, та прославляли Отця вашого, що 
на небі [1 ,7].

№у іезіезсіе зууіайет сіїа саїе§о зм/іаіа. 
Ше тоге зі% икггус тіазіо роіогопе па %6гге. 
Міе гараіа зщ Іег зт а їїа  і піе зіам/іа росі 
когсет, аіе па ш іесгпіки, аЬу ш іес іїо  
т гузікіт , кідггу зц м/ сіоти. Так піеск зм/іесі 
шазге зууіаііо рггесі Іисігті аЬу м/ійгіеіі м/азге 
сіоЬге исгупкі і скмаїііі 0 )са  м>азге§о, кіогу іе з і  
м? піеЬіе [11,1128].

А путь праведних -  ніби те світло ясне, 
що світить все більше т а більш аж  до 
повного дня [1, 636].

Зсіегка ргам>уск -  Іо зш аїїо  рогаппе  
м/зскосЬі -  м/ггазіа аг сіо роїисіпіа [11,713].

Робіть усе без нарікання та сумніву, 
щоб були ви бездоганні т а щирі, “невинні 
діти Бож і серед лукавого та розпусного  
р о д у ”, що в ньому ви сяєте, як  світло в світі 
[1 ,228].
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У Біблії значення “світло”/  “зч/іаііо” як 
“напрям, дорога” вживається у підтексті 
досить часто, бо вважається, що і сам Бог є 
дорогою праведного життя, на яке вказує 
світло віри. Промінь світла зірки вказав до
рогу до новонародженого Ісуса, так і саме 
світло у християнстві ста ю  дороговказом до 
віри в Бога.

У контексті бачення життя і смерті як 
таких, що починають і закінчують вічний 
цикл існування, на першому місці проявля
ється компонент “світло як  ж итт я” -  символ 
початку нового (як матеріапьного, так і 
духовного світу), і у ширшому розумінні -  
початок, народження та існування світу, віри, 
релігії, Бога.

• “життя” :
І  побачив Бог світло, що добре воно. -  і 

Бог відділив світло від темряви [ 1, 1 ].
Во§ м>ісІ2цс, ге злуіаііозс іе з і сІоЬга, 

осісігіеііі}С{ осі сіет позсі [ 1 1 , 26].
1 буде то єдиний день, Господу знаний, -  

то буде не день, і не ніч, і буде. -  на час 
вечора станеться світ ло  Г1. 954].

В^сігіе го іесіеп іесіупу сігіеп -  Рап Іуїко 
м/іе о іут -  піе Ь^сігіе ю  сігіеп апі пос. 
ц’іесгогпа рога Ь^сігіе зм>іаІІет [11,1114].

У християнстві “світло”/  “зчііаііо” є 
символом Бога, воно підсвідомо асоціюється з 
хрещенням Ісуса та сходженням на нього 
божої ласки, з тим, який одяг він носив, яким 
його завжди малюють на іконах. Зображення 
Бога у білосніжному одязі, який аж випро
мінює світло, допомагає мовцеві зрозуміти да
не концептуальне значення.

/  він перед ними переобразився: обличчя 
Його як  те сонце, засяяло, а одеж а Його 
стала біла, як  світло  [1, 25].

Тат рггет іепії зі% м/оЬес піск: Ім/агг -Іе&о 
гаіазпіаіа )'ак зіопсе, осігіепіе газ зіаіо зі% Ьіаіе 
]ак зи'іаііо [11, 1143].

Світло в усіх народів є символом бо
жественності, духовності, що після первісного 
всевладдя хаосу темряви пронизали всесвіт і 
вказали темряві її місце. Світло і темрява 
представляють собою  найважливішу дуалі
стичну систему полярних сил, причому сим
волом світла виступає також його найпотуж
ніше джерело -  Сонце. У ранній християн
ській іконографії використовуються засоби 
стилізації сонячних променів для того, щоб за 
допомогою світлових ореолів і німба висло
вити ідею зв’язку Бога та світу -  наприклад, 
згідно з біблійним псалмом 103, 1-2: “Госпо
ди, Бож е мій! Ти вельми великий, зодягнувся

Ти в велич та в славу. Ти зодягаєш світлом, як  
ризою... ” Очевидно, що слово Христа "Я є 
світло св іт у” повинно було мати дуже вели
кий вплив на християнську символіку світла, 
настільки сильний, що світильник у като
лицьких церквах називається “вічним світ
лом”. Носіями світла є свічки, як, наприклад, 
великодня свічка або свічка в будинку, яку 
освячують у церкві на Стрітення. Свічки при 
хрещенні та причасті глибоко віруючі люди 
сприймають не тільки як абстрактні символи, 
а й як такі, що мають велике значення для 
створення певного настрою. Всюди панує віра 
народу в те, що вже одне запатювання освя
чених свічок, які поширюють своє м ’яке світ
ло, захищає від бурі та граду, повені та хво
роб, якщо віруючі при їх сяйві будуть молити 
небесного Спасителя про захист. Світло 
символізує вічність, нематеріальність, недо
торканність духу, життя, славу Бога, Христа, 
одкровення, святість, моральність, процві
тання, любов, духовну радість, сміх, еволю
цію, інтелект, знання, натхнення, інтуїцію.

Світло традиційно уподібнюється духо
ві та божеству, постає як символ святості, 
благородства, краси, вважається проявом му
дрості й чесноти. Світло -  перш за все атри
бут сонця. З цієї причини воно стає символом 
божественної сили (іранський Ахурамазди і 
грецький бог-сонця Геліос зображувалися з 
сяючим ореолом) і верховної влади (корони 
правителів робляться з світлоносних мате
ріалів) [6 , 97].

Концепти “світло“/  “ш іа ііо ” становлять 
в аксіологічних дослідженнях культурно-зна
чущу, метафоричну опозицію, яка лежить в 
основі інтерпретації різних сфер життєдіяль
ності людини:

1) емоційної (світло  -  символ радості, 
щастя, любові, надії, очікування тощо);

2 ) гносеологічної (світло -  символ 
знання, істини, просвіти, навчання, зрозумі
лості, ясності, розуму, мудрості, здатності до 
сприйняття, науки, освіти, популярності);

3) етичної (світло -  символ добра, мо
ральності, порядності);

4) релігійної (світло -  символ Бога, 
божественного, святого, Ісуса, віри);

5) онтологічної (світло -  символ наро
дження, життя, відродження, початку);

6 ) естетичної (світло -  символ краси, 
прекрасного).

Світло -  символізує прояв божества, ко
смічне творіння, логос, універсальний прин
цип, що міститься в явищі, початковий інте-
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лект, життя, істину, просвітлення, пряме знан
ня, безтілесне джерело блага. Випроміню
вання світла уособлю є нове життя, що дару
ється божеством. Світло -  перше творіння, що 
має владу розганяти зло і сили темряви. Воно
-  слава, радість, блиск. Світло, осяяння є 
результатом надприродних сил, воно асоцію
ється також із дощем, символізуючи сходжен
ня небесних благодатних сил. Відчуття світла
-  це зустріч із абсолютною реальністю. Світло 
пов'язане з початком і кінцем, воно існувало у 
Золотому столітті, а після гріхопадіння його 
змінила темрява. Створення раю -  це віднов
лення початкового світла. Досягти світла -  
значить прийти до центру. Світло і темрява є 
двома аспектами існування вічної матерії: 
життя і любові, смерті і поховання, творіння 
та руйнування [13].

Світло звичайно зображується у вигляді 
прямих або хвилеподібних променів диска 
Сонця або німба. Як правило, пряма лінія 
уособлює світло, а хвиляста -  жар: світло і 
жар символічно доповню ю ть один одного і є 
двома полюсами елемента вогню.

У християн Христос -  Світло Миру, 
Отець Світла Всякого, який незмінний і не 
відвернеться. Діву М арію називають світло
носною через її сина. Свято вогнів у хри
стиянстві видозмінене у порівнянні з язич
ництвом і стало Святом очищення або Стрі- 
тення.

Концепти “т ьма" /  “темрява” /
“сіетпозс” у християнстві завжди протистав
ляються світлу, добру, вірі, вони мають прямі 
антонімічні зв’язки, які проявляються у 
тексті. Лексема “світло” розглядається зав
жди на противагу “темряві”, що у біблійних 
текстах отримує такі смислові нашарування:

1) емоційне (тьма-  символ смутку, го
ря, безнадії та ін.);

2 ) етичне (тьма  -  символ зла, амораль
ності);

3) релігійне (тьма -  символ темряви, 
демонів);

4) онтологічне (ісвітло -  символ смерті, 
переродження, кінця).

Якщо ж розглядати концепт “тьма” /
“сіетпозс” у релігійній картині світу, то мож
на простежити певні закономірності його 
вживання. Слова “тьма” і “темрява” є лек
сичними модифікаціями однієї лексеми, тому 
розглядаємо їх як варіанти одного концепту.

У Біблії найчастіше розкриваються такі 
компоненти лексеми “тьма”/ “сіетпозс”:

• “глибока, суцільна темрява (фізичне 
явище)” :

А земля була пуста т а пророжня. і 
темрява була над безоднею  [ 1 , 1].

Ііет іа  газ Ьуіа Ьегіасіет і ризікохуіет: 
сіетпозс Ьуіа пасірггеразсщ  [ I I ,  27].

І  Бог назвав світло : "Д ень ", а темряву 
"Ніч ” [1,1].

І  па:х\-аі Во§ зміаііо сіпіет, а сіетпозс 
пагххаї посс\ [11, 27].

І  побачив Бог світло, що добре воно. -  і 
Бог відділив світло від темряви  [1, 1 ].

Вб% хуісігцс, іе  зміаііозс ]ехі сіоЬга. 
осісігіеііі)({ о<іс іет п о зс і Г 11,27].

І  сказав Господь до Мойсея: "простяг
ни свою руку до Неба, -  і станеться темрява 
на єгипетській землі, і нехай буде темрява, 
щоб відчули її " [1, 67].

1 ггекі Рап сіо Мо]г:ез:а: ' \¥усісщпі] 
ки піеЬи, а пазіапіе сіетпозс XV гіет і е§ірзкіе/' 
Іак £%зІа, іе  т оіпа Ь$<ігіе сіоікпцс сіетпозсі ” 
[11 ,260].

І  простяг М ойсей свою руку до неба, -  і 
сталася густа темрява по всій землі три дні 
[1 ,67].

ІУ ус і^пц і Мо]ггеизг г%к% сіо піеЬа і 
пазіаіа сіетпозс р о  и*згузікіеу гіет і £%зІа XV 
саіеі гіет і е%ірзкіеу р г іе г  іггу сіпі [ 1 1 , 260].

Нехай стане цей день темрявою, нехай 
Бог з висоти не згадає його, і нехай не з 'я
вит ься світло над ним! [1, 56].

Міеск сігіеп Іеп гатіепіе зі% и> сіетпозс. 
піесИ піе сіЬа о піе§о Во% хг §бгге  [11, 117].

Ця група концептів відображає пряме 
значення лексеми з додатковим негативним 
нашаруванням -  невідомість, хаос:

Народ, що в темноті сидів, світло вели
ке побачив, а тим. хто сидів у  країні смер
т ельної тіні, засяяло світло  [ 1, 2 2 ].

іи іі, кідгу Ьуі XV сіетпозсі. щггаі зміаііо  
хчіеікіе, і тіезгкапсот сіепізіеу кгаіпу зтіегсі 
зт а їїо  м>2ез2Іо [11, 545].

Концептуальне значення даної лек
семи містить у собі негативне нашарування, 
яке визначається з контексту. Це значення має 
в собі більш глибокий зміст -  безлад, анархія, 
безвладдя. Тому цю темряву Бог упорядковує, 
вказує на неї, як на невідомість подальшого 
життя.

• “с іетп о зс” в значенні “зло” :
Я  Світло для світу. Хт о йде вслід за 

Мною, не буде ходит и у  темряві той, хт о м а
тиме світло ж иття [1, 753].
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Уа іезіет  зхуіаііозсісі зм/іаіа. К іо ісігіе га  
тпсі, піе Ь^сігіе скосігії XV с іет п о зс і, Іесг Ь^сігіе 
тіаі зм/іаііо іус іа  [11, 547].

Дякую чи Отцеві, що вчинив нас дост ой
ними участ и в спадщ ині свят их у  світлі, що 
визволив нас із влади темряви й переставив 
до Царства Свого улю бленого Сина [1, 743].

0гіфи}с{с 0]си, кібгу паз и:с!оІпИ сіо 
исгезіпісґша XV сіііаіе зхх’і^іуск XV зміаііозсі. Оп 
ихуоіпії паз зрдсі ххіасігу сіет позсі і рггепозИ сіо 
кгдіеизіхха зхие£о итіІом>апе£о 5упа  [1 1, 550].

Дана група концептів відображає 
основне значення лексеми. Це значення ста
новить антонімічну протилежність концепту 
“світло” (група “добро”).

• “гріх” :
Оп оскгапіа зіору роЬоіпуск. ІУузЩрпі 

2£Іпц XV сіетпозсіасИ. Ьо піе (зм>о]ц) зііс{ 
с2Іох\?іек 2х\?усі(£іа [11, 70].

Він ноги святих своїх стереже, нечес
тиві ж  погинуть у  т емряві, бо сильним не з 
сили стає чоловік [1, 673].

Во Ту, о Рапіе, іе з іез  тоіт т іа ііет : Рап 
го2)азпіа то]е сіетпозсі [1 1, 853].

Бо світильник Ти, Господи мій, і осві
тить Господь мою  т емряву! [ 1, 453].

А хцсі ро їе^а  па іут, і е  зхміаііо рггузгміо 
па XXVіаі, Іесі Іисіїіе Ьагсіїіе] итіїом/аіі сіетпозс 
апііеіі ххх’іаііо: Ьо гіе Ьуіу ісИ исгупкі [ 1 1 , 8 8 8 ].

Концепт “тьма” (темрява/темнота) / 
“с іетп о зс” подається у релігійному контексті 
як гріх і набуває негативної конотації.

• “пекло” :
Заж енуть його з  світла до темряви, і 

весь світ проганяє його [1, 532].
2е зхуіаіа ггиса §о XV сіетпозс, хчур^сігсі г 

гаїисітопеі гіет і [11,1327].
А хупохуіе кгбіехх'хіхуа гозіапц хууггисепі 

па гехх’пцігг -  XV сіетпозс; Іат Ь^сігіе ріасг і 
г&ггуїапіе гф дху  [11, 1389].

Ця група містить зв ’язок з потойбіч- 
чям і утворює антонімічну пару з лексемою 
рай.

У біблійних текстах оцінки предметів, 
понять і явищ є аксіоматичними, загальнови
знаними для всіх віруючих. Чітко розмежо
вується позитивне і негативне, святе і грішне, 6 

істинне й облудне. Специфіка релігійної мови 
полягає передусім у тому, що внаслідок пе- 7 . 
рекладу Біблії та молитов із давньоєврейської 
та грецької мов відбувається накладання кіль
кох національно-мовних картин світу, а отже, 
неминуче відбувається пристосування чужо
мовного тексту до української та польської 
мовних традиції.

Будь-яка релігія пропонує віруючим 
систему узагальнених поглядів на світ, його 
походження і місце лю дини в ньому, тобто 
формує власну релігійну картину світу. До 
того ж, кожна з релігій формує власне бачен
ня світу, акцентуючи при цьому увагу на тих 
чи інших аспектах. Вони описані в “свя
щенних книгах” різних релігій, зокрема у Біб
лії. Спільним для всіх релігійних концепцій є 
погляд, що світ створений якоюсь надпри
родною силою, зумовлений рамками простору 
та часу, а його розвиток відбувається завдяки 
втручанню певних зовніш ніх сил.

Досліджувані концепти мають систем
ний характер відношень, набуваючи при 
цьому переносного чи навіть якогось нового 
значення, наданого контекстуально. Вони не 
існують і не творяться окремо, а взаємодіють 
між собою, в деяких випадках доповнюють 
значення одне одного, допомагаю ть зрозуміти 
семантичне навантаження. Смислове поле 
лексем “світло” /  “тьма” (“зххіаііо” /
“сіетпозс”) неоднорідне. Фрагментарна ціліс
ність їхніх елементарних смислів, що розкри
вають сутність об’єкта пізнання через його 
осягнення розумом або інтуїцією, доповню
ється також і факторними смислами (усвідом
лення людиною своєї фізичної сили -  слаб
кості, почуття поваги -  зневаги тощо), які 
власне і формують “семантику менталітету в 
конкретній етнокультурі” [2, 42].

1. Біблія або книга Святого Письма Старого й 
Нового Заповіту. -  Українське Біблійне Това
риство, 1992. -  1256 с.

2. Іващенко В. Л. Семантика ментальності концеп
ту / В. Л. Іващенко // Мовознавство. -  2008. -  
№ 1 .-С . 37-43.

3. Колшанский Г. В. Обьективная картина мира в 
познании и в язьіке / Г. В. Колшанский. -  К. : 
Наука, 1990. -  108 с.

4. Кононенко В. 1. Національно-мовна картина 
світу: зіставний аспект (на матеріалі україн
ської та російської мов) / В. І. Кононенко // 
Мовознавство. -  1996. -  № 6 . -  С. 39-46. 
Космеда Т. А. Формування мовної картини 
світу давніх слов’ян / Т. А. Космеда // Мово
знавство. -  2001.-№  3. -  С. 48.
Краткий словарь когнитивньїх терм инов. -  М., 
1996.-245 с.
Лихачева Д. С. Концептосфера русского язьїка / 
Д. С. Лихачева // Русская словесность . антоло- 
гия. -  М .: Асасіетіа. -  1997. -  С. 12-19.

8 . Новий тлумачний словник української мови : 
у 4 т. -  К. : Аконіт, 1998. -  Т. 4. -  С. 165-166, 
505-506.

9. Понич О. Концепт “добро” як компонент 
української мовної картини світу / О. Понич //



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 27-28

Вісник Прикарпатського університету. Сер. : \Уу<1а\УПІсПУО РАІХОТТІ>ШМ, Рогпагї
Філологія -  Івано-Франківськ : Плай, 2006. -  'Л'агзгалуа, 1990.-1437$.
№ XI—XII. -  С. 222-229. 12. Зіокпік ^гу ка  ро1зкіе§о / росі. гесі.

10. Ваптіткі ^. ОЬгаг \у §}о\уіє. Со гпаісігіе зі? \¥. Оогозге\У5кіе§о. -  Т от І-ХІ ЛУагзгаи/а:
“ЬІомтііки 5Геогегуро\у ^гукоу/усгг0 /' Р ш \, 1958-1969. -Т. і -  5. 981-982. -  Т. VIII. -
І. Ваптіпзкі // Ргге§Цсі Акасіетіскі. -  5. 1330-1332
У/агз2а\уа, 1995. — № 11. — 3. 13—19. 13. Ьир://\у\у\у.Ьі.иі.есІи.р1/.

11. РІ $ то 3\уієіє Зіаге§о і ї^о\ує§о Тезіатепш / 
оргасоп'аі 2езроі ВіЬіі$іо\у РоїзкісЬ.

В статье рассматриваются символические значення лексем ‘‘свет’’ /  "тьма" ("зм’іаііо” /  
сіетпоїс") в религиозной картине мира. Исследование базируется на сравнительном анализе кпючевьіх 
понятий, которьіе в библийньїх текстах способствуют раскрнтию сущности взглядов человека на мир 
в контексте его религиозного мировосприятия.

Ключевьіе слова: религгюзная картина мира, религиозная истина, символ, символическое 
зкачение, семантическая нагрузка.

ТИе вутЬоІіс теапіп^в о /  іИе Іехісаі ипііз "Іі§Иі" апсі "с/агкпе.чз " іп іИе геїі^іот рісіиге о / іИе когісі 
Иа\’е Ьееп ехатіпесі іп іИе агіісіе. ТИе ітезіі%аііоп із Ьазесі оп іИе сотрагаїіхе апаїухів о / іИе кеу' поііот 
чИіск Иеір Ю $Ио\х іИе еззепсе о/іИе тап '5 у/еи' аі іИе ч>огШ іп іИе сопіехі о/И ег геІі%іош оиі/оок.

Кеу могсіх: геІі§іоич рісіиге о /  іИе чюгіс/, геІі%іои$ езвепсе, вутЬої, вутЬоІіс теапіп%, зетапііс 
теапіп£.

У ДК 821.161.2: 821.161.1  
Б Б К  83.3 (4 Укр)

Л ари са  Табачин

ХУ ДО Ж Н Я В ІЗІЯ  ГУ Ц У Л Ь С Ь К О ГО  СВІТУ  В П РО ЗІ С Т А Н ІС Л А В А  ВІН Ц ЕН ЗА  
(Н А  М А Т ЕРІА Л І РО М АН У  “НА ВИ С О К ІЙ  П О Л О Н И Н І”) 

ТА Я РО С Л А В И  Л А Г О Д И Н С Ь К О Ї (О П О В ІД А Н Н Я  “НА П О Л О Н И Н І”)

Досліджено модель гуцульського світу в прозі двох оригінальних письменників-сучасників -
С.Вінценза та Я.Лагодинської. Зосереджено увагу на основних топосах їхньої прози -  образах гір, води 
та вогню. Акцентовано на співзвучності принципу світовідчуття авторів -  любові до людини.

Ключові слова: художня картина гуцульського світу, пейзаж, топоси гір, води, вогню.

Трагедію багатьох унікальних етносів, 
втрачених людством, можна окреслити про
никливими рядками Ліни Костенко: “І жив 
народ, і звався він шумери...” чи “Було на сві
ті плем’я інків, було на світі і нема...” 
Створені ними шедеври, як правило, мають 
культурне, мистецьке чи інтелектуальне зна
чення, але існують переважно в контексті 
світової цивілізації. Відрадно, що особливий 
етнічний світ -  гуцульський -  не лише зберіг 
скарбницю дохристиянських вірувань та уяв
лень. духовних звичаїв, обрядів та релігійних 
практик, а й повсякчас інспірує дослідницьку 
ініціативу. Гуцульщиною, як “українськими 
Атенами”, “карпатською Ш вейцарією”, “зеле- 
ною Меккою” та “Атлантидою Слов’янщ и
ни”, захоплювалися І.Вагилевич, Я.Головаць- 
кий, В.Гнатюк, І.К рип’якевич, Ю .Федькович, 
І.Франко та ін. “Козаками гір” й “тирольцями

сходу” поетично називав гуцулів В.Шухевич 
[1]. Зрештою, до Гуцульщини як неповтор
ного етнографічного і культурного феномену 
досі звертаються митці й науковці, у чиїх 
текстах задекларовано прагнення інтерпрету
вати цей самобутній світ.

Симптоматично, що саме тетралогію
С.Вінценза “На високій полонині” вважає 
польський літературознавець С.Козак одним 
із “найзнаменитіших творів, які постали на 
українсько-польському культурному погра- 
ниччі” [2, 92] Тому й невипадковою є поява 
численних вітчизняних та зарубіжних дослі
джень цієї “гуцульської Калевали” (Г.Цбін- 
ден), “енциклопедії-” та “нового Заповіту” гу
цульської духовності, її “зеленого карпат
ського євангелія” (І.Гречко). Вінценз працю
вав над своєю знаменитою сагою в 1931-1935 
роках у швейцарському місті Берні, і лише в
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1936 р. твір появився друком у Варшаві. 
Щ оправда, задум написати про Гуцульщину 
виник у письменника ще в 2 0 -х роках 
минулого століття. Д ата автографу оповідан
ня “ На полонині’- Ярослави Лагодинської, що 
в матій прозі м іжвоєнної доби виступата під 
псевдонімом Леся Верховинка, -  1927 р., -  
період її перебування у Відні. А повернув із 
забуття цю талановиту новелістку автор грун
товної передмови до першого україномовного 
тому Станіслава Вінценза "Правди старовіку" 
Володимир Полєк.

Як і Лагодинська. Вінценз -  уродженець 
Карпат, виростав у “ панській культурі” (був 
сином заможного промисловця), а письмен
ниця виховуватася в родині адвоката Миколи 
Лагодинського, члена Загальної української 
ради і Н аціонаїьної ради ЗУНР, посла до Ві
денського парламенту. Власне, обидвох мит
ців. котрі “перейшли високі науки” у Віден
ському університеті, о б ’єднує неабияке розу
міння життєвої ф ілософ ії гуцула, його язич
ницького світовідчуття з основним гедоні
стичним принципом -  “нажитися й набутися”. 
Авторка пристрасно творила катевалу гуцу
лів, тому її доробок є органічним в контексті 
вінцензівської творчості, врешті-решт сам 
принцип структуру ванн я художнього мате
ріалу Лагодинською в оповіданні “ На поло
нині” близький до мікро- і макрокосмосу ро
ману Вінценза, хоча це й різні стосовно роду і 
жанру твори.

Назви творів Вінценза та Лагодинської
-  це символ-код онтологічного змісту, який 
зумовлений магією полонин: верховинцям 
була властивою беззастережна віра в те, що 
"полонина вища за церкву” , тобто дає мож
ливість прямого спілкування зі Спасителем 
без посередників. Філософським підгрунтям 
творчості митців є пантеїстичне мислення 
гуцула-язичника, самобутність якого визна
чається символізацією гір, культом вогню й 
шанобливим трепетом перед стихією гірських 
потоків. Скажімо, тлом для розгортання сю 
жету в творах Вінценза виступають гори, що 
сприймаються не просто як топос чи локус дії, 
або пейзажна деталь, а як витвір Божої волі, 
чим досягається вищ езгадана сакратізація 
Верховини. Йдеться про своєрідну трансфор
мацію ідеї твору, складову його композиції, 
що лейтмотивом проходить через увесь текст. 
Гори -  це сакральне місце, де лунаю ть голоси 
землі і неба, де лю дина пантеїстично злива
ється з природою, це “їегга т а їе г ”, центр 
всесвіту для гуцула.

Тому й характери персонажів Лагодин
ської значною мірою розкриваються через 
співвіднесеність з цією “їегга та їе г” Гори слу
гують тією межею, переступивши ЯКУ 

неминуче загинеш: “Не давай їм (горам. -Л ІТ .)  
віри, як тому несамовитому озерови, що з- 
податеки тобі звичайною калабанькою зда
ється, а підійдеш ближче, то так тебе і 
зморозить на вид мертвої криваво-червоної 
води. Не давай їм віри, легкодушний мандрів
не, бо краса гір глибока й небезпечна, як краса 
чорнобрових гуцульських дівчат” [5. 184]. 
Особливо ця пересторога стосується чужин
ців. тих, “хто зайшлий, хто чужий на зеленій 
верховині” [5, 184]. Тобто гірська стихія, як і 
водна, за Н.Фраєм, може залучатися до тво
рення зла. М ожна стверджувати, що в творі 
Я.Лагодинської превалює просторовість, про
стір, здебільшого пов’язаний із феноменоло
гічними сферами сакрального. Гори і є моди
фікованим символічним священним просто
ром, де зупиняється час. Мешканці Карпат 
виосібнюються своєю ментальністю і спо
собом життя від жителів долин. І через висвіт
лення їх ментальності Вінценз проникливо 
увиразнює справжній дуалізм гуцульського 
світогляду.

Твір “На полонині” і за структурною 
схемою, і за способом розкриття характеру 
героя тяжіє до “пейзажної новели”, яка “трак
тує тло як еманацію душі персонажа” (І.Де- 
нисюк). Цим тлом є пишні, дикі, величні кар
патські краєвиди, функція яких глибоко пси
хологічна. У захопленні природою розкрива
ється духовний світ Олекси: "‘Стояв сам один 
на шпилі Говерли й пив широко розкритими 
очима зелено-сизу красу гір, що, так щедро 
розкинена, лежала довкруги нього” [5, 183]. 
Тональність гірського пейзажу мотивована 
психологічним станом героя. Він закоханий, 
тому спостерігає природу в радісних тонах: 
“Сонце вже давненько повернуло на захід, та 
все ще гойно золотило своїм промінням гори, 
мов той старий газда, що розохотився на 
весіллі й сипле по долівці золотими червін
цями...” [5, 183]. Чергування деталей пейзажу 
неначе передає динаміку погляду юнака, 
якому відкриваються все нові й нові приваби 
гір: “Тільки ті шпилі, що на схід від Говерлі 
простяглися, горнуться, тінню  сповиті, один 
до одного, а дико защерблені скелі Шпиць 
закутуються в м ’яку вечірню мряку і стають 
самі м ’якими й невинними, як молоденькі 
ягнята” [5, 183].
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У багатоаспектній довбушіані аналізо
ваних письменників абсолютно оригінальною 
й змістовною є художня модель постаті ва
тажка гірських лицарів -  Олекси, шо виви
щується до рівня символу нескореності народ
ного духу. Якщо ж персонаж Вінценза, охре
щений громом, вибирає хронотоп дороги 
свідомо і, зрештою, після неабияких перипе- 
тій приходить до Бога -  опиняється в мона
стирі на великій горі, то мотиваційним чинни
ком поведінки персонажа Лагодинської вияв
ляється гіперболізовано-романтична екзатьто- 
ваність: лише зазнавши нерозділеного кохан
ня, Олекса ‘‘розкидав по зелених верхах ки
тиці своєї душі й пішов на той бік” [5, 188] -  
до опришків. Тобто герої зазвичай долають на 
полонинські труднощі, простуючи “верхами” . 
А рух угору -  це міфологема усвідомленого 
вибору шляху, це метафора прагнення лю ди
ни до вершин, до високої мети, що є перекон
ливою ілюстрацією концепції М.Гайдеггера 
“тут-буття” . Відчуття прилучення до сакраль
ного та неабияку наснагу, особливо коли 
“зима відгороджувала його від цілого світу”, 
дає персонажу Вінценза Дмитрику і скрипка, 
що надихнула його на народження співанок -  
“щебетливих й легкокрилих” [5, 188] Безна
станну тугу за красою Олекса Лагодинської 
розвіює грою на сопілці, при цьому плекаючи 
в душі бажання “піти на той бік” -  до чеських 
Карпат.

“Вінцензове бачення вогню” позначене 
значною варіативністю значення: передовсім 
вогонь” -  це захист, суголосний з материнсь
кою опікою (“І серед цієї білої пустелі ватра 
огортала його лоном палким -  як колись мати 
черевом берегла”) [4, 231], невичерпне дж е
рело енергії (“ватра була для нього як вим’я 
життєдайне”, як подарунок небес (“ватра 
небесна” , яка “зцілює світ увесь”), як 
живучість полонинської традиції, адже “му
сить безупину горіти всеньке літо на втопта
ній землі від першої хвилини, як її запалено, і 
не вільно дати їй згаснути” [4, 80], зрештою, 
як символ батьківської любові (“ І пізнай дітей 
твоїх,, твоє зачаття, не забувай нас”) [4, 95]. 
Творчою уявою Лагодинської трансформова
ний образ “живої ватерки, заввишки в сме
реку”, “веселе гоготіння” якої засвідчує ж ит
тєствердний пафос буття. Адже живу ватру 
розпалюють “тільки раз на рік і тільки на по
лонині”, “що означає народження полонинсь
кого життя”. Доречно зауважити, що образ 
вогню (світла) у творчості Вінценза та Лаго
динської є одним із основних, він не просто

божественний символ, а й знак особистого 
духовного пошуку “ЦіггІ5 еЬигпеа". Саме так 
інтерпретує цей образ М .Бліаде: “Всесвіт, 
котрий людина відкриває завдяки зустрічі зі 
Світлом, протистоїть профанному світові, 
оскільки має духовну природу. Парадокс по
лягає в тому, що значення світла є, по суті, 
особистим відкриттям -  але, з іншого боку, 
кожен відкриває для себе те, що здатний від
крити в силу своєї духовної і культурної під
готовки” [6 ].

Варто виокремити і синкретизм гуцуль
ської віри, “світоглядну синтезу гуцульської 
релігійності”, коли органічний зв'язок хри
стиянства і язичництва має непроминальну 
вартість. Скажімо, Вінценз дає опис вико
нання такого обряду, коли Фока, знавець тієї 
“Правди старовіку”, яка творить гармонійне 
співжиття людини з природою, справляє собі 
іменини. Він з повними бесагами харчів виру
шає на полонину, де розпалює ватру, якій 
щедро офірує принесене, і запрошує до тра
пези свого небесного патрона. І тільки у кінці 
того дивовижного поганського “акафісту” до 
св. Фоки -  просить володаря вогню зорієнту
вати силу життєдайного полум’я на допомогу 
людям. Синтез язичницького та християн
ського мислення нерозривно переплетені у 
творі Вінценза і складаю ть специфіку його 
естетичної системи, яка споріднена з худож
нім світом його землячки. Ритуал для він- 
цензової людини є не тільки способом впливу 
на грізні гірські стихії а й шляхом здобуття 
безсмертя. А однією з найважливіших умов 
дієвості ритуалу є його співвіднесеність з 
певною точкою у просторі і часі. У Лагодин
ської найважливішим хронотопом, що супро
воджує ритуал, є літні пасовища на карпат
ських полонинах (“перша ватра”).

Засадничими для художнього світопо- 
рядку в аналізованих творах виступають обра
зи водоспаду та Прута, “золотого від сонця, 
гарного, як казка, сильного, як життя” . Водяна 
стихія вимагає шанобливого ставлення, не
дарма Олекса вітається з водоспадом й при
мовляє: “Такого красного легіня, єк ти, варта 
попросити на весілє. А голосок у тебе, нівро
ку, здоровий, не дашеи цілій купі бабів пере- 
кричьити” [5, 188]. Найпоширеніша символіка 
води -  значення “високих потоків”, міфопое- 
тичний образ “високої води” із символічним 
значенням “очищ ення” (люстрації) (Г.Баш- 
ляр). При цьому новеліст прагне передати не 
стільки предметні, звукові реалії, скільки ці
лісну, синтезовану картину в її миттєвості,
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несподіваності побаченого -  переломлює 
пейзаж крізь призму сприйняття героя. Для 
прикладу: “Ще один різкий завкрут дороги й 
Олекса станув навпроти водопаду. З високої, 
стрімко обірваної стіни летіли стрімголов у 
провалля кучеряві, запінені хвилі, мов 
розтоплене срібло, змішане з білим молоком. 
У тінистих закутках прибирала вода мрійливу 
темно-синю краску, а на отвертих висотах 
рожевіла, мовби затопив хтось у ній цілу 
в’язку троянд. Це відбивалися у воді рожеві 
хмаринки ...” [5, 187]. У новелі є кілька 
точних пейзажних та психологічних деталей, 
що створюють особливо поліфонічну картину 
в момент резонування настрою героя із 
“настроєм світу” : “ Прикрі гадки розповзлися 
по голові, як мухи. О лекса оглянувся і 
побачив, що водопад потемнів -  рожеві 
троянди зникли -  і в одну мить наче 
перемінився з розгуляного легіня в 
насупленого, воркітливого старця” [5, 188].

Твір “На полонині” містить розлогі, 
дещо гіперболічні, романтично-стилізовані 
(“найкраща й найнебезпечніша з усіх гуцуль
ських красунь” ; “найкращий легінь гір”) 
портрети героїв, виконаних у дусі народних 
пісень, у характерній романтичній тональ
ності у стилізованій під портрет манері -  
яскравими барвистими мазками, зумисне 
імперсоналізованої: “ Високий і стрункий, мов 
молода ялиця, Олекса стояв на самому шпилі 
гори, а вітер колихав його кучерявим волос
сям і кучерявою травою, що навперейми виро
стала з-під його постолів” [149, 183]. Авторка 
збагачує тканину новели суттєвими етногра
фічними реаліями, деталями, які допомагають 
в осмисленні образу, в його логічному роз
критті: “Легінь одягнений у червоні сукняні 
штани та вишивану сорочку, на плечах ста
рий, поношений кожушок, наопашки від вітру 
закижений, високий стан, стиснений широким 
чересом, що аж під груди підступає” [5, 184]. 
Зіставимо для прикладу портрет Фоки: “ма
льовничі крашені червоні штани з грубезного 
сукна, згрібна виш ивана сорочка, випущена 
поверх штанів і перехоплена масивним шкіря
ним поясом, що сягав аж під груди і був обти
каний мосяжними кільцями та гвіздками. 
Пояс цей скидався на якийсь прадавній сло
в’янський обладунок. Зграбний безрукавний 
кожушок, з вишитими зеленою  вовняною нит
кою чічками. Зав’язана на ш иї Фоки у вели
кий вузол шовкова хустка, буряково-чорного 
кольору, золотіла пухнастими торочками. Ве
ликий, чорний, високий напівштивний капе

люх теж був оздоблений мосяжними бляш
ками” [4].

Досконалими майстрами виявили себе 
Я.Лагодиноька та С.Вінценз і в застосуванні 
багатої образної палітри у відтворенні квітів. 
Цікавою у цьому аспекті є заувага Ю.Кузнє- 
цова: “Кожна квітка -  не тільки образ, а й у 
певному смислі характер. Тобто вже в образ
ному значенні деталі закладені можливості 
вираження з її допомогою певної ідеї” [ 1 1 , 
6 8 ]. Так, за допомогою квітів письменниця пе
редає характер змін, що відбуваються у душі 
персонажів. Приміром: “ Потолочені квітки 
піднімали свої різнобарвні головки й, забувши 
заподіяний їм біль і зневагу, тулилися до її 
голих ніг” [5, 1 8 8 ]. Ця пейзажна деталь уви
разнює настрій безнадії та самотності, емо
ційний стан героїні. У Вінценза строката па
літра квітів увиразнює багатство полонин. Він 
з насолодою описує “той світ лук, царинок і 
квітників зоряних -  то окремішній великий 
світ спокою, тиші та щастя” : “тільки горам 
притаманні волошки” , “ясно-жовті липкі квіти 
арніки”, “вигнуті химерно, пониклі дзвіночки, 
“свічки божі -  орхідеї”, “золотистий нечуй
вітер” та “ніжні і шляхетні генціани”. Заува
жимо, що пейзаж у митців виконує як смисло- 
творчу, так і формотворчу функції. Він орга
нічно вплітається в художню розповідь, вико
нує ідейно-естетичне й образно-смислове на
вантаження, виступає як своєрідний супровід 
до подій, настроїв, переживань героїв, а також 
виконує функцію ліризації, психологізації 
ситуацій і постатей, глибше розкриває харак
тери героїв і мотивацію їхніх вчинків, під
силює сюжетно-тематичний ефект твору. 
Пейзажні картини виконують не лише 
функцію екзотичного “декору” . Тут вбачаєть
ся дух національного наративу, що сягає у 
фольклорні джерела.

Отже, якщо структурувати таке просто
рове поняття як світ в художній площині, то 
вирізняються основні топоси прози Вінценза і 
Лагодинської -  образи першостихій -  гір. вог
ню та води. Вінцензова модель гуцульського 
світу наближена і до християнської версії, 
спостерігається нашарування на язичницькі 
структури свідомості ідей Святого Письма. 
Вітаїстична, типово гедоністична життєва 
концепція Лагодинської з її утвердженням 
торжества буття у найрізноманітніших про
явах, підносить її твір до кращих зразків 
національного епосу. Відомий польський 
етнограф Ст.Бистронь писав, що Вінценз, 
“замість відтворювати дійсність, подає... нам
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художню візію гуцульського світу, замкне
ного у собі первісного і рухливого життя”. 
Письменник створив ідеальний світ, повний 
гармонії, спокою, ладу, порядку, у якому при
рода живе у відповідності зі своїм внутрішнім 
ритмом. Передовсім художня візія світу' у 
Вінценза окреслюється як інтегральна струк
тура певної культури, що постає як світогляд
ний комплекс. А в Лагодинської вона перед
бачає як онтологічні проблеми буття, так і 
аксіологічні (ціннісні) виміри. Подібно до 
Вінценза, своєрідність гуцульського світу 
Лагодинська пов’язує з буттям як життєдай
ними силами природи, які в нього персоні
фіковані. Любов до людини як принцип світо
відчуття єднає обидвох авторів.
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У статті проаналізовано фразеологізми на позначення позитивних рис характеру в українській 
та польській мовах щодо семантичної класифікації. Здійснено аналіз заіежності типів категорії оцінки 
від мовної картини світу на фразеологічному матеріалі. Запропоновано національну класифікацію 
позитивних рис характеру українця та поляка.

* Ключові слова: фразеологізми, мовна картина світу, позитивні риси характеру, семантична 
класифікація фразеологізмів, категорія оцінки.

Фразеологізми є не тільки органічною 
частиною кожної мови світу, але й насам
перед джерелом народної мудрості, культури 
та  духовного багатства народу. У фразеології 
ще більшою мірою, ніж у лексиці, відобра
жено національну картину світу.

Актуальним сьогодні є розвиток порів
няльних фразеологічних досліджень на мате- 
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ріалі споріднених мов. М ета цієї статті -  ана
ліз фразеологізмів на позначення позитивних 
рис характеру людини в українській та 
польській мовах (семантична класифікація), а 
також спостереження над залежністю типу 
оцінки та стереотипу національного характеру 
від мовної картини світу.
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Фразеологія української, польської, як і 
будь-якої іншої мови, відіграє важливу роль у 
складному процесі людського мислення та 
світовідчування. Вона не тільки сприяє гли
бокому, змістовному відтворюванню та усві
домленню об’єктивної дійсності наш ої доби, 
минулих часів, але й допомагає дотепно, влуч
но, образно донести до свідомості людей най
складніші проблеми буття. Саме у фразеології 
знайшли відповідну оцінку усі явища суспіль
ного життя людей та звичайнісінький побут.

Фразеологія є об’єктом досліджень бага
тьох польських (С.Бомба, Е.Козашевська, 
Г.Курковська, Ю.Кшижановський, А.Пай- 
дзінська, С.Скорупка, Я.Токарський та ін.) та 
українських (Л.Авксентьєв, М.Алефіренко,
Н.Бабич, І.Білодід, Л.Булаховський, Н.Баткж, 
Г.Іжакевич, Б.Ларін, М.Олійник, Л.Паламарчук 
Г.Удовиченко, В.Ужченко та ін.) мовознавців.

З початку свого зародження фразеологія 
виконувала функцію практичного довідника 
правильного мовлення, а згодом перетвори
лася в теорію, яка вивчає особливості струк
тури фразеологічних одиниць і закони творен
ня семантичної цілісності у сполученнях слів, 
визначає причини їх фразеологізації, дослі
джує взаємовідношення фразеологічних зво
ротів з іншими лінгвістичними одиницями, як 
напр.: фразеологічна одиниця та прислів’я, 
фразеологічна одиниця та вільне словоспо
лучення.

З огляду на те, що фразеологічні оди
ниці відображають мовну картину світу на
роду, цікавим є те -  які саме риси характеру 
викликають найбільше схвалення у людей, які 
історично живуть поряд, мови яких є спорід
неними. Принагідно можна буде проаналі
зувати існування чи відсутність феномену 
загадкової слов’янської душі -  відкритої, 
щирої, доброї, розумної та водночас не
обов’язкової, непунктуальної.

Цілком зрозумілим є те, що фразео
логізмів на позначення негативних рис харак
теру людини є значно більше, ніж фразеоло
гічних одиниць на позначення позитивних рис 
людини. Адже ми сприймаємо позитивність 
як норму, вона не заслуговує окремої уваги.

В українських та  польських фразеоло
гічних студіях широкого визнання набули 
семантичні класифікації фразеологічних оди
ниць В.Виноградова та С.Скорупки, в основу 
яких покладено принцип нерозкладності 
значень фразеологізмів. Розглянемо фразео
логізми на позначення позитивних рис лю 
дини в українській та  польській мові щодо

цих класифікацій. Таке зіставлення дасть 
можливість говорити про відповідність однієї 
класифікації іншій.

Отже, за класифікацією В.Виноградова. 
зрощення -  це абсолютно неподільні, нероз- 
кіадні стійкі одиниці, цілісне значення яких не 
випливає із значень їх компонентів, тобто є 
невмотивованими [4, 142].

Пор. “Мати олію, смалець в голові” -  
“бути розумним, кмітливим, розсудливим”; 
“мати спичку в носі” -  “бути кмітливим, роз
судливим”; “губа не з лопуцька” -  “хто-не- 
будь не байдужий до чогось, сміливий, прин
циповий” ; “не в т ім ’я битий” -  “хтось розум
ний, тямущий, км ітливий” .

Як бачимо, основною  ознакою фразео
логічних зрощень є абсолютна неможливість 
виведення значення цілого словосполучення 
із його компонентів. Подібне перетворення 
словосполучення у фразеологічне зрощення 
відбувається з різних причин, серед яких 
немалу роль відіграє переосмислення, втрата 
прямого значення словами-компонентами, 
поява нового образу, емоційні та експресивні 
фактори. Розкрити механізм становлення 
фразеологічних зрощ ень і з’ясувати причини 
появи у них цілісного значення допомагають 
спеціальні етимологічні дослідження.

Фразеологічні єдності -  це теж стійкі 
одиниці, які характеризуються цілісним зна
ченням та семантичною неподільністю. Але 
на відміну від зрощень, вони мають умотиво
вану семантику.

Пор. фразеологічні єдності на позначен
ня позитивних рис лю дини -  “держати свій 
здоровий глузд за барки” -  “бути розсудли
вим, контролюючи свої д ії та вчинки”; “не з 
заячого пуху” -  “хтось не боязкий, справед
ливий, хоробрий, см іливий”; “світле око у 
кого” -  “хтось порядний, чесний, хоробрий, 
сміливий” .

Значення цілого фразеологізму пов’яза
не із розумінням внутрішнього образного 
стрижня фрази, потенційного смислу слів. 
Образність значення, яке сприяє нерозклад
ності фразеологічного зрощення і єдності, не 
дозволяє замінити компоненти фразеологізму 
без втрати значення цілого, а отже і втрати 
виразу як  цілісної одиниці.

П ри зіставленні вітчизняної та польсь
кої семантичної класифікацій бачимо, що
С.Скорупка об’єднує в одну групу -  сталих 
фразеологізмів -  фразеологічні зрощення та 
фразеологічні єдності. Отже, ідіомам в укра
їнській мові співвідносні сталі фразеологізми.
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Як бачимо, значення цих фразеологізмів не 
мотивуються значеннями складових компо
нентів або можуть бути вмотивованими ними.

Пор. “Ьег <іг£піепіа ро\УІек” - “Ьег 
зїгасЬи, осічуагпіе, г  орапо\уапіеш”; “шіес оіе) 

§ і о \ у і є ”  -  “Ьус ш^сігут, гогз^сіпут”; “піезс, 
позіс зегсе \у г^ки” -  “Ьус згсгегут”; 
“кагтіопу згракаті”-  “зргуїпу, рггеЬіе§1у, 
т%(1гу”; “піе сіеті^ Ьііу” -  “зргуїпу, и т іе^ су  
зі§ гпаїегс кагсіе] зуіиасіі”.

Фразеологічні сполучення (за В.Вино- 
градовим) -  це в семантичному плані відно
сно подільні аналітичні сполуки, що характе
ризуються певною самостійністю  складових 
частин. Одне слово у фразеологічному сполу
ченні є стрижневим. Воно є фразеологічно 
зумовлене і не може бути заміненим на інше, 
а ті слова, що його характеризують, можуть 
мати синонімічні відповідники [4, 144] .

Пор. “взятися за розум, голову” -  “стати 
розсудливим, розумним”; “дивитися прияз
ним, добрим, лагідним оком” -  “виявляти 
прихильність, теплоту у ставленні до кого-не- 
будь”; “м ’який, лагідний серцем” -  “хтось 
добрий, доброзичливий, лагідний”.

У наведених прикладах слова “виявля
ти”, “серцем”, “дивитися” можуть уживатися 
у будь-яких словосполученнях. Однак, слова 
“нарозхрист” та “скріпити” сполучуються 
тільки з “душ а” та “духом”, що власне і харак
теризує фразеологічні сполучення.

Отже, слова-компоненти фразеологіч
них сполучень синтаксично пов’язані між 
собою, що відповідає живим нормам мови. 
Щодо своєї семантики, то фразеологічні спо
лучення набувають певної метафоричності, 
зумовленої наявністю фразеологічно зв ’яза
ного значення слів-компонентів.

Звернімо увагу на групу зв ’язаних фра
зеологізмів (за класифікацією С.Скорупки). 
Це такі фразеологічні одиниці, яким прита
манний досить значний ступінь поєднання 
компонентів, але існує певна самостійність 
складових частин. Основною їх властивістю є 
те, що один із компонентів допускає взаємну 
заміцу чи підстановку кількома іншими.

Пор. “Апіеізкіе, сгузіе, §о!?Ьіе зегсе” - “о 
кішз Ьагсіго сіоЬгуш, гаспуш”; “Ьгаїегзка, сгиіа, 
рга\усі2і\уа Ігозкіілуозс” -  “Ігозка, сІЬаІозс о 
кодо”; “сЬшаіеЬпа, сіига, піеги/укіа 8ог1і\уоз6”; 
“сіоіггутас оЬіеІпісу, рггузі?§і, з к т а ”.

У таких фразеологізмах один з ком
понентів може бути замінений іншими, а дру
гий є фразеологічно зв ’язаним, тому залиш а

ється незмінним і може сполучатися з обме
женим колом слів або з одним словом.

Пор. “за іо т о п о ^ а  т^сігозс”. Цей при
кметник може сполучатися тільки з даним 
іменником, а ні з яким іншим (на відміну від 
вищенаведених прикладів).

На межі сталих і зв’язаних фразеоло
гічних одиниць знаходяться порівняльні вира
зи і звороти, в яких порівняння є стереотип
ним, закріпленим в певній формі, але за 
семантикою не відрізняється від суми значень 
компонентів [16, 6 ]. Пор. “]ак ге§аг” -  
“рипкіиаіпу”; “т^сігу ]ак  5а1отоп” -  “т^сігу”; 
“згсгегу ]ак  гіоіо”.

Закріпленими у певній формі і не від
мінними за семантикою від значень своїх 
компонентів є також прислів’я, які С.Скоруп- 
ка теж залучає до фразеологічних одиниць 
[16, 8 ]. Пор. “с1оЬге§о і к а гсгта  піе герзціе, 
гіе^о і козсіоі піе парга\\і” . “О оЬгети \узг?(І2 Іе 
гіоЬгге” . “ Ііе кіо т а  сіегр1і\Уоззсі, Іуіе 
т^сігозсі”. “М $ с ^  § к т і е  сіозс с!%уіє з к т і е ”.

П рислів’я (невелика кількість) у розу
мінні С.Скорупки можна співставити з фра
зеологічними виразами М .Ш анського, до яких 
він залучає стійкі звороти із вільним зна
ченням. До їх складу належать вирази кому
нікативного характеру (рівноцінні реченню і 
виражають певні судження), а серед них -  
прислів’я [9, 8 ]. Прислів’я двох мов мають 
різний характер, серед них є повчальні та такі, 
що відображають життєву правду, спостере
ження. Натомість порівняння на позначення 
позитивних рис характеру людини ми залуча
ємо до фразеологічних сполучень (за класифі
кацією В.Виноградова).

До класифікації фразеологічних оди
ниць С.Скорупки віднесені також вільні сло
восполучення. Це такі словосполучення, що 
творяться кожного разу. А їх значення вини
кає щоразу із звичайного поєднання значень 
складових компонентів, а отже не є цілісним. 
Слід зауважити, що немає чіткої та строгої 
відмінності між зв ’язаними і вільними фра
зеологізмами (за класифікацією С.Скорупки). 
Пор. “сіегр1і\уозс \у ргасу” . Однак може бути 
“сіегріічуозс V/ сігіаіапіи, \у паисе”. Або 
“епШгіагш \у сігіаіапіи, \¥ паисе” .

Однак, вільні фразеологізми на позна
чення позитивних рис характеру людини 
(близько 60 одиниць у  польській мові) не 
мають відповідників у семантичній класифі
кації В.Виноградова, оскільки у вітчизняному 
мовознавстві, на відміну від польського, оди
ниці, які творяться щоразу, не мають ціліс
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ного значення і обмежуються тільки синтак
сичною конструкцією, фразеологізмами не 
вважаються.

Слід зауважити, шо вільні фразеоло
гізми подібні до фразеологічних виразів номі
нативного характеру М .Ш анського [9, 8 ], 
тобто стійких зворотів, які складаються із слів 
з вільним значенням та мають форму слово
сполучення. Пор. “хороша, добра лю дина”, 
“чудовий характер”, “милий чоловік” , “мила 
жінка” .

Подібні словосполучення на відміну від 
фразеологічних виразів творяться щоразу і не 
є предметом української фразеології, бо їм не 
притаманні диференційні ознаки фразеологіч
них одиниць.

Аналіз фразеологічних одиниць на 
позначення позитивних рис характеру людини 
за класифікацією В.Виноградова та С.Скоруп
ки дає можливість говорити про те, що сталі 
фразеологізми (пол.) співвідносяться із фра
зеологічними зрощеннями та єдностями 
(укр.), зв’язані фразеологізми (пол.) -  із фра
зеологічними сполученнями (укр.); стере
отипні порівняння (пол.) -  із фразеологічними 
єдностями (укр.), а вільні фразеологізми (пол.) 
не мають відповідників у семантичній 
класифікації В.Виноградова.

Найбільшу кількість фразеологічних 
одиниць на позначення позитивних рис харак
теру як в українській, так і в польській мові 
мають фразеологічні сполучення (укр.) та 
зв’язані сполучення (пол.).

Слід зазначити, що загальна кількість 
проаналізованих фразеологічних одиниць 
сучасної української та  польської мов складає 
близько 140. При вибірці ми орієнтувалися на 
розуміння поняття фразеологізму у вітчизня
ному мовознавстві, яке не передбачає зараху
вання до останніх несталих сполук, які мо
жуть творитися щоразу, не маючи при цьому 
цілісного значення і обмежуються лише пев
ною синтаксичною конструкцією.

У фразеологічному фонді найкраще 
представлене відношення людей до світу та 
його оцінка. Цікавим є проаналізувати фразео
логізми на позначення позитивних рис людини 
з точки зору категорії оцінки, адже серед фра
зеологічних одиниць неможливо знайти при
клади об’єктивного сприйняття світу: ми обо
в’язково спостерігаємо компонент оцінювання.

У польському мовознавстві проблемою 
оцінки у фразеології займалися А.Пайдзін- 
ська, в українській лінгвістиці найбільш ва
гомі дослідження Л.Авксентьєва, В.Коно-

ненка, Т.Космеди, В.Ужченка. Національна 
мовна картина світу значною  мірою зумовлю
ється особливостями позначення дійсності за 
допомогою фразеологічних одиниць, які цю 
дійсність оцінюють. Фразеологізми на позна
чення позитивних рис характеру допомагають 
у наповненні мовної картини світу' фактами 
такої дійсності.

У працях вищеназваних мовознавців 
виокремлюються наступні типи оцінки: 
антропоцентрична оцінка (реатії об’єктивного 
світу оцінюються з позиції людини), христи
янсько-релігійна оцінка, яка відображає стан 
духовності людини, прагнення до доско
налості душі і праведного життя; культурно- 
естетична оцінка, коли прослідковується ста
новлення і оцінка культурно-естетичних цін
ностей; національно-етнографічна оцінка, яка 
відображає становлення нації, національної 
свідомості, патріотизму та соціальна оцінка, 
що закріплює шкалу цінностей у конкретному 
суспільстві й у світі взагалі.

Аналізовані фразеологізми на позна
чення позитивних рис лю дини в українській 
та польській мовах, відображаючи фрагменти 
мовної картини світу, одночасно її оцінюють, 
виступаючи мовленнєвим виразником лінгво- 
філософської категорії оцінки. Приклади фра
зеологізмів свідчать про те, що вони вже 
мають оцінне значення. Але слід згадати і про 
особливу емотивність фразеологічних оди
ниць, яка саме дає нам виокремити безпомил
ково позитивну оцінку від негативної.

Оцінне значення фразеологізмів зви
чайно орієнтується на єдині оцінні стереоти
пи, соціальні уявлення про добро і зло, а 
оскільки вони у слов’янських мовах є подіб
ними, то подібними стають і оцінні характе
ристики, що знаходять своє відображення, 
перш за все, у фразеологізмах на позначення 
позитивних рис характеру людини.

Кількість фразеологізмів, що безпосе
редньо чи опосередковано виражають оцінку, 
є велика. Вигляд, поведінка, вчинки тощо. 
Все, що не відповідає нормі, не сумісне з при
родним і суспільним порядком, звичаями та 
традиціями, оцінюється негативно.

Серед проаналізованих фразеологізмів 
на позначення позитивних рис людини в укра
їнській та польській мовах виокремлюємо 
значну кількість фразеологічних одиниць з 
християнсько-релігійною оцінкою (“мати Бога 
в животі”, “душу показувати” , “мати Христа в 
душі” та  “апіеізка, §о!?Ьіа сіоЬгос”, “гіоіа 
сіизга”) та соціальною оцінкою (“хазяїн свого
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слова”, “мати серце”, “ходяча совість” та “ ізс 
ргаи^ <1го§^”, “т іе с  зегсе па сйопіе”, “т іе с  
згегокі §ЄЗі”, “згсгегу ]ак 2 )0 1 0 ” та ін.

Майже не виокремлюються фразеоло
гічні одиниці з антропоцентричною , культур
но-естетичною та  національно-етнографічною 
оцінками, що свідчить про те, що позитивні 
риси характеру людини сприймаються у 
мовній картині світу українців і поляків 
тільки з християнсько-релігійною та соціаль
ною оцінкою.

Кожній людині властиві істотні особли
вості, які позначаються на її діяльності та 
поведінці. Про одних говорять, що вони пра
цьовиті, дисципліновані, скромні, чесні, смі
ливі, а про інших -  лінькуваті, хвалькуваті, 
неорганізовані, нечесні, боягузи. Ці і подібні 
риси проявляються настільки виразно і 
постійно, що становлять собою типовий вид 
особистості, індивідуальний стиль її соці
альної поведінки. Такі психологічні особли
вості людини називають рисами характеру [7; 
105]. Ці риси характеризують і мету, до якої 
прагне людина, і способи досягнення мети, 
оскільки особистість характеризується не 
тільки тим, що вона робить, а й тим, як вона 
це робить. Сукупність таких стійких рис ста
новить характер людини.

Слід зауважити, що характер особи
стості можна зрозуміти тільки в її суспільній 
діяльності. Про характер судять на основі 
вчинків людини, в яких виражається її 
ставлення до себе, до інших, до світу взагалі. 
Власне у вчинках, як актах поведінки, ви
являється і формується характер особистості 
(напр., добрим і чесним можна стати тільки 
роблячи добрі та чесні вчинки).

Структура рис характеру виявляється в 
тому, як людина ставиться до різних фраг
ментів оточуючої дійсності. Класифікація рис 
характеру є обґрунтованою у працях з психо
логії С.Максименка [7].

1. Ставлення людини до інших людей і 
суспільства в цілому. При цьому позитивні 
риси характеру: уважність, принциповість, 
прихильність, комунікативність, миролюб
ність, лагідність, дбайливість, правдивість, 
тактовність, стриманість, патріотизм, това
риськість, чуйність, вірність, доброта, чес
ність, щирість, ввічливість, щедрість.

Пор. “велике серце”, “душ а навстіж”, 
“на всі боки приступний”, “мати добру голову 
на плечах”, “мати Бога в животі”, “добре 
серце”, “дивитися приязним оком”, “душу 
показувати”, “мати Христа в душ і”, “мати

серце”, “як перемитий” та “апіе!$ка, §о^Ьіа 
сіоЬгос”, “сЬос до гапу рггуіог”, “сЬосігіс ргозі^ 
<іго§^”, “апіеізкіе, сгузіе, шіеікіе, §о!еЬіе 
зегсе”, “§оЦЬ сіоЬгосі”, “т іе с  зегсе па сМопіе.” 
“гіоіа сіизга” та ін.

2. Ставлення до себе, при цьому лю 
дина демонструє такі позитивні риси як 
розумний егоїзм, скромність, самокритич
ність, впевненість у собі, нормальне само
любство, почуття власної гідності, вимогли
вість до себе, схильність віддавати свої сили 
колективу, державі.

Пор. “бути господарем своєї долі”, “го
лова на плечах”, “мати гостре око”, “мати 
олію в голові”, “мати міцний, твердий грунт 
під ногами”, “мати спичку в носі”, “меткий на 
око” та “Ьус р ап ет  з\ує§о  зегса” , “Ьус р е ^ п у т  
зіеЬіе”, “§о<іпо5с озоЬізіа” , “сіоіггутас 
оЬ іетісу , зк>\уа”, “ 1\у іє , зт іа іе  зегсе”, “т іе с  
§іо\у$” та ін.

3. Ставлення людини до праці, справ, 
при цьому вона виявляє такі позитивні риси: 
працьовитість, працелюбність, наполегли
вість, рішучість, ретельність, організованість, 
цілеспрямованість, дисциплінованість, ста
ранність, відповідальність.

Пор. “не покладати рук”, “надійна ру
ка”, “розрубати вузол”, “міряти великою мір
кою”, “розкидати розумом”, “хазяїн свого сло
ва” та “ ]ак 2 е§аг”, “паЬгас ре\упо$сі зіеЬіе”, 
“сіорУаі сеіи” та ін. Як українці, так і поляки є 
працьовитими людьми, тому така риса харак
теру є нормою, на яку звертають увагу тільки 
тоді, коли працелюбність відсутня.

4. Ставлення людини до речей, цьому 
вона виявляє такі позитивні риси як береж
ливість, економність, акуратність, почуття 
смаку.

Пор. “мати смак”, “т іе с  §изі” та інші 
варіанти. Невелика кількість фразеологічних 
одиниць з цієї групи свідчить про відсутність 
достатньої уваги як українців, так і поляків до 
цієї риси характеру.

Отже, ті риси характеру, які вважають 
позивними, дають можливість переконатися у 
певному, визначеному ідеалі українця чи по
ляка. Серед фразеологізмів польської мови на 
позначення позитивних рис характеру пере
важають одиниці із загальним значенням 
“добрий”, “розумний” . Натомість в україн
ській мові зауважуємо також велику кількість 
фразеологізмів із загальним значенням “доб
рий”, “розумний”, “кмітливий”.

М ожна говорити також про те, що по
няття розуму є визначальною рисою людини,

28 0

Олена Пелехата. Фразеологізми на позначення позитивних рис характеру людини в українській. ..

яка відрізняє її від інших істот. Основним 
компонентом багатьох виразів, що виражають 
позитивну оцінку є соматизм “голова”. Також 
така категорія як “добрий” і частотне ви
окремлення цього значення у проаналізованих 
фразеологізмах свідчить про те, що люди 
надзвичайно високо оцінюють не тільки ро
зум іншої лю дини, а іе  й дружні, приязні 
стосунки між собою, що власне теж відрізняє 
людей від інших істот.

Найменшу кількість фразеологічних 
одиниць на позначення позитивних рис харак
теру як в українській, так і в польській мовах 
складають фразеологізми з загальним значен
ням “пунктуальність”, “дотримування слова”.

Таким чином, аналіз фразеологічних 
одиниць на позначення позитивних рис харак
теру людини в українській і польській мовах 
підтвердив уявлення народу про слов’янина. 
Це добрі, розумні, відкриті люди, але водно
час можуть бути непунктуальними та не 
дотримуватися слова, що не викликає певного 
роздратування чи негації стосовно таких лю 
дей у суспільстві. Серед проаналізованих 
українських фразеологізмів цікавим є досить 
частотне виокремлення семи “ кмітливість”. 
Серед проаналізованих польських фразеоло
гізмів високу частотність натомість має сема 
“почуття гідності” .

Проаналізовані фразеологізми на позна
чення позитивних рис людини в українській 
та польській мовах даю ть можливість запро
понувати ще один доказ на користь подібного 
та відмінного у споріднених мовах.
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В статье проанализированьї фразеологизмьі со значением положительньїх черт характера в 
украинском и польском язиках с точки зрения семантической классификации. Осуществлен анализ 
зависимости типов категории оценки от язьїковой картиньї мира на фразеологическом материале. 
Предложена национальная классификация положительньїх черт характераукраинца и поляка.

Ключевьіе слова: фразеологизмьі, язиковая картина мира, положительньїе чертьі характера, 
семантическая классификация фразеологизмов, категория оценки.
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Б Б К  81в6

М а р ія  Т к а ч івс ьк а , Н а д ія  Б о н д а р

РЕ А Л ІЇ Т Е М А Т И Ч Н О Ї ГРУ П И  “ЇЖ А ” В П О Е М І  
І.К О Т Л Я РЕ ВС ЬК О ГО  “Е Н Е ЇД А ” ТА ї ї  Н ІМ Е Ц ЬК О М О В Н О М У  П ЕРЕ К Л А Д І

Статтю присвячено дослідженню особливостей відтворення семантико-стилістичних функцій 
реалій у  поемі І.Котляревського “Енеїда” засобами німецької мови. Проаналізовано вплив традиційних 
способів перекладу реалій на рівень відтворення їх етномовної семантики.
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Проблемі вивчення реалій та відтво
рення їх у перекладі присвячено багато мово
знавчих та перекладознавчих праць. Такими 
вченими як А.Реформатський, С.Влахов і
В.Флорін, Р.Зорівчак, Т.Кияк та О.Огуй за
пропоновані їх різноманітні класифікації, ви
роблено основні способи відтворення семан
тико-стилістичних функцій у перекладі. 
Неодноразово досліджувалися труднощ і, по
в’язані з адекватним перенесенням у пере
кладний текст національно-культурної інфор
мації, закодованої в реаліях першотвору, ви
значалися можливі шляхи їх подолання. Не
зважаючи на досягнення лінгвістів у цій галу
зі, у сучасному перекладознавстві відчутний 
брак праць, присвячених відтворенню україн
ських реалій засобами німецької мови. Нато
мість усе більше творів української класичної 
та сучасної літератури завдяки перекладу 
стають доступними для німецькомовних чита
чів, відкриваючи їм особливості духовної та 
матеріальної культури українського народу. 
Серед них -  поема [.Котляревського “Енеїда” 
з яскравою палітрою національно маркованої 
лексики та фразеології. Німецькомовний 
переклад твору в повному його обсязі, авто
ром якого є Ірена Качанюк-Спєх, з ’явився від
носно недавно і тому ще не встиг потрапити в 
поле зору перекладознавчих критиків, а тим 
більше -  стати об’єктом актуальних наукових 
досліджень.

М е т а  статті полягає у виявленні особ
ливостей передачі етномовної семантики 
реалій поеми-оригіналу при перекладі на 
німецьку мову. Обсяг цієї розвідки не дає 
можливості розглянути специфіку відтворен
ня в німецькомовному перекладі всього кор
пусу реалій першотвору. Тому об’єкт дослі
дження обрано менший, а саме лексеми на 
позначення національних страв та напоїв. 
Вибір об’єкту пояснюється насамперед тим, 
що І. Котляревський репрезентував у поемі

доволі широкий спектр наїдків стародавньої 
української кухні. Змальовані з цілковитою 
достовірністю та наочністю, вони становлять 
суттєву трудність для перекладача. У суча
сному перекладознавстві досить суперечли
вими є думки щодо способів трансляційного 
перейменування цієї категорії лексем.

Основні труднощі перекладу реалій 
пов’язані з неможливістю віднайти в цільовій 
мові повні чи часткові відповідники, що 
зумовлено відсутністю в носіїв цієї мови по- 
значуваного словом референта. Крім того, 
поряд із денотативним значенням лексичної 
одиниці необхідно передавати колорит і ко
нотації її національного та історичного за
барвлення. Цікавими з цього приводу є думки
С.Ковганюка. У своєму дослідженні “ Прак
тика перекладу” автор зауважує, що безліч 
характерних слів першотвору просто блідне 
при перекладі. їх доводиться передавати нор
мативними смисловими відповідниками [4]. 
Це стосується і назв національних страв та 
напоїв.

Порівнюючи українську травестію з її 
німецькомовним варіантом, у багатьох випад
ках зустрічаємось з явищем неперекладності, 
що пов’язано з відтворенням етнічно зумов
лених особливостей окремих реалій чи, так 
званого, їх етномовного компонента. Цю про
блему детально розглядав у своїй дисертації 
П.Содомора, досліджуючи україномовні 
переклади старогрецького епосу [7]. Автор 
виробив свою теорію  етномовного компо
нента смислової структури реалії та вказав на 
важливість його., відтворення в перекладі. 
Осмислення цього поняття насамперед тісно 
пов’язано з вивченням семантичної структури 
лексичної одиниці, в основі якого лежить 
метод компонентного аналізу, котрий перед
бачає розкладання слова на мінімальні семан
тичні складники. П оряд із денотативним ком
понентом (предметне співвіднесення лексич
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ної одиниці) семантичний континуум реалії 
охоплює ряд конотацій, що грунтуються на 
асоціаціях, образних уявленнях, які у 
свідомості носіїв мови п ов’язуються з о б ’єк
том, що позначений цією лексемою. Крім 
образності, оцінковості та експресивності, ба
гато науковців (С.Влахов, С.Флорін, Р.Зорів
чак, П .Содомора) відносять до сфери коно
тацій і національний компонент. Під цим 
поняттям розуміють набір тих сем, що зумов
люють етнічні особливості лексеми. Націо
нально-культурний компонент є маркером 
спільності лексичного значення реалій, що 
виділяє їх структурну специфіку та загаль
ність функцій, служить позначенням унікаль
них національно-специфічних рис предметів 
та явищ [7, 6 ].

Ведучи мову про культурну інформа
цію, закріплену в етномовній семантиці слова, 
зауважимо, що в багатьох випадках вона вхо
дить до складу денотативного значення. Тут 
доречно згадати поняття “культурного компо
нента мовного знака”, запропоноване Ю .Най
дою [6 ]. Цей термін охоплю є не тільки різно
манітні конототивні відтінки, але й безекві- 
валентні денотати.

Розглядаючи особливості відтворення 
етномовної специфіки українських реалій у 
німецькомовному перекладі, ми приймаємо за 
робоче визначення, запропоноване П.Содомо- 
рою. Під етномовним компонентом він розу
міє “сукупність денотативних та конотатив
них сем, що в загальному семантичному на
повненні лексеми (переважно -  реалії) фор
мують її національно-інформаційний пласт” 
[7, 4]. Збереження цього компонента реалій у 
процесі їх трансляційного перейменування є 
однією з умов адекватності перекладу сто
совно оригіналу.

Переходячи до аналізу практичного ма
теріалу, зупинимося на розгляді назв тих 
страв та напоїв, які найчастіше зустрічаються 
в поемі І.Котляревського “ Енеїда”, та спро
буємо визначити міру успішності, з якою 
перекладачці вдалося відтворити етномов- 
ність українських реалій. Для прикладу 
розглянемо лексему борщ, що позначає неод
мінний атрибут як давньої, так і сучасної 
української кухні. А вторка перекладу доволі 
ретельно підходить до відтворення цієї реалії, 
використовуючи спосіб комбінованої реномі- 
нації. У німецькомовному тексті сама лексема 
транскрибується як Вогзскізск. Порівняймо: 
укр. “П ’ят ь казанів ст ояло юшки,... Б орщ у  
трохи було не з шість” [5, 35] -  нім. “Г й п /

КеззеІм>агетоІІег 8ирре, іпзескзепзргисіеііесіег 
В огзскізск” [9, 31]. У глосарії до перекладу 
авторка подає влучну дескриптивну перифра
зу: “ ІЛсгаіпізске Иаііопаїзреізе: еіпе Бирре, 
уогпектііскаизгоіеп КйЬеп, РІеізскЬгйкеипсі- 
уегзскіесіепеп О ет йзезогіеп” [9, 229]. Такий 
спосіб перекладу, на нашу думку, є досить 
вдалим для відтворення етномовної семан
тики. Транскрипція дозволяє зберегти сему 
“чужинність”, “специфічність” , а шляхом до
даткового пояснення відтворено денотатив- 
ний та конототивний, зокрема національно- 
культурний компоненти смислової структури 
реалії. Варто зауважити, що слово Вогзскізск  
вже давно фіксується в німецькомовних лек
сикографічних джерелах. Зокрема, у тлумач
ному словнику видавництва Бисіеп (1998) 
читаємо таке пояснення: “Вогзскізск: аЬ гш -  
зізскез Маїіопаї^егіскі^еііепсіе Кокізирретії 
Ріеізск, гоїеп КйЬепипсІ К м аз” [8 , 276]. У на
шому випадку перекладачка поеми пропонує 
власне, дещ о відмінне тлумачення цієї реалії, 
тим самим вказуючи на приналежність борщу 
саме до української національної кухні, а не 
російської.

Такий спосіб відтворення реалій, коли 
в тексті подається лише транскрибоване сло
во, а дескриптивне розтлумачення винесено в 
додатковий словник, авторка цільового тексту 
використовує при перекладі наступних лек
сем: вареники  [5, 42] -  ІУагепуку [9, 39], 
коровай [5, 130] -  Когоч/ау [9, 128], брага [5, 
25] -  Вгака  [9, 24], квас [5, 19] -  Км>аз [9, 17], 
кутя [5, 34] -  КиІ]а [9, 29]. Деякі реалії 
оригіналу відтворені в цільовому тексті опи
сово. М етод дескриптивної перифрази, як пра
вило, забезпечує високий ступінь експліцит- 
ності в процесі перекладу. Наприклад, шулики 
(коржі з маком, политі медом [2, 692]) описані 
в німецькомовному варіанті як Нопі§-ипсі 
Мокпкисіїеп  [9, 98], а П олтавські пундики пря
ж ені (випічка із шарового тіста, перекла
деного підсмаженою цибулею [2, 521]) -  як 
2м/іеЬеІІеі%аиз РоІІам>а [9, 103]. Таке відтво
рення реалій цілком передає їхню денота- 
тивну семантику. Менш вдалим, на жаль, є 
переклад відомих у народі мандриків -  пам
пушок з сиру, яєць та борош на у формі кор
жів, які готувалися для розговіння на Петрів 
день [2, 342]. Українську лексему відтворено 
німецькомовним варіантом ()иагкіогІе. Як 
бачимо, у перекладі не зовсім правильно пере
дано денотативний компонент реалії. Більш 
доречним, на нашу думку, міг бути варіант 
Оиагккгар/'еп. Крім того, актуалізована в
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контексті оригіналу важлива конототивна 
сема “обрядовість”, що прив’язує цю реалію 
до певних українських звичаїв, повністю 
втрачається в перекладі. Порівняймо: укр. 
"Ковбас з десятків три Латину, Лавинії к 
Петру м анд рик ...” [5, 111] -  нім. “Огеі 
Оиііепсі ІУйгзіе/ііг Іайпиз, (^иагкіопе /й г 
Іау іп іа ...” [9, 109]. Загальним недоліком біль
шості дескриптивів є те, що в них часто гу
биться етномовна специфіка, не відтворю
ється сема національно-культурної прина
лежності.

Деякі назви страв та напоїв німець- 
комовна перекладачка відтворює методом 
уподібнення. Наприклад, символ української 
кухні -  галушки замінено на німецькі Кпбсіеі 
та синонімічні їм Кіб/іскеп. Проаналізувавши 
дефініції української та німецької реалій, не 
можливо не помітити певні розходження між 
ними навіть на денотативному рівні. Окрім 
того, заміна реалії однієї мови реалією іншої 
сприяє внесенню в перекладний текст еле
ментів культури цільової мови, викликає в 
німецькомовних читачів асоціації, пов’язані з 
рідним для них побутом. Подібну ситуацію 
спостерігаємо при перекладі української 
горілки [5, 100] німецьким ЗсИпарз [9, 97]. 
Спільними для обох реалій є лиш е деякі семи 
загального денотативного значення, а саме 
“міцний алкогольний напій” . Однак різко 
контрастують між собою семи національної 
належності: ЗсИпарз є характерним власне для 
німецькомовного світу, тому через викори
стання цієї лексеми в перекладі втрачається 
етномовний компонент української реалії. 
Слід зробити застереження, що перекладачка 
не дотримується послідовності при відтво
ренні семантико-стилістичних функцій цієї 
реалії. У деяких рядках німецькомовної поеми 
використовується транслітерація з російської 
мови: горілка [5, 31] -  \Уосіка [9, 28]. Такий 
аналог офіційно зафіксований в німецьких 
лексикографічних джерелах [8 , 1750]. Він 
точно відтворює денотат етнеми, але знову ж 
таки надає їй іншого національного забарв
лення. Р.Зорівчак, досліджуючи українські 
реалії в англомовних перекладах, зазначала, 
що така тенденція намітилась паралельно з 
тенденцією передавати в перекладі радянізми, 
виходячи з їхнього звучання та написання 
російською мовою [3, 61]. Як бачимо, ця тен
денція поки що є характерною і для німець
комовного світу.

Зустрічаємо в поемі І.Котляревського 
реалії, референтами котрих є різноманітні

юшки, страви з крупи та  борошна, які від
давна переважали в харчуванні українців. 
Трансляційне перейменування цих лексем у 
перекладі І.Качанюк-Спєх відзначається д е
яким спрощенням та узагальненням. Візь
мемо, для прикладу, куліш  та леміш ку, а також 
путрю  та кваш у  -  найбільш улюблені народні 
страви, які згадуються в тексті неодноразово. 
Для їх відтворення в перекладі використано 
нейтральні лексеми, а саме гіпероніми 
“Зирре”, “В ге Г , “М е Н Іх р е із е Передача реалій 
таким способом є свого роду семантичним 
пристосуванням, при якому втрачається го
ловне -  уся специфіка поняття. Адже укра
їнський куліш -  це не будь-який суп чи каша. 
У словнику В.Ж айворонка “Знаки української 
етнокультури” знаходимо дефініцію  цієї реа
лії: Куліш  -  українська національна страва -  
густий суп, зазвичай з пшона; проста селян
ська та козацька їжа [2, 243]. Подібне пояс
нення (“густ а юшка з пш она") є і в коментарі 
до поеми-оригіналу. Слово “леміш ка” вище 
згаданий словник визначає як “страву з густо  
запареного гречаного борош на, просту
селянську їж у” [2, 265]. Відтворюючи куліш  
як $ирре, а лем іш ку  як Вгеі, перекладачка тіль
ки частково передає загальне денотативне 
значення українських реалій, а історичні та 
національно-культурні конотації цих лексем 
залишаються поза межами досяжності спри
йняття читачів цільового тексту. Подібні се
мантичні втрати спостерігаємо при перекладі 
солодких страв путрі та кваші лексемою 
МеИІзреізе.

Досліджений матеріал свідчить, що 
авторка німецькомовної поеми “Енеїда” 
вдається до різних способів трансляційного 
перейменування українських реалій тематич
ної групи “їж а” . Використання в перекладі 
нейтральних німецьких лексем, на жаль, не 
сприяє відтворенню національного колориту 
українського шедевру. Застосовуваний пере
кладачкою метод дескриптивної перифрази, 
попри те, що забезпечує високий ступінь 
експліцитності, не є найдосконалішим щодо 
відтворення локальної інформації реалій 
першотвору. Однак позитивної оцінки заслу
говує той факт, що значна кількість назв 
українських страв та напоїв транскрибуються 
в перекладі, а значення цих екзотичних для 
німецькомовного читача слів детально пояс
нені в глосарії до перекладу. Такий спосіб, на 
нашу думку, є найбільш оптимальним у плані 
відтворення етномовної семантики україн
ських лексем.
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Оксана Семак

П А РА Д О К С  Я К  ЗА С ІБ ВИ ЯВУ  ІД Е Й Н О Ї П О ЗИ Ц ІЇ А ВТО РА  
У Д Р А М А Х  В .В И Н Н И Ч Е Н К А  І Б .Ш О У

Стаття міст ит ь порівняльний аналіз явищ а парадоксу в драмах українського  
письменника В.Винниченка та англійського драматурга Б.Ш оу. У праці розглянут о парадокси 
двох типів -  парадокс на фразеологічному рівн і та парадокс на р івн і сюжету. Проаналізовано 
особливості цього худож нього засобу та мож ливост і вираж ення позиції автора завдяки 
парадоксу.

К лю чові слова: парадокс, сюж ет, фразеологія.

Початок XX століття позначений ідей
ними пошуками змісту життя, аналізом проб
лем людини, репрезентованої її внутрішніми 
чинниками, розглядом питань свободи, вини, 
страху. Як відгук на запити, виникає категорія 
“літератури -  як -  філософії” , авторам якої 
притаманна філософічність мислення та пре
валювання інтелектуальних засад у зображен
ні індивідуальних характерів. У  такому роді 
літератури, як драма, виникає новий естетич
ний феномен: на зміну драмі характерів при
ходить драма ідей, суть якої зводилася до 
акцентації уваги автора на ідейних суперечно

стях та конфліктах. Це не могло не позначи
тися на виборі “техніки”, яка допомагала б 
авторові досягнути поставленої мети. Таким 
поетикальним прийомом філософсько-інте
лектуальної драми початку XX століття стає 
парадокс.

Філософський словник визначає пара
докс як “явище у логіці, яке водить по колу 
одночасного доказу істинності й хибності пев
ного висловлювання, причому доведення 
істинності цього висловлювання веде до ви
знання його хибності і навпаки” [1, 369]. 
У цьому контексті зробимо спробу проаналі-

© С ем ак О. 285



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 27-28

зувати парадокс як засіб вияву ідейної позиції 
двох драматургів -  В.Винниченка та Б.Шоу. 
Відправним пунктом у таких наших теоретич
них міркуваннях про парадокс стали праці лі
тературознавців Л.М ороз, Г.Костюка, Л.За- 
леської-Онишкевич, Н.Дьяконової, А.Анікста 
та ін.

Для В.Винниченка -  виразника однієї із 
тенденцій української літератури XX століття: 
устремління до інтелектуалізму й пошуків 
істини, парадокс став тим засобом, який 
“з філософського трактату робить п ’єсу” [2 , 
117]. Для багатьох творів драматурга прита
манне розгортання конфлікту, яке якраз і бу
дується на явищі парадоксу. Така побудова 
п ’єс викликала особливий інтерес глядачів, 
позбавляючи їх прямих відповідей на постав
лені питання і змушуючи думати. Парадок
сальна форма також допомагала автору висло
вити нові погляди на звичні речі, виявити 
протиріччя там, де його не бачили інші.

Спробуємо зіставити явище парадоксу у 
творах В.Винниченка з аналогічним явищем у 
п’єсах творця нової англійської драми Б.Шоу, 
якого справедливо називають майстром пара
доксу і який у праці “Квінтесенція ібсенізму“ 
стверджував, що парадокс є і найстарішим, і 
найновішим елементом драми, є родом “гри з 
людською совістю” [3, 81]. На думку Бер- 
нарда Шоу, моралізаторство та проповідуван
ня благородних ідеалів залишаються безре
зультатними, тому доцільніш е обирати інший 
спосіб спілкування з глядачем та читачем, 
використовуючи неочікувані, гостропарадок- 
сальні твердження. При цьому гумор не 
повинен бути самоціллю. Устами героя із 
твору “Інший острів Джона Буля” Б.Шоу ви
словив своє мистецьке кредо -  “М ій спосіб 
жартувати полягає в тому, щоб говорити 
правду” [4, 67].

У творах В.Винниченка та Б.Ш оу спо
стерігаємо явища парадоксу двох типів: пара
докс на фразеологічному рівні та парадокс у 
межах цілого сюжету. Парадокс на фразеоло
гічному рівні передбачає приховану важливу 
думну у зовні нелогічному вислові, який роз
ходиться із загальноприйнятими суспільними 
уявленнями. Парадоксальність же на рівні 
сюжету виявляється у логіці розвитку харак
терів персонажів через їх вчинки, думки, 
взаємовідносини.

Слід зауважити, що перший тип пара
доксу значно частіше зустрічаємо в п ’єсах 
Б.Шоу. Мова його персонажів насичена ви
словами, що не збігаються із загальноприй

нятими думками. На перший погляд, ці висло
ви можуть здатися дивними, але роздумавши, 
відчуваєш, що вони і є істинними. Наприклад, 
невеличкою збіркою парадоксів починається 
п’єса “Людина і надлюдина” , в якій вислов
лена одна із найулюбленіших думок Б.Шоу: 
“Розумна людина пристосовується до світу'; 
нерозумна намагається пристосувати світ до 
себе. Тому прогрес залежить від нерозумних 
лю дей” [4, 53]. У такий спосіб автор виразив 
ідею лю дської активності і принцип відпові
дальності за все, що відбувається у світі. Па
радоксальна форма не лише органічно від
бивала незвичні погляди автора, але й слу
жила засобом індивідуалізації персонажів. 
Розмірковування-парадокси на фразеологічно
му рівні зустрічаємо, хоча й значно рідше, у 
драмах В.Винниченка. Нагромаджуючи їх за 
принципом мозаїки, автор втілює головну 
ідею твору. Суперечливі думки про суть істи
ни висловлюють персонажі п ’єси “Брехня”, їх 
логічним завершенням є парадоксальна фраза 
головної героїні: “Брехня -  то є постаріла 
істина” [2, 67].

Форми парадоксів набувають навіть 
заголовки творів, кристалізуючи в декількох 
словах головну ідею, закликаючи глядача до 
глибших розмірковувань. На жаль, парадок
сальний зміст англійської назви п ’єси Б.Шоу 
“Гірко, але правда” . (“Тоо Тгие Іо Ве Соосі”) в 
українському перекладі переданий лише част
ково. Назва є перевернутою сентенцією “Тоо 
Соосі Іо Ве Тгие” і означає буквально “занадто 
правдиво, щоб бути приємним”. Назва п ’єси
В.Винниченка “Пісня Ізраїля” носить харак
тер витонченого парадоксу, який нюансує 
стан душі головного героя. “Самим своїм 
заголовком, як і сюжетом, вона нагадує визна
чення П.Тушара (трагедія —  пісня розпачу)” 
[2,159]. “Пісня розпачу” заперечує сама себе, 
адже вираження розпачу -  це не спів. А якщо 
головний герой співає, значить, розпач по
долано.

Вдалою знахідкою є використання
В.Винниченком та Б.Ш оу парадоксу у межах 
цілого сюжету. Як зразки нової європейської 
драми, твори згаданих авторів відрізнялися 
певними особливостями, зокрема, превалю
ванням дискусії над інтригою та захоплю
ючим сюжетом. “Серйозний драматург бачить 
в дискусії не тільки пробний камінь для свого 
таланту, але й головний козир п ’єси”, -  твер
дить Б.Ш оу [3,240]. У драмі-дискусії виникає 
новий різновид вчинку -  “думка як вчинок 
окремої людини” . На цьому рівні В.Винни-
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ченко як і Б.Ш оу використали явище пара
доксу, надавши парадоксальності ходу дум
кам персонажів. Такий засіб -  переконливе 
з ’ясування істинності певних ідей на практиці 
та основа для психологічного аналізу. Пара
доксальність не тільки не знімається подаль
шими розмірковуваннями персонажів, а й ще 
більше нагромаджується. У п ’єсах В.Винни
ченка та Б.Ш оу не завжди є герої, про яких 
можна сказати, що саме вони -  виразники 
поглядів автора. Часто ліпш у аргументацію 
драматурги надають персонажам, яких ми б 
назвали негативними. Наприклад, навіть де
тально вивчивши всю систему образів драми 
Б.Шоу "Лікар перед дилемою ”, глядач не 
може однозначно відповісти на запитання: 
"Чи варто рятувати життя злочинцеві і давати 
йому можливість здійснювати десятки нових 
злочинів?” Не може зробити остаточного ви
сновку про те, що ж таке щастя, і читач, який 
перебуває у постійних морально-етичних по
шуках гармонії разом із головним героєм 
п’єси В.Винниченка “Дизгармонія” .

Нова драма з такою  її рисою, як від
сутність жорсткого поділу основи конфлікту 
на “добро” і “зло” , сприяла використанню 
техніки парадоксу. Характерам героїв стала 
невластива одна доміную ча риса, а негатив
ний герой міг мати стільки ж хорошого, як і 
позитивний. “В нових п ’єсах, -  пояснював 
Б.Шоу, -  драматичний конфлікт будується не 
навколо примітивних нахилів людини, її жа
дібності чи щедрості, образи і честолюбства, а 
довкола зіткнення різних ідеалів... Проблема, 
яка робить п ’єсу цікавою (коли вона дійсно 
цікава), полягає у з ’ясуванні, хто ж тут герой, 
а хто злочинець” [3, 56].

Злочинці роблять добро, нечесні люди 
здійснюють благородні вчинки, а добропоряд
ні громадяни чинять злочини. Автори, аналі
зуючи внутріш нє життя персонажів, акцен
тують свою  увагу насамперед на ідейних 
суперечностях та ідеологічних протиріччях 
аж до антагонізму між героями, нерідко спо
рідненими між собою [5]. З одного боку, це 
поглиблювало психологічну та соціальну 
інтерпретацію художніх образів, а з іншого -  
ставило глядача перед парадоксальною проб
лемою: хто ж насправді є героєм. Таким є 
образ місіс Уорен (п ’єса Б.Ш оу “Професія мі
сіс У орен”), який одночасно поєднує у собі 
безмежну любов до доньки та цинічний спо
сіб добування коштів для неї. Глядач переко
нується, що героїня є воднораз і жертвою, і 
злочинницею, а зло отримує широку інтер

претацію. Показовими є образи п’єси “Інший 
острів Джона Буля”, в якій Б.Ш оу типового 
англійця зобразив романтиком, а ірландця, 
якому слід бути романтиком, -  скептичним 
практиком.

У творах В.Винниченка парадокс -  не 
лише засіб індивідуальної характеристики 
персонажів. Явище парадоксу -  це сміливий 
психологічний експеримент, який повертає 
людину іншою стороною, висвітлюючи ше 
одну, досі не знану її  грань. Багатобарвними 
характерами є дійові особи драм В.Винничен
ка. Головна героїня драми “Гріх” Марія поєд
нує в собі цинізм, навіть жорстокість та силу 
волі, здатність до самопожертви. Це дає мож
ливість автору відтворити боротьбу сил Добра 
і Зла в душі героїні і висловити свою думку 
щодо подій в Україні: “якщо в боротьбі за 
світле майбутнє мусить зникнути особистість 
разом із найсвітлішим, ...чи є в ній сенс” [2 , 
34]. Парадоксальними рисами наділений 
образ Наталі Павлівни із драми “Брехня” . Су
купність таких її рис характеру, як турбота 
про ближнього, неправдивість, доброта, допо
могли В.Винниченку втілити парадоксальну 
ідею:” брехня є постаріла істина” .

Парадокс в творах Б.Шоу -  це результат 
зіткнення двох ідей, двох ідеологій, носіями 
яких є герої, наділені найрізноманітнішими 
рисами характеру. Такою є побудова п’єс 
“Інший острів Джона Буля”, “ Майор Бар- 
бара”, “Лікар перед дилемою ” та ін. Зокрема, 
у п’єсі “Майор Барбара” ідейним супротив
ником головної героїні, яка вступає до лав 
Армії спасіння, є її батько, “король гармат”, 
Ендрю Андершафт. Різкі зіткнення Барбари з 
батьком автор, вірний своїй творчій манері, 
завершує повним їхнім примиренням.

Б.Ш оу надавав перевагу контрастному 
зображенню життя ідей. В.Винниченко ж за
стосовував інший, оригінальний підхід до 
творення парадоксу. Відкидаючи лінійну ло
гіку з її протилежними полюсами “добра” і 
“зла”, автор припускав “одночасну істинність 
багатьох думок” [2, 148]. П ’єси драматурга -  
це, насамперед, аналіз внутрішнього світу лю 
дини, співвіднесення в ньому високого та 
низького, духовного та плотського. А оскіль
ки закони, що кермую ть людським духовним 
життям до кінця невідомі, виникає безліч 
можливих варіантів трактування певних ду
ховних явищ. Зіткнення таких варіантів неми
нуче приводить до парадоксу, завдання якого
-  серед багатьох правд виявити істину. Зни
щити свою  красу, яка приваблює увагу до
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пропагандистських виступів -  такий неочіку- 
ваний (але цілком вмотивований непростою 
вдачею героїні) спосіб розв’язання конфлікту 
обирає Маруся з п ’єси В.Винниченка “Базар”.

У парадоксальний спосіб драматурги 
підводять читача до вирішення моральних ди
лем та моральних конфліктів. У творах про
стежується зображення динаміки чи регресії 
моральної свідомості героїв — від доконвен- 
ційної моралі і аж до постконвенційної 
(Л.Колберг) чи навпаки. У той самий час ре
алістичність сюжетів створює умови для 
об’єктивної оцінки моральних позицій, зістав
лення відповідності моральної свідомості 
героя його поведінці.

Інколи парадокс у працях драматургів 
стає засобом доведення від протилежного. 
Автори зумисно гіперболізують свою  ідею, 
нагромаджують негативні явища, чим прово
кують глядача на ідейну полеміку. Так діє 
Мартин із твору В.Винниченка “Дизгармо- 
нія”, Кривенко із твору “М еш ет о ” того 
самого автора. Головні персонажі згаданих 
творів -  це своєрідне втілення Зла, яке 
стимулює активізацію Добра. Як результат, 
критики називають “М етеп їо ” “довершеним 
осоромленням нової моралі” . Схожою мето
дою користувався Б.Ш оу, створюючи свій 
цикл “неприємних” п ’єс (“Будинки вдівця”, 
“Професія місіс Уоррен”, “Тяганина”), в яких 
ідея подана в ультрапарадоксальній формі.

Парадоксальні ситуації, вплетені в 
канву драми, сприймалися неоднозначно і 
глядачами, і рецензентами. Перші покидали 
театр з душевним неспокоєм, зауваживши 
протиріччя там, де ще недавно не сподівалися 
його знайти. У других вони викликали зливу 
критики. Парадоксальність дратувала навіть 
тих, хто поділяв погляди В.Винниченка чи 
Б.Шоу. Прикладом можуть слугувати рядки з 
листа М.Горького до В.Винниченка: “Талант- 
ливьій Вьі человек, но чрезвьічайно любите 
парадоксьі -  мне зто кажется печальньїм, 
особенно когда вьі вьідвигаете на сцену такой 
опасньїй парадокс, как в вашем «Базаре»” [2, 
148]. Схоже ставлення до використання пара
доксів знаходимо у листі Л.Толстого, адресо
ваному Б.Шоу: “Вьі недостаточно серьезньї. 
Нельзя шуточно говорить о таком предмете, 
как назначение человеческой жизни и о при
чинах его извращения” [3, 5].

Та по при все, така манера побудови 
драми була вдалим винаходом в умовах, коли 
драматурги за покликом серця ставали “по

літичними і соціальними агітаторами” [4, 64], 
засобом пробудження національно та соціаль
но пригнобленої нації (згадаймо ситуацію в 
Україні на початку XX століття). Парадокси, 
які ввібрали в себе важливі життєві питання, 
привернули увагу і друзів, і ворогів. І найго
ловніше, вони примусили мислити. А за сло
вами французького філософа Блеза Паскаля, 
“людина -  усього лиш очеретина, найслаб- 
кіша з творінь природи, але вона -  очеретина 
мисляча... Велич людини у її здатності ми
слити... Будемо ж намагатися мислити гідно: 
у цьому -  основа моральності” [6 , 19].

Механізм парадоксу є психологічно ви
правданим, адже читач чи глядач постає як 
суб’єкт, з властивими йому власною актив
ністю та свободою вибору. Автори творів апе
люють через парадоксальність сюжету до 
суб’єктності людини і в такий спосіб активі
зують інтенційно присутнє духовне начало 
людини, що проривається крізь антагоністич- 
ність соціального досвіду її життя. У той 
самий час глядач має можливість співставити 
та проаналізувати свої власні вчинки, поба
чити перспективу подальшого росту, навіть 
після попереднього краху.

Хоча твори Б.Ш оу з його яскравими 
парадоксами першими знайшли свого гляда
ча, парадокси В.Винниченка, які виникли на 
українському грунті, були самобутнім яви
щем, у черговий раз доводячи, що українська 
література -  органічна частина загальноєвро
пейського процесу. Проблеми, вирішення 
яких виникало завдяки парадоксу, мали за
гальнолюдське значення, а висловлена в па
радоксальній формі ідея “ чесності з собою” 
стала однією із ключових проблем екзистен- 
ціоналізму XX століття.
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Л ІН Г В О К У Л Ь Т У РН І О С О Б Л И В О С Т І В Е РБ А Л ІЗА Ц ІЇ К О Н Ц Е П Т У  Ж ІН КА  В 
А Н Г Л ІЙ С Ь К ІЙ , Ф РА Н Ц У ЗЬ К ІЙ , П О Л ЬС ЬК ІЙ  ТА У К РА ЇН С Ь К ІЙ  М ОВАХ:

А С О Ц ІА Т И В Н И Й  АС П ЕК Т

У статті описано особливості функціонування концепту ЖІНКА в англійській, французькій, 
польській та українській мовах на матеріан здійсненого асоціативного експерименту, змодельовано 
геиїтальт-структури асоціативного поля слів-стимулів "жінка", "коЬіеіа", ‘‘м/отап’’, "/етте що дає 
можливість простежити універсальні й ідіоєтнічні особливості його функціонування в дискурсі у  
межах кожної з лінгвокультур.

Ключові слова: концепт, лінгвокультура, семантичний геиїтальт, асоціація.

Концепт ЖІНКА як ключовий культур
ний концепт, який окремі дослідники (зокрема
В.Іващенко [4, 82]) відносять до тендерних, є 
одним з “найцікавіших та найскладніших 
концептів з усіма його етноментальними 
проекціями” [8 , 13], як писала Леся Ставицька 
у передмові до монографії Т.Сукаленко. Цей 
концепт перебуває в колі зацікавлення мово
знавців, про що свідчить значна кількість 
наукових розвідок, присвячених цій темі, як-от 
монографічне дослідження Т.Сукаленко, праці 
Л.Адоніної, О.Бондаренка, В.Васюк, Ф.Мухут- 
дінової, Л.Ставицької та багатьох інших.

М ет ою  цієї статті є спроба описати 
лінгвокультурні та ідіоєтнічні особливості 
вербалізації концепту в рамках англо-амери- 
канської, французької, польської та україн
ської лінгвокультур в асоціативному аспекті, 
що дає зріз функціонування концепту в ди
скурсі, у соціумі, у мовній відомості сучасних 
носіїв мови. Порівняльне міжмовне дослі
дження цього концепту дає можливість про
стежити універсальні та лінгвокультурно зу
мовлені його характеристики.

Отже, аналіз значеннєвості лексем ж ін
ка, коЬіеІа, м>отап, /ет т е  вказує на досить

широку експлікацію  та семіотичну місткість 
концепту.

Цікавим є те, що паремійний фонд 
англійської, французької, польської та україн
ської мов насамперед дає оцінні характери
стики жінки за її  характером, стосунками з чо
ловіком, розгортаю чи культурні сценарії 
“зрада”, “жінка і влада” і т. д., що підкріплює 
результати, отримані в експерименті. Особ
ливо відрізняється при цьому смислова струк
тура концепту Ж ІНКА у французькій лінгво- 
культурі, де знаходимо культурні сценарії, в 
яких жінка вибирає чоловіка, причому не 
одного (А Ьоп соц іі /а и і 7 роиіез, а ипе Ьоппе 
/ етте іі /а и і  7 коттез -  Хорошому півню 
треба семеро курок, хорошій жінці -  семеро 
чоловіків), ж інка сама вирішує, як будувати 
стосунки (А х'іп§1 апз Іа / етте зе гепсі рагсе 
ди 'оп Гаіте, а Ігепіе рагсе ди ’оп Гасітіге, а 
диагапіе рагсе ди ’оп Іа раіе еі р іиз іагсіроиг зе 
гарреіег Іе раззе  -  У двадцять років жінка 
повертається, бо її люблять, в тридцять -  бо 
нею захоплю ю ться, у сорок -  бо їй платять, а 
після сорока -  щоб згадати м инуле/

Матеріалом дослідження стали резуль
тати анкетування чотирьох національно-мов
них груп реципієнтів. Це студенти столичних
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вузів (Києва, Варшави, Парижа), а також 
м. Ель Пасо (Техас, СШ А) віком від 18 до 28 
років, носії англо-американської, французької, 
польської та української мовної свідомості 
(близько 800 осіб).

Статистична обробка даних проведено
го асоціативного експерименту показує чима
лий асоціативний потенціат (під ним розуміє
мо здатність будувати семантично розгалуже
ні асоціативні поля, виступати асоціатом до 
численних слів-стимулів, входити до складу 
прецедентних текстів) концепту Ж ІНКА в 
сучасному мовомисленні. Так, зокрема, в 
українській лінгвокультурі загальна кількість 
реакцій до слова-стимулу жінка  -  196, з них 
різних асоціатів -  95, одиничних реакцій -  72, 
смислових зон, отриманих при структуруван- 
ні асоціативного поля слова-стимулу, -  1 0 , 
тобто асоціативне поле досить структуроване 
та розгалужене. Польське слово-стимул 
коЬіеіа показує схожу картину: зі 190 отри
маних реакцій 80 -  різні асоціати, 56 одинич
них реакцій та 10 смислових зон. Англійське 
слово-стимул и ютап налічує 125 реакцій, з 
яких 71 -  різні асоціати, 53 -  одиничні реакції 
та 8  смислових зон семантичного гештальту 
асоціативного поля. До французького слова- 
стимулу /ет т е  зі 1 0 0  асоціативних відповідей 
46 різних асоціатів, 38 -  одиничних реакцій та 
8  смислових зон у структурі асоціативного 
поля гештальту, що свідчить про більшу, 
порівняно з іншими мовами, розгалуженість 
асоціативного поля концепту, його вищий 
асоціативний потенціал.

Результати асоціативного експерименту 
дають змогу структурувати отримані асоціа
тивні поля заданих слів-стимулів, одним із 
яких є лексема ж інка  — коЬіеіа -  мютап — 
/ет т е, шляхом виокремлення у їхній стру
ктурі с е м а н т и ч н о г о  г е ш т а л ь т у ,  що певним 
чином “відтворює типову для даної націо
нальної культури модель референта, яка від
повідає стимулу в оточуючій носія даної мови 
реальності” [6 , 22-23]. “Смислові зони” [1, 
2 1 ], когнітивні ознаки або ж т и п и  г е ш т а л ь т у  

утворюють польову структуру концепту. При 
цьому найбільш кількісно представлені різно
манітними чисельними репрезентантами (асо- 
ціатами) утворюють ядро поля, решта -  його 
периферію у свідомості носіїв мови. Отже, 
здійснюючи асоціативний аналіз, будуємо се
мантичний гештальт у структурі асоціатив
ного поля концепту Ж ІНКА в американській, 
французькій, польській та українській лінгво- 
культурах.

С е м а н т и ч н и й  г е ш т а л ь т  а с о ц і а т и в н о г о  п о л я  

с л о в а - с т и м у л у  попит
I .  С т о с у н к и  “ ж і н к а ”  -  “ ч о л о в і к ”  ( 4 5 ) :

тап ЗО, м/і/е 4, /ет іт зі, таггіесі, зех. Ьоу, Іо\ег. 
оррозіїіоп, /атіїу, гі§ікз, тасіе о /  тап.
сотріетепі, зігщ ^іе .

I I .  Р и с и  х а р а к т е р у  (36): зігоп% 8,
іпсіерепсіепі 2, саггіп% 2, раїіепсе 2, зт а п  2. 

/гее  зрігії, /етіпіпе, іпіеіщ епсе, Ьгах-е. еіе&апі 
о /  соига§е, /ип, зепзіїіх'е. зігеп%ік, ригіїу,
/ЄЄІІП£, ЗОІІСІ, иПСІеСІСІеСІ, ІШеІЩеПІ. ІОУІП£, 
ромег/ііі, скаг%е, ЬШег, зутраїку, іоуіп§.

I I I .  З о в н і ш н і с т ь  ( 3 1 ) :  Ьеаиіі/иі 8, Ьеаиіу
8, р гейу  5, сігезз 2. Іоп§ каіг, хиопсіег/иі, пісе, 
зеху, зкоез. гозе, тепзігиаі, Ьеаиіі/иі сгеаііоп.

I V .  М а т е р и н с т в о  ( 1 8 ) :  т оїкег 5, Іі/е 2. 
тот 2, скіШ 2, гергосіисег, І і/е, Ьіпк, м/отЬ, 
Неп, %гап<1тоікег, пигіиге.

V .  Т р а к т у в а н н я  ж і н к и  ( 1 7 ) :  ром ег 3. 
гезресі 2, %ігІз 2, Іох'е 2, /гіепсі 2, зирег, зресіаі, 
ітрогіапі, поп, /Іоч/егз, зроп§е.

V I .  В л а с н і  і м е н а  ( 4 ) :  Загаі, Магуепп. 
Атапсіа, Запіапа.

V I I .  М і с ц е  ж і н к и :  аі коте.
V I I I .  П р о ф е с і й н а  д і я л ь н і с т ь : пигзе.
I X .  В і к :  оШ.
Окремо виділяємо так звані асоціації- 

синоніми та квазісиноніми: /ет аїе  6. тоїкег 5, 
ші/е 4, Іасіу 4, %гап(1тоікег, мютеп, зізіег; асо- 
ціації-антоніми та квазіантоніми тап ЗО, §ігІ
13. Окрім розгалуженого асоціативного поля, 
про асоціативний потенціал концепту свід
чить здатність слова -  імені концепту всту
пати в зворотні асоціативні зв ’язки (тобто 
бути асоціатом інших слів-стимулів). Лексе- 
ми-репрезентанти концепту “ЖІНКА” в 
англійській мовній свідомості виступають 
асоціатами до таких слів-стимулів, як Ьоизе <— 
т /е  57, §іг! <— м/отап, Іасіу, то їііег  <— \\>отап
2, Ьопоиг «— м>і/е 2, шіГе <— иютап 12, т а п  <— 
нютап 32, ЬеаиІіГиІ <— м>отап 14, Іасіу 2, м’і/е, 
ту XVі/е, ргеПу «— хчотап 15, хі'отеп 3, ту м/і/е, 
т у  <— XVі/е. уоип§ <— хуотап, ІЛсгатіап <— §ігІз, 
ргеїґу § ігіз, ргозіііиіе. XVотеп, Ргепсії <— ххотеп. 
м/отап, А тегісап  <— м>отап.
С е м а н т и ч н и й  г е ш т а л ь т  а с о ц і а т и в н о г о  п о л я  

с л о в а - с т и м у л у  [етте
I .  З о в н і ш н і с т ь  ( 1 7 ) :  Ьеаиіе б, Ьеііе 5 , 

тосіете, зиЬііІе, ]оІіе, сІезігаЬІе, раг/ит, 
асітігаЬІе.

I I .  С т о с у н к и  “ ж і н к а ”  -  “ ч о л о в і к ”  ( 1 5 ) :  

котте б, ероизе, шаг і, геуоіиііоп, аііегіїе, 
е§аШе, тагіее, зи//га§е11е, сотріетепі сіє 
Гкотте, оррозе сі’котте.
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III. Риси характеру (13): Іоуаіе,
іпсіерепсіапіе, іпсопзіапіе, йоисе, іпіеПі§епіе, 
іп/ісіеіе, /огіе, ІіЬге, за%е, зігисіиге, зепзиаіііе, 
таїиге, сіоиЬІе, іпІеІІІ£епсе, сіоисеиг.

IV. Ставлення до жінки (4): асіоге, /е  
уоиз аіте. аЬзепсе, сІе§гасІаІіоп.

V. Материнство (2): теге, еп/апі.
VI. Професійна діяльність (2): 

зирегіеиге, /етте сіє тепа§е.
VII. Домашнє господарство: тепа%е.
Також спостерігаються словотвірні асо

ціативні реакції, як-от /ет еїіе, /ет іпіпе, та 
асоціації синоніми і квазісиноніми -  тасіате
2, ероизе. Як асоціати, лексеми, що вербалі- 
зують концепт “Ж ІНКА”, виступали до таких 
слів-стимулів: Ь о т т е  <— /ет т е, оррозе сіє 
/етте, Ьоппеиг <— сіате. т а г і «— /ет т е 18, 
ероизе <— /ет т е тагіее, ]еипе ЛИе <— 
тасіетоізеїіе, Ргапуаіз <— Ргащ аізе, ІЛсгаіпіеп 
<— і/кгаіпіеппе, ]еипе <— /ет т е, сЬегсЬег «— Іа 

/етте, т а  +— /ет т е 2, сііагтап іе <— /ет т е 4, 
сіетоізеїіе 4, /іііе  3, сіате 2, і о 1 і е <— /ет т е, /іііе
11. сІетоізеИе, тасіетоізеїіе.
Семантичний гештальт асоціативного поля

слова-сти м улу  коЬіеіа
I. Зовнішність (51): рі^кпо 18, зикіепка

5, ріекпа 3, зройпіса 3. сіеіікаїпозс 3, кгс^іозсі
2 ,  игосіа 2 , оЬсазу 2 , м/іозу 2 , скисіа, ріегзі, 
рег/иту, /щига, Іазка. сікщіе ч/іозу, розіас па 
оЬсазаск, па§озс, %гас)а, еІе£апс]а, -мсіїщк.

II. Стосунки “жінка” — “чоловік” (42): 
т^ісіу-па 33, іопа 4, ріес 2, іеЬго, 
йузкгутіпасіа, госіїіпа.

III. Материнство (24): таїка 15, й.іеско
4, сі:іесі, тасіепупзіххо, тасіег-упзіххю па 
сігосіге, іусів, сіціа.

IV. Риси характеру (19): сіеріо 4, зегсе
2, мгаїїімюзс 2, етос)Є, тцсіга, кгискозс, ~1а, 
сіоз1оіепз1м>о, ис:исіом/озс, хугаііта, коЬіесозс. 
затосіїіеіпа. сіо}гіаІа, Ьігпези.

V. Трактування жінки (14): тіїозс 2, 
рієс ріекпа 2, ргоЬІет, ротос, гайозс їусіа, 
з:асипек, ]азпозс, оріекипка, м>гб§, зхх’оізкозс, 
раз]а, гасіозс.

VI. Вік (6 ): (іо)гіаіозс 2, сіогозіозс, 
тіосіа, зіагзіа, сіогозіа.

VII. Домашнє господарство (3): 
кискпіа, о%гдсі. іакиру.

VIII. Жінка в текстах культури (3): 
Ечіа 2, ЬіЬІіа.

IX. Екзистенційна ситуація (2): Ьді. 
зтиіек.

X. Персонали: Ап§екпа,/оІіе.
Як і в попередніх випадках, польський 

концепт виражений лексемами-синонімами та

квазісинонімами -  іо п а  4. рапі, ЬаЬа, ЬаЬка, 
антонімами та квазіантонімами -  т^ісхухпа 
33, сіїіежсіупа 10; наявні також словотвірні 
асоціації -  коЬіесозс, коЬіеіка. Певне світло на 
зміст концепту “Ж ІН КА ” в польській лінгво
культурі проливають і т. зв. обернені асоціа
ції: т ц і *— іо п а  50, коЬіеіа 2, іопа <— коЬіеіа
11, коЬіеіа іусіа, (ігіеи-сгупа ♦— коЬіеіа 45., 
раппа 2, піеміазіа 2, тіосіа коЬіеіа. коЬіеіка, 
т а їк а  <— коЬіеіа 6. гопа <— коЬіеіа 11. 
тегсгу гп а  <— коЬіеіа 40.
С е м а н т и ч н и й  г е ш т а л ь т  а с о ц і а т и в н о г о  п о л я  

с л о в а - с т и м у л у  ж інки
I. Риси характеру (41): ніж ність 8,

ніжна 3, мудрість 3, лагідна 2, врівноважена, 
впевненість, праця, ж іночність
тендітність, мила, чуйність, надійність, 
милість, логіка, розум, влада, відданість, 
вірна, весела, гідність, дбайливість, досвід, 
відповідальність, слаока, турбота, 
працелюбна, духовність, ласка, розумна.

II. М атеринство (40): мати 28. дитина
4, ж ит тя  3, мама 2, вагітність, діти, 
вагітна.

III. Стосунки “жінка” -  “чоловік” (33): 
чоловік 13, друж ина 11, с ім ’я 2, протилеж на 
стать, гра, гарна, приваблива стать своя, 
чия?, моя.

IV. Зовніш ність (27): краса 9, красива
4, врода 2, витонченість 2, приваблива, 
білявка, струнка, постать, сексуачьна, 
розкішна, кішка, слабість, ясні очі, вамп.

V. Трактування жінки (13): кохання 2, 
добро 2, опора, щастя, янгол, ідеаі, просто 
жінка, храм, добре, повага, так.

VI. Домаш нє господарство (7): госпо
диня 4, сніданок, дім, господарка.

VII. Ж інка в текстах культури (7): 
берегиня 4, начало, земля, калина.

VIII. Вік (3): доросла, зріла, старша.
IX. Екзистенційна ситуація: страж 

дання.
X. Професійна діяльність: продав

щиця.
У структурі асоціативного поля спосте

рігаються словотвірні асоціації -  жіночий, 
ж іночність, ж іночка ; синоніми (квазісино
німи) -  друж ина 11, господиня 4, пані, ж іноч
ка, продавщиця  та антоніми (квазіантоніми) -  
чоловік 13. дівчина 3. Концепт “ЖІНКА” 
актуалізується в пам’яті за допомогою інших 
слів-стимулів, викликаючи численні асоціації: 
чоловік <— ж інка 46, друж ина б, дівчина <— 
ж інка 7, пані 2, друж ина, ж іночність, мати 
<— ж інка 4, честь <— ж іноча 8, дружина <—
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ж інка 18, мужчина <— ж інка 2, доля <— 
жіноча, красива «— ж інка 27, приваблива <— 
ж інка 27, моя <— ж інка 4, друж ина З, чужа <— 
ж інка 5, рідна друж ина 2, ж інка, молода

Набір ознак, за А.Новиковою, визначає тип 
гештальту (когнітивну ознаку), а реакції, що 
до нього входять, становлять його зміст. 
Перші п’ять ознак (чи напрямів асоціювання) 
можна вважати такими, що містяться в ядрі 
асоціативного поля концепту, наступні -  по
ступово переходять до периферії в міру змен
шення кількості отриманих асоціатів. Може
мо припустити, що тип гештальту для пред
ставників однієї і т ієї самої лінгвокультурної 
спільноти залишається сталим, тоді як його 
зміст може відрізнятися залежно від часу 
побудови асоціативного поля (тобто часу збо
ру асоціативних норм) і від характеристик 
груп реципієнтів -  носіїв мови. “Тип гешталь
ту, зберігаючи постійність в рамках однієї 
культури, володіє універсальними характери
стиками, міжкультурна тотожність яких до
зволяє проводити зіставлення і виявляти 
національні складові семантичного гешталь
ту” [6 , 27].

Отже, когнітивні ознаки концепту 
ЖІНКА в межах досліджуваних лінгвокуль
тур характеризуються певною подібністю. 
Однак зміст смислових зон (типів гештальту, 
або ж когнітивних ознак концепту), тобто ті 
асоціати, що входять до нього, дещ о інші (що 
свідчить про лінгвокультурні особливості 
функціонування концепту). Отже, в американ
ській та польській лінгвокультурах на першій 
позиції в ядрі образного складника концепту 
знаходиться смислова зона “зовніш ність”, що 
характеризує та описує жінку за її зовнішнім 
виглядом. Сюди відносимо також асоціати 
типу фр. раг/ит  та пол. рег/иту, що асоціа
тивно пов’язані із зовнішністю жінки, зокре
ма, її запахом. Вартим уваги є те, що україн
ський концепт ЖІНКА містить когнітивну

<— ж інка 16, друж ина 10, вагітна жінка, 
французький <— ж іночий.

Таким чином, можемо порівняти ядра 
семантичного гештальту асоціативних полів 
концепту ЖІНКА:

ознаку “зовнішність” аж на четвертій позиції 
в ядрі, американський -  на третій. Натомість 
тип гештальту “стосунки “жінка”- “чоловік” в 
американський лінгвокультурі міститься на 
першій позиції, у французькій та польській -  
на другій позиції, в українській -  на третій.

Характерною ознакою цієї смислової 
зони є опозиція “ж інка/чоловік”, про що 
свідчать асоціати англ. гі§Иіз, з(ги£§1е, 
оррозіїіоп, фр. оррозе сі'котте, $и//га%еие, 
пол. сІухкгутіпас]а, укр. протилеж на стать. 
З іншого боку, жінка розглядається як допов
нення чоловіка (пор. англ. сотріетепі, 
фр. сотріетепі сіє ГИотте, пол. іеЬго). Ціка
вим є те, що в українській мовній свідомості 
жінка неодмінно мислиться у її зв’язку з 
чоловіком, вона конче повинна бути чиясь 
(домінує її розуміння у вужчому значенні, як 
друж ини  або, принаймні, чиєїсь коханої чи 
коханки), про що, зокрема, свідчать асоціати -  
своя, чия? моя. Когнітивна ознака “риси ха
рактеру” міститься на першій позиції в укра
їнському складнику концепту, на другій -  в 
американському, на третій -  у французькому і 
на четвертій -  у польському, та розгортає 
бачення жінки з внутріш ньої сторони. Ця сми
слова зона характеризується подібним змі
стом асоціатів, з тією  хіба різницею, що в 
українському варіанті цілком відсутня нега
тивна характеристика жінки (якщо не врахо
вувати асоціату слабка , що може трактуватись 
як позитивна жіноча риса, особливо в кон
тексті відомого афоризму “силою жінки є її 
слабкість”), натомість в інших лінгвокуль
турах жінка відзначається як позитивними 
(що кількісно переважають), так і негатив
ними характеристиками.

Таблиця 1.1
н о ш а п Г е ш ш е к о Ь і е І а ж і н к а

жінка-чоловік (45) зовніш ність (17) зовнішність (51) риси характеру (41)

риси характеру (36) ж інка-чоловік (15) ж інка-чоловік (42) материнство (40)

зовнішність (31) риси характеру (13) материнство (24) ж ін ка-чолов ік (33)

материнство (18) ставлення до 
жінки (4) риси характеру (19) зовнішність (27)

трактування жінки 
(17) материнство (2 ) трактування 

жінки (14)
трактування 
жінки (13)
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Якщо американська жінка насамперед 
сильна (зігоп§ 8, їпсіерепсіепі 2), французька -  
вільна, незалежна, непостійна (Іо]аІе, 
іпсіерепсіапіе. іпсопзіапґе), то польська та укра
їнська -  ніжна, емоційна, вразлива (сіеріо 4, 
зегсе 2, м!гаіІім>05С 2, кгисИозс; ніж ність 8, 
ніж на  3), тоді як характеристика “сильна” тут 
н е  зустрічається загалом. Цікавою є когні
тивна ознака “материнство”, шо наявна в 
ядрах концепту в усіх лінгвокультурах, проте 
на різних позиціях. Якщо в українському 
образі світу жінка мислиться насамперед як 
мати, що можна схематично виразити жінка 
< мат и  (асоціат м ат и  зустрічається як реак
ція до стимулу ж і н к а  28 разів, тоді як асоціат 
ж інка  до слова-стимулу м а т и  -  лиш е 4 рази), 
то у французькому дана смислова зона мі
ститься на периферії ядра концепту та схема
тично може бути передана ж інка  > мати 
(всього один асоціат теге до стимулу Г е ш ш е  

на два асоціати / етте до стимулу т е г е ) ,  бо 
для французької мовної свідомості навіть 
мати -  це насамперед ж інка, хоча й відмінна 
від усіх інших (пор. 11.пе теге п ’єзі раз ипе 

/ет т е сотте Іез аиігез). Польська та 
американська лінгвокультури займають про
міжні позиції: перша, оскільки слов’янська, 
більш наближена до української (третя пози
ція в ядрі), друга -  германська, в свою чергу 
наближається до периферії (четверта позиція).

Замикає ядро п ’ята когнітивна ознака 
“трактування ж інки” , що є спільною для 
трьох лінгвокультур (американської, польсь
кої та української), натомість відсутня у фран
цузькій, де на четвертій позиції у ядрі зна
ходиться схожа ознака, яка характеризується 
іллокутивністю та має назву “ставлення до 
ж інки” (асоціати типу асіоге, ]е \о и з аіте). 
Тип гештальту “трактування жінки” включає 
образно-оцінну характеристику жінки, яка в 
українській мовній свідомості знову виходить 
виключно позитивна (асоціати храм, ідеал, 
опора, повага, кохання 2, опора 2), на відміну 
від польської та англійської, яким властиві як 
позитивні (пол. т іїозс 2, гасіозс іусіа, 
згасипек, англ. роч>ег 3, гезресі 2, Іо \е  2, /гіепсі
2), так і негативні оцінні характеристики 
(пол. м>гд&, англ. поп, зрощ е).

Периферія концепту містить додаткові 
когнітивні ознаки, що представлені у стру
ктурі концепту менш ою мірою, як-от “до
маш нє господарство”, “вік”, “професійна 
діяльність”. Так, зокрема, подібно, як у паре
мійному фонді, асоціативні відповіді сучас
них респондентів характеризують жінку як ту,

що невіддільно пов’язана із хатнім госпо
дарством, місце якої -  дім (особливо в англій
ській лінгвокультурі). Вік жінки переважно 
визначається як зрілий (лише в польських 
анкетах спостерігається асоціат тіосіа), хоча в 
обернених асоціаціях до стимулів молода, 
уоипа. іеипе спостерігаємо асоціати ж інка 
(16). шотап, /е т т е . За професією у французь
кій лінгвокультурі жінка є найманою домо
господаркою (/етте сіє тепа%е) або ж насто- 
ятелькою монастиря, ректором чи деканом (на 
керівній посаді) -  керівник (зирегіеиге), в аме
риканській -  медсестрою (пигзе), в україн
ській -  продавщицею (продавщ иця). Серед 
персоналій польські респонденти подають 
асоціат Ап§еІіпа .1оІіе\ в англійських анкетах 
зустрічаються власні імена (респонденти ма
ють на увазі конкретних жінок). Когнітивна 
ознака “екзистенційна ситуація” присутня в 
українській та польській лінгвокультурах, 
вказуючи на специфіку розгортання концепту 
Ж ІНКА у слов’янському мовному образі світу 
(пол. Ьді, зтиіек, укр. страж дання). Лише у 
слов’янській геш тальтній структурі концепту 
знаходимо периферійну смислову зону “жінка 
у текстах культури”, що актуалізує біблійні 
(пол. Ем>а 2, ЬіЬІіа) та  фольклорні архетипні 
символи (укр. берегиня 4. калина, земля, 
начало).

У рамках спрямованого асоціативного 
експерименту респондентам було запропо
новано спонтанно записати перше прислів’я, 
що спадає на думку до заданого слова-сти
мулу. При цьому отримані відповіді виходять 
далеко за рамки паремій -  це і сталі вирази, 
фразеологізми, метафори та прецедентні фе
номени культури (зокрема, прецедентні імена 
та прецедентні висловлювання, до яких
В.В.Красних відносить також прислів’я та 
приказки [5, 172-173]). У відповідях українсь
ких респондентів актуалізуються фреймові 
ситуації “влада в сім ’ї” ( Чоловік -  голова, а 
ж інка  -  шия 4; Ж інка всьому голова 2; Чоло
вік голова, а ж інка  -  шия, крутить, куди 
захоче; Чоловік голова, а ж інка шия. Куди 
шия повернеться, туди і голова дивиться), 
“жінка -  дім” (Ж інка в хат і -  затиш ок в сім ’ї; 
Хат а без жінки, як  лю дина без серця; Ж інка -  
окраса дому), “риси характеру” {Не їж з 
ножа, бо ж інка буде зла; Ж інка, як  лисиця, 
хитра; Благо для чоловіка -  мудра жінка, 
Ж іноче серце -  кришталевий келих; У гарної 
ж інки і чоловік ситий; Ж інка, наче калина 
(у іншому варіанті цього прислів’я -  як 
верба): де посадиш, там прийметься)’,

293



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 27-28

“стосунки “чоловік”- “ж інка” ( Чоловік та 
ж інка  -  найкраща спілка; Я к  не з'їм, то 
понадкушую).

Схожу картину дає аналіз польських 
анкетних матеріалів. Як і в українському ва
ріанті, жінка мислиться як “ш ия”, яка крутить 
“головою” -  чоловіком {М & сіугпа ^Іом/^ а 
:опа -  Чоловік голова, а жінка -  шия; 
М ^їсіугпа ]е$і §іо\ус{ госігіпу, а коЬіеіа ягу/а  
кідга (с[ § Іо \\^  кіегщ'е -  Чоловік є головою 
сім ’ї, а жінка — шиєю, яка цією головою ке
рує), особливий акцент ставиться на відмін
ності та протилежності чоловіка і жінки: 
(КоЬіеІу г ІУепиз, /асес і г  М агза  -  Жінки з 
Венери, чоловіки -  з М арсу; М%2с:у іп і і  
Магза, коЬіеґу і  ]Уепиз -  Чоловіки з Марсу, 
жінки з Венери; КоЬіеіа зхс іф ім /а  -  т & сгуїпа  
Vуіазст у  -  Щ аслива жінка -  відповідний чоло
вік); фреймово розгортаються сценарії, пов’я
зані із вираженням та оцінкою жіночого ха
рактеру, його позитивних та негативних рис: 
(1¥га:1:\уу ]ак коЬіеІа -  Вразливий, як жінка; 
ОсЬіе сііаЬеІ піе тоіе. іат коЬіеІ% розіе 4 -  Де 
чорт не дійде, туди жінку пошле; Ссігіе 
кискагек згезс, Іат піе т а со ]езс  2 -  Де шість 
кухарок, там немає що їсти; Тг;у §%зі, сіше 
піет езсіе исгупііу гиЬап м> т іє ї сіє -  Три гуски 
і дві жінки вчинили галас в місті; КоЬіеІа 
гтіепгщ )езІ -  Ж інка є мінливою). Цікавим є 
прецедентне висловлювання КоЬіеЮ, риски  
т ат у! авторства А.М іцкевича, що зустріча
ється у відповідях польських респондентів 8 

разів.
Англійські паремії, що актуалізують 

концепт “Ж ІНКА” в сучасній американській 
картині світу, -  це, зокрема, такі, що вказують 
на важливу роль жінки поряд із чоловіком. 
Вона стоїть позаду нього, підтримуючи його 
(.Векіпсі еуегу з іго щ  тап із а зігоп§ м>отап -  За 
спиною кожного сильного чоловіка стоїть 
сильна жінка; Векіпсі еуегу тап із а жотап 
зиррогІіп% кіт  -  За спиною кожного чоловіка 
є жінка, яка підтримує його; Векіпсі еуегу тап 
і$ а зтагі м/отап -  За спиною кожного чоло
віка знаходиться розумна жінка; Векіпсі еуегу 
$Ігоп£ тап їх а ууотап зкакіп% кег кеасі — За 
кожним сильним чоловіком є жінка, що похи
тує головою, Векіпсі а §геаІ тап ііг а §геаі 
м>отап -  За кожним великим чоловіком стоїть 
велика жінка; А мютап зіапсіз Ьекіпсі еуегу 
т а п ’з зиссезз -  За кожним успіхом чоловіка 
стоїть жінка). Англійська жінка -  це своєрідна 
“залізна леді” -  сильна й незалежна особи
стість (ІУотап із з(гоп§, кеаг те гоагі -  Ж інка 
є сильною!; УУотап теапз зігеп^ік -  Ж інка

означає “сила”), хоча й не позбавлена таєм
ниці {ІУотап із а тізіегу -  Ж інка є таємни
цею). Водночас відповіді респондентів роз
гортають фрейми, що показують властиві ж ін
ці риси характеру, зокрема її емоційність, 
чуттєвість та вразливість {Не 11 каїк по /и гу  Ііке 
а ууотап зсот есі 2 -  Фурія в пеклі -  ніщо у 
порівнянні з покинутою жінкою ; ІУотап із 
тоге зєпзіііує аз тап, Ьиі ]из! аз сараЬІе аз 
тап -  Жінка більш вразлива, ніж чоловік, але 
така сама здібна, як чоловік; Кезресі н1отап ог 
ікеу 'II Ь ііеуои іп іке азз -  П оважайте жінок, бо 
вони вкусять вас; N0 мготап по сгу -  Немає 
жінки -  немає плачу). На відміну від польсь
ких асоціативних відповідей респондентів, що 
наголошують на повній відмінності між чоло
віком та жінкою, їхні американські колеги 
стверджують, що єдиною різницею між чоло
віком і жінкою є стать, усім іншим вони по
дібні. Тобто спостерігається чітка тенденція 
до вирівнювання тендерної прірви з феміні
стичних позицій {Тке опіу сіі//егепІ ЬеГм>ееі 
тап апсі \уотап із %епсіег -  Єдиною відмін
ністю між чоловіком і жінкою є стать).

Аналіз французького анкетного опиту
вання показує подібні тенденції, однак у знач
но м’якшому вигляді {Ь а/ етте езі Ге§аІе сіє 
Гкотте -  Ж інка -  рівна з чоловіком; Ретте 
сІ’а//аіге -  ділова жінка). У французькій мов
ній свідомості жінка теж  керує {Реттез 
геі§пепі Іе топсіе -  Жінки правлять світом; 
Скадие /ет т е а зоп роиуоіг  -  Кожна жінка 
має свою владу), однак робить це зовсім 
іншим способом, ніж американська -  за допо
могою своїх жіночих рис, зокрема приваб
ливості, примхливості та фатальності {Зоиуепі 
/ет т е уагіе -  Ж інка є мінливою; Ретте гіі 
циапсі еііе реиі еі ріеиге диапсі еііе уеиі -  Жінка 
сміється, коли вона може, і плаче, коли вона 
хоче; Се дие /ет т е уеиі, В іеи  Іе уеиі -  Чого 
хоче жінка, того хоче Бог; Ретте диі гіі, а 
тоіііе сіапз (оп Ні -  Жінка, котра сміється, вже 
наполовину в твоєму ліжку; Ц пе/ет т е ауегііе 
уаиі тіеих дие сіеиі раз  -  Одна досвідчена 
жінка краще від двох недосвідчених). У фран
цузькому мовному образі світу жінка -  це 
досконале створіння Боже (С ’езі ип сеиуге Іе 
ріиз раг/аіі сій сієї -  Найдосконаліший витвір 
неба; Оіеи сгеа Іа /ет т е  -  Бог створив жінку), 
що надихає чоловіка {Ь а/ет т е езі Іа гіскеззе 
сіє Гкотте -  Ж інка є багатством чоловіка), це 
фатальна жінка {/етте /а іа іе), в яку чоловік 
шалено закоханий (Уе уоиз аіте -  Я  кохаю 
Вас), бажанням якої безумовно підкоряється. 
Саме тому одним із наскрізних прецедентних
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виразів французької лінгвокультури є при
слів’я Скегскех Іа /ет т е — Ш укайте ж інку. 
Цікавими є новостворені, сучасні прислів’я 
французької мови, які розгортаю ть ситуацію 
“жінка -  машина, руль” {Ретте аи уоіапі, 
тогі аи Ю итапі 4 -  Ж інка за кермом, смерть 
за рогом), якому відповідає також новоство- 
рений український вислів -  Ж інка за рулем  -  
мавпа з гранатою.

Отже, асоціативний аналіз лінгвокуль- 
турного концепту ЖІНКА дає змогу зробити 
такі висновки: І) концепт характеризується 
значеннєвою місткістю в усіх мовах; 2 ) в 
українських прислів’ях та приказках лексема 
ж інка трактується вужче, у значенні “дру
жина”, що підтверджують дані асоціативного 
експерименту; 3) у французькому образі світу 
концепт Ж ІНКА (/етте) поєднаний із кон
цептами ХОТІННЯ, БАЖ АННЯ {уоиіоіг) та 
розкриває образ вольової, капризної, але вод
ночас слабкої та красивої жінки -  франц. 

/ет т е /аіаІе\ 4) в англо-американському мов
ному просторі особливо розбудованою є 
смислова зона “риси характеру” жінки, про 
що свідчить як аналіз прислів’їв та приказок, 
так і результати асоціативного експерименту: 
сильна {зІгоп%), незалежна {іпсіерепсіепі), фемі
ністка, яка може виховати чоловіка; 5) в 
слов’янському лінгвокультурному просторі, 
представленому українською  та польською 
мовами, концепт ЖІНКА тісно пов’язаний із 
концептом МАТИ: жінка -  та, яка дає життя. 
Фактично, концепт М АТИ перекриває кон
цепт ЖІНКА, звужує його зміст, що абсолют
но відсутнє в американській та французькій 
лінгвокультурах. Здійснений міжмовний 
порівняльний аналіз показує лінгвокультурні

відмінності змісту концепту ЖІНКА в амери
канській, французькій, польській та україн
ській лінгвокультурах, особливості його фун
кціонування у дискурсі як одного із цен
тральних концептів культури.
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В статье описаньї особенности функционирования концепта ЖЕНЩИНА в английском, 
французском, польском и украинском язиках на материаче совершенного ассоциативного жсперимента, 
смоделированьї геиїтальт-структурьі ассоциативного поля слов-стимулов “жінка", “коЬіеІа",
"XV отап ”, “/ет т е”, что дает возможность проследить универсальньїе и идиоетнические особенности 

его функционирования в дискурсе в пределах каждой из лингвокультур.
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У статті здійснено компаративний аналіз прози польського письменника Каєтана Абгаровича та 
українського художника слова Юрія Федьковича у  зверненні до образу Гуцульщини, зокрема художньої 
креації часопростору з дискурсом агске. Зосереджено увагу на творчому моделюванні художньої 
дійсності, мистецькій візії просторово-темпорального виміру Гуцульщини у  категоріях космосу/хаосу, 
інтерпретації символічної площини гірського краєвиду як уособлення “начата” культурних світів 
польського і українського письменників.

Ключові слова: Гуцульщина, гуцульський часопростір, агске, хаос, космос, культурне пограниччя,
образ.

Література українсько-польського по
граниччя в умовах постколоніального дискур
су звертає особливу увагу на артикулювання 
мотиву пам’яті, експлікованого у текстовій 
площині незмірної ностальгії за “втраченим 
раєм” “приватної вітчизни”. Слушним є заува
ження польського літературознавця М.Дом- 
бровської-Партики про іконічність емблеми 
пограниччя, яка завуальовує “візії реалізо
ваного повернення до джерел «тут і зараз», 
зрештою, -  ностальгічні образи «втраченої 
вітчизни», «вимріяної батьківщини» чи також 
напівзабутої «вітчизни дитинства»” [ 1 2 , 28]. 
Відповідно, художній часопростір у літера
турі українсько-польського пограниччя збли
жений до моделі бахтінського хронотопу як 
такого, що “завжди включає в себе ціннісний 
момент, який може бути виділений з цілого 
художнього хронотопу тільки в абстрактному 
аналізі” [2, 391]. Літературне осмислення гео
графічного простору та історичного часу як 
універсальних вартостей глибокого екзистен- 
ційного сенсу оприявнює мистецьку візію сві
ту, що моделює художній часопростір сим
біозу “паралельних” культурних світів у 
проекції на агске “свого” універсуму.

Каєтан Абгарович (літературний псев
донім -  Абгар-Солтан) -  польський письмен
ник вірменського походження, прозові твори 
якого вважаються яскравими зразками літера
тури'українсько-польського пограниччя кінця
XIX -  початку XX ст. Прижиттєві витвори 
митця тішилися великою популярністю серед 
читацької аудиторії поляків Галичини, проте 
протягом останніх ста років не перевида
валися, не перекладалися і переважно не до
сліджувалися. Тільки в XX ст. польське літе
ратурознавство звертається до мистецьких 
здобутків письменника у зв’язку з дослі
дженням “кресової” спадщини (праці Б.Гадач-

ка, Я.А.Хорошого), реінтерпретації так званої 
популярної літератури у вимірі гетероген
ності письменства (дослідження С.Ульяша). 
Творчість Каєтана Абгаровича у площині 
проблематики пограниччя культур розгляда
ється К.Ляхович. На сьогодні вивчення твор
чих здобутків письменника у вітчизняному 
літературознавстві обмежується критичним 
відгуком І.Франка на збірку оповідань Абга- 
ра-Солтана “Русини” і кількома біографіч
ними замітками В.Полєка. Письменник відо
мий перш за все як автор численних творів про 
життя польської шляхти на Поділлі, проте 
кілька оповідань ілюструють глибоку зацікав
леність образом Гуцульщини і буттям горян. 
Автор відкриває для читачів світ багатокуль- 
турного краю Карпатських гір, краєвиди якого 
репрезентують символічну проекцію “першо- 
початку” власного культурного універсуму.

Ю рій Федькович -  відомий український 
письменник XIX ст., творчість якого є загаль
новизнаною і широкодосліджуваною. Вивчен
ням письменницьких здобутків українського 
митця у радянському літературознавстві займа
лися М.Пазяк, Г.Гуць, А.Коржупова, Р.Міщук, 
М.Ю рійчук, М.Шалата. На сьогодні художні 
надбання відомого літератора є об’єктом на
укового дослідження Л.Ковалець. Незважаючи 
на широкий спектр літературознавчих розві
док, що торкаються різноманітних граней твор
чості Ю рія Федьковича, питання художньої 
креації часопростору Гуцульщини у прозі 
українського письменника досі залишається 
відкритим. На сьогодні відсутні праці, зумов
лені розвитком постструктуралістського літе
ратурознавства з такими складниками, як те
орія мультикультуралізму і постколоніальна 
критика, що визначає потребу “другого” неза
лежного прочитання творів літератора після 
заідеологізованої епохи тоталітаризму.
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Творчість Каєтана Абгаровича і Юрія 
Федьковича є суголосною у  зверненні до обра
зу Гуцульщини, проте кожен із художників 
слова витворює неповторну візію гірського 
простору -  краю пограниччя культур, цивілі
зацій, релігій, що зумовлює актуальність ком
паративного зіставлення літературних здобут
ків польського й українського письменників, 
зокрема мистецької інтерпретації гуцульського 
часопростору з дискурсом агске як першопо- 
чатку, (де)кодованого у символічній площині 
краєвиду культурного пограниччя.

М ет а  дослідження полягає у типоло
гічному аналізі гуцульського часопростору з 
дискурсом агске як символічної проекції “на
чала” у вимірі пограниччя культур на матеріалі 
прози Каєтана Абгаровича (оповідання “При 
мисливському вогнищі”) та Юрія Федьковича 
(оповідання “Серце не навчити”).

Для досягнення поставленої мети необ
хідним є виконання таких завдань:

-  з ’ясувати відповідність поняття 
агске як універсального першопочатку у ми
стецькій візії Гуцульщ ини Каєтана Абгаро
вича і Ю рія Федьковича;

-  проаналізувати типологічні схожості 
й відмінності просторово-темпорального ви
міру Гуцульщини у прозі Каєтана Абгаровича 
і Ю рія Федьковича;

-  дослідити образи аксіологічно озна
чених гуцульських краєвидів з дискурсом 
“початків” культурних світів Каєтана Абгаро
вича і Ю рія Ф едьковича у категоріях кос
мосу/хаосу.

У перспективі літератури українсько- 
польського пограниччя змалювання просторо
во-темпорального виміру Гуцульщини визна
чене мистецьким кодом мовлення крізь приз
му своєрідної матриці, що містила сукупність 
необхідних для лю дської екзистенції варто
стей з чітким знаком агске (грец. “начало” -  
першопричина, принцип” [9, 31]). Польський 
літературознавець С.Ульяш , орієнтуючись на 
позицію філософа В.Татаркевича щодо розу
міння терміну Анаксимандра агске не тільки 
як першопочатку, але засади, стверджує про 
подібну інтерпретацію поняття у його цін
нісному вияві на рівні польської “кресової” 
літератури: “На Кресах вміщувано вартості, 
які мали функціонувати як агске -  мали бути 
не тільки первинною, але також властивою 
натурою речі. Структуру агске отримували: 
краєвид, двір, родина, мисливство, лад спіль
ноти, навіть деякі естетичні якості” [13, 132]. 
Л ітературна візія першого моменту розвитку

речі, щ о у часовій площині не переставала 
існувати, але набирала інших виявів, дозво
ляла розглядати художню дійсність погра
ниччя у мистецькому обрамленні своєрідного 
“першопочатку” . Гуцульщина як простір 
культурного порубіжжя у мистецькій інтер
претації Каєтана Абгаровича і Ю рія Ф едь
ковича була представлена символічними обра
зами “краєвидів, що промовляють” (термін
А.Ковальчиково'О.

Аксіологічно насичені візерунки
гуцульської природи (де)кодували усталений 
для кожного з “паралельних” культурних сві
тів, що проживали на спільній території, образ 
світу. Якщо край Карпатських гір в світо
сприйнятті польського художника слова ви
ступав тематичним осереддям “кресової”  
екзотики з дискурсом багатокультурності, 
якому властиве нашаровування культурних 
універсалій багатьох етнічних світів, а пере
довсім, польського, для українського пись
менника гуцульські краєвиди виявляли непов
торність рідного краю -  Буковини, що змальо
вувалась у площині літературного тексту шля
хом символічного поєднання географії гірсь
кого краю й інтелектуального простору з век
тором до кодування універсальної картини 
світу у віддзеркаленні агске гуцульського 
універсуму.

Каєтан Абгарович і Юрій Федькович 
змальовують художню картину краю Кар
патських гір, що репрезентована, перефразо
вуючи думку літературознавця С.Ульяша, 
“агске раю, який знаходився в річищі Пруту і 
Черемош ів” [14,157]. Польський і український 
письменники віддзеркалюють первозданність 
і неперебутність гірського простору у ху
дожній візії божественного становлення кар
патської Аркадії і благословенного Богом 
краю, проте грунтуються на різних світогляд
них позиціях, репрезентуючи відмінний спо
сіб креації художньої дійсності, зокрема шлях 
міфологічного осмислення колишніх просто
рів Польської Корони як “початків” “поль- 
ськості” в літературній інтерпретації поляка 
та модус символічного прочитання краєвидів 
рідного краю як ідеалу вільного гірського 
буття в творчому опрацю ванні українця.

Гуцульщ ина Каєтана Абгаровича 
виступає неповторним краєм божественного 
першотворення, що має вияв у первісній при
роді гірського простору. Польський пись
менник відтворює образ гуцульської дійсності 
у мить трансцендентної креації світу: “Від
крився перед моїми очима розкішний крає
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вид, ніби якийсь океан, заморожений шале
ним подихом північного вітру. Верш ини і вер
шини в далину, в безкінечність, одні за дру
гими, що тягнуться й опадають щ ораз нижче, 
аж до далеких рівнин, недоступних для ока. 
А ціле це море гір, скал, борів і вод овіяне 
якимсь таємничим поетичним туманом, поси
ніле від тіні, киненої через вищі пасма, 
видавалося незвичайним і урочистим” [1 0 , 
218]. Образ моря, океану, присутній в описі 
гірської природи, має міфологічне прочи
тання, адже “[ ...]  води символізують вселен
ський збір потоків потенційних можливостей, 
Гопз еі егі§о (джерело і походження), що 
передує всім формам і всьому творінню. Зану
рення у воду означає повернення до префор- 
мального стану, який має з однієї сторони 
смисл смерті і знищення, а з інш ої -  відро
дження і відновлення, оскільки занурення 
укріплює життєву силу” [4, 116]. Зважаючи на 
наявність у тексті міфологем води, темряви, 
туману як визначників трансценденції, образ 
гірського простору дивним чином співвідно
ситься з актом божественного творення світу: 
“Напочатку Бог створив Небо та землю. 
А земля була пуста та порожня, и темрява 
була над безоднею, і Дух Божий ширяв над 
поверхнею води” [7, 1]. Поняття безкінечно
сті, таємничості пов’язане з трансцендентним, 
що має вияв у прекрасній картині природи 
Карпат, адже “океан”, “море гір” виступають 
символами вічності як фрагменти первісної 
матерії світотворення.

Картина божественної креації в ху
дожній інтерпретації Каєтана Абгаровича 
репрезентує сакральний вимір гірського про
стору, що зберігає у своїй сутності прообраз 
світу на початку віків. Символи туману і води 
співвідносяться з модусом хаосу, що у міфо
логічній свідомості ототожнювався з несві
домим, а також являв собою початковою 
стадією світотворення, “первинною субстан
цією, що уособлювала душу світу і є присут
ньою там, де існує невпорядковане змішання 
протилежних сил” [5, 457]. Темна сторона 
бутої гуцульського простору Каєтана 
Абгаровича виступає візією первісної картини 
світу, що віддзеркалюється у обрисах “див
ного хаосу”: “Спершись на дуло рушниці, я 
поглянув вниз, але зразу нічого не зміг поба
чити, дихав тільки поспішно, квапливо. Поба
чені предмети переливалися мені в очах, зли
валися в якийсь дивний нерозгаданий хаос” 
[10, 215]. Край Карпатських гір у художньому 
змалюванні польського письменника є перво

зданним, тому не випадково відчуття опо
відача корелюють зі світом природи, яка пере
бувала у глибокому зв ’язку з сакральним про
цесом творення.

Каєтан Абгарович не відображає кар
тину трансцендентного переходу, акцентуючи 
на миті божественного світотворення, що 
зупинилася перед станом трансформації про
стору, за словами Е.М елетинського, “від хао
су до космосу, від води до суші, від пустоти 
до речовини, від безформного до оформле
ного, від руйнування до творення” [6 , 206]. 
Темпоральний вимір “до” остаточного кінця 
світотворення визначається наявністю першо
причин, своєрідним джерелом усього, що бу
де “після”, адже міфологічне минуле як особ
ливий сакральний час є “не просто часом, 
який передує, а особливою епохою першотво
рення, міфічним часом, прачасом (ІІггеіІ:), 
“початковими”, “першими” часами, що пере
дують початку відліку емпіричного часу” [6 . 
173].

М іфологічний часопростір у художній 
візії Каєтана Абгаровича є містичною дій
сністю, що існує поряд з історичним часом, 
який ніби оминає межі гірського краю. Гу
цульський світ живе у просторі циклічності 
особливого метафізичного минулого, що 
визначає теперішнє, але не віддаляється від 
“сьогодні” у напрямі до “завтра” . Така інтер
претація міфологічного часу у просторі Кар
патських гір Каєтана Абгаровича є близькою 
до запропонованої згодом художньої концеп
ції темпоральної площини Станіслава Він- 
ценза, згідно з якою “ [Час. -  М.І.] наближає 
вчорашнє і віддаляє сьогодніш нє” [3, 46]. Ми
нуле у тетралогії “На високій полонині” і 
оповіданні “При мисливському вогнищі” 
наділене аксіологічним статусом норми. 
Циклічність часу у художньому просторі Гу
цульщини Станіслава Вінценза і Абгара- 
Солтана виконує функцію вічного тривання, 
гарантуючи спокійний плин життя гірського 
універсуму без змін, що визначається опти
мальним механізмом функціонування світу на 
“кресах кресів” (термін С.Ульяша).

На відміну від художньої інтерпретації 
гірської дійсності у вияві космогонічного 
хаосу, що позначає агске карпатського раю у 
прозі Каєтана Абгаровича, Ю рій Федькович 
відтворює образ Гуцульщини як Космос в 
цілому, що наповнений ініціативою, спонтан
ністю й свободою. Український письменник 
творить ідеальний вимір гармонійного спів
існування природи і людини, що ілюструють
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аркадійний вияв еманації Божого благосло
вення. Гуцульський простір зберігає зв ’язок з 
трансцендентним началом через спілкування з 
навколишньою природою, яка виступає 
символом вічного буття за принципами 
божественної рівноваги між часовими пло
щинами “альфа” й “омега” -  початкової і кін
цевої точок історії лю дства у сакральному 
вимірі “буття у Бозі” .

Ж иттєдайність гірського простору 
відтворюється на рівні персоніфікованої при
роди в оповіданні українського письменника 
“Серце не навчити” : “А молоді ідуть собі 
плаєм -  нічичирк. А пташ ка так щебече гаєм, 
аж просить: «Співайте, співайте, лю ди з нами
-  дивіться, як красно дав Господь милосер
дний, -  співайте». А квіточки, що краєм про
цвітають, собі просять: «Любіться, обніміться, 
люди! Обгорніться чистою лю бов’ю -  от як 
ми!» А самі пригорнуться одна до одної, мов 
справді обнімаються. А бджілка малесенька 
гуля та гуля собі плаєм, та  в одно гуде: «Ану, 
люди, ану подивіться на мене! Адіть, я з кож
ної чічки мід збираю; збирайте ж і ви -  світ 
сесь солоденький, -  збирайте!..»” [8 , 37]. При
рода Карпатських гір в мистецькій візії Юрія 
Ф едьковича виступає ідеалом радості буття, 
заклику до щастя у гармонії з навколишньою 
красою, що є матеріальним простором дина
мічного кругообігу життєствердності. Гірська 
дійсність уособлю є фрагмент сакрального 
начала світотворення, злиття з яким виявля
ється справжнім сенсом існування людського 
роду.

Пізнання істинного світу у художній 
інтерпретації Ю рія Ф едьковича відкривається 
завдяки божественному вияву лю бові як 
аксіологічного коду екзистенції з чітким зна
ком трансцендентного. Український митець 
змальовує природу гірського простору крізь 
призму кордоцентризму, адже серце як духов
ний всесвіт людини підтримує тісний зв’язок 
з живильним духом світотворення. Бог у 
гуцульському світосприйнятті мислиться у 
вимірі батьківської безмежної любові, що має 
здатність о б ’єднувати у  гармонії буття все 
живе. Так наратор оповідання “Серце не на
вчити” розповідає: “А  красно та  любо на 
бож ому  [курсив наш. -  М.І.] світі! Пташки 
щ ебечуть, що чоловік аж  сам себе не чує, зе
лені ліси ялинові позацвітали та припорошили 
ш овкові трави, мов золотим маком. Цвіти та 
цвіти, цвіти та цвіти, та запахи, та  радощі, а 
Путилівка-річка бринить по білому камінню -

ти б гадав, що срібло розсипалось та  задзве
ніло. Мило, весело!” [8 , 36].

Віталістична життєрадісність гірської 
природи окреслю є модус божественності нав
колишньої дійсності, що втілюється у худож
ньому візерунку “божого світу” -  світлого, 
спокійного, повного природної веселості й 
умиротвореності раю. Така інтерпретація при
роди у прозі Ю рія Федьковича свідчить про 
експлікацію біблійного мотиву еманації бо
жественної лю бові як універсального вияву 
першопочатку у світоглядній парадигмі укра
їнського письменника. М одус одухотворе
ності гуцульського світу у прозі Ю рія Федь
ковича, на нашу думку, є художньою проек
цією християнізованого світогляду на язич
ницький світ пантеїзму, що прослідковується 
у віталістичних візіях карпатського універсу
му українського письменника.

Якщо гуцульський часопростір Юрія 
Ф едьковича віддзеркалює край Карпатських 
гір, що перебуває у постійному єднанні з 
трансцендентним началом, образи гірських 
краєвидів Каєтана Абгаровича, позначені 
символом космогонічної невпорядкованості, 
репрезентують символічне бачення світу до 
початку віків. Польський письменник віддзер
калює первозданний вияв божественного 
світотворення, що вилився в обриси дивного 
хаосу гуцульських просторів, проте акцентує 
на космосі власного культурного світу, за
вуальованого в художньому змалюванні шля
хетського двору: “Звільна якась дивна задума 
почала мене опановувати і мій погляд, пере
бігаючи по цьому блідо-синюватому морі мли 
сягав щораз далі, далі, десь аж поза спінені 
потоки Пруту, поза мутні хвилі Дністра, десь 
аж  на подільські рівнини і помітив там білий 
двір під солом’яним дахом і старі, одвічні 
дерева навколо” [10, 218]. Згідно з міфоло
гічною символікою переходу хаосу у космос, 
можна припустити, що Каєтан Абгарович тво
рить візію  Гуцульщини як краю, який завмер 
в очікуванні “чуда” світотворення, що прояв
ляється у  вимірі космосу як упорядкованого 
гармонійного шляху до досконалості, вті
лення культури -  своєрідного уособлення 
цивілізаційної м ісії польської спільноти.

Д ля того, щоб зрозуміти сутність агсЬе 
у вимірі гуцульського універсуму польського 
письменника, звернемось до позиції літерату
рознавця Е.М елетинського щодо символіки 
процесу світотворення у космогонічних мі
фах: “П еретворення хаосу в космос [...]  від
повідає виокремленню культури в її про
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тиставленні до природи” [6 , 212]. Дослідник 
позначає первинні субстанції хаосу і космосу 
символічними площинами природи і куль
тури, де остання є сакральним виявом твор
чого світла серед темряви несвідомого. 
Художня інтерпретація гуцульського просто
ру в оповіданні “При мисливському вогнищі”, 
беручи до уваги концепцію Е.М елетинського, 
частково змінює візію часового кругообігу 
гірської дійсності, що у випадку акцентування 
на первинній субстанції хаосу тяж іє до від
творення міфологічного простору у “темряві 
віків” .

Погляд на упорядкований космос як 
результат сакрального становлення веде до 
бачення гуцульської дійсності зі сторони істо
ричного часу з чітким вектором “до світла”, 
що символізує творення нової епохи у житті 
карпатського універсуму. Сучасний польсь
кий літературознавець Є.Чаплеєвич віддзерка
лює подібну ситуацію художньої креації “кре- 
сового” часопростору в епопеї “Про початки” 
М .Стрийковського -  представника польського 
письменства XVI ст. Дослідник акцентує на 
двох часових ситуаціях твору -  “доісторич
ній”, що “тоне в темноті” та історичній, 
римсько-європейській, яка “перебуває у сусід
стві з вічністю і до неї веде, гарантуючи вічну 
славу своїм героям” [11, 20]. Така інтерпре
тація просторово-темпорального виміру куль
турного пограниччя типологічно близька з 
позицією Каєтана Абгаровича щодо цінніс
ного вияву образів світла і темряви, проте 
розходиться у плані розуміння первинної сут
ності хаосу як символічного джерела світо- 
творення. Часопростір Гуцульщини Каєтана 
Абгаровича оприявнений в панорамі аксіоло- 
гічно насичених образів, що ілюструють не
повторний образ екзотичного краю перво
зданності як унікального вияву “колиски 
цивілізації” довінцензівського типу.

Абгаровичева візія агске як символіч
ного вияву “світла” культури серед “темряви” 
хаосу типологічно подібна до художнього 
змалювання живильного першовогню -  вияву 
божеств'енної любові Ю рія Федьковича, що 
підтримує гармонію гуцульського “бутгя у 
Бозі”, проте якщо польський письменник у 
текстовій канві гуцульських краєвидів репре
зентує літературну варіацію ідеї польського 
месіанізму з дискурсом богообраності влас
ного культурного світу, то  український ми
тець в образах гірського часопростору вбачає 
віддзеркалення “початків” “гуцульськості” як 
“люстра” універсальної картини світу.

Позиція Ю рія Федьковича щодо життєстверд
ного образу дійсності і місця в природному 
кругообігу людини, на нашу думку, типоло
гічно близька з елліністичною думкою про 
всесвіт як вираження дійсності у становленні. 
Текстова канва оповідання “Серце не навчи
ти” українського митця передбачає акценту
вання на вищій цінності і вартісності буття, 
яке, згідно розуміння простору з точки зору 
Е.Андерхілл, є фрагментом “великого Косміч
ного життя, що перевершує наше життя і 
включає його у себе” [1 ,41].

У  художній інтерпретації модусу бо
жественної креації світу доречним є звер
нення до первинної субстанції логосу -  пер
шовогню, що є своєрідним відповідником 
трансцендентного образу Бога (і універсаль
ного вияву любові) у художньому часопро- 
сторі Ю рія Федьковича. Погоджуємося з 
дефініцією поняття “логос” у “Філософському 
енциклопедичному словнику” : “ЛОГОС (від 
грец. 1о§оз) -  спочатку -  слово, мовлення, 
мова; пізніше, в переносному значенні -  дум
ка, поняття, розум, смисл, світовий закон; у 
Геракліта і стоїків -  світовий розум, ідентич
ний с безликою, що вивищується навіть над 
богами, закономірністю Всесвіту, з долею 
(грец. Ьеітагш епе). [...] віднині логос -  як 
вічно властива Богу сила розуму, слово і вічна 
думка Бога, яка в якості логосу створила світ і 
яка пронизує його і зв’язує [...]” [9, 199-200]. 
М істика логосу, що уособлю ється у символіч
ному вираженні божественної любові як агске 
художнього світу Ю рія Ф едьковича, виступає 
мистецькою проекцією гуцульських вірувань 
про “живу • ватру”, запалювання якої на 
карпатських полонинах не тільки захищає від 
холоду чи диких тварин, але виконує функцію 
духовного очищення. Ф едьковичева інтерпре
тація просторово-темпорального виміру Гу
цульщини як аркадійної площ ини еманації 
божественної любові-перш овогню, імовірно, 
пов’язана з ідейно-естетичними пошуками, 
адже український митець у період написання 
прозових творів 1860-х рр. зацікавився 
релігійним містицизмом.

Таким чином, гуцульський часопростір 
у художній інтерпретації К аєтана Абгаровича 
і Ю рія Ф едьковича уособлю вав аксіологічну 
площину пам ’яті у (де)ш ифруванні першопо- 
чатків світотворення, що оприявнювали істин
ні вартості “польськості” у проекції на “кре- 
сові” землі Гуцульщини і пош ук універсаль
ної картини світу в агске гуцульського універ
суму. Первинні субстанції хаосу і космосу
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визначили первозданну сутність карпатського 
універсуму у площині трансцендентного сві
тотворення, зокрема, модусу дикості гір
ського краю у мистецькому опрацюванні 
польського письменника і концепції любові 
як еманації божественного благословення у 
художній візії українського митця, що вияв
ляються проекціями Істини у картинах кар
патського буття. М іфологічний часопростір у 
становленні зближує гуцульську дійсність з 
образом первозданного світотворення у аксіо- 
логічному вимірі агске, що розкриває про- 
сторово-темпоральну сутність Гуцульщини 
Каєтана Абгаровича і Ю рія Федьковича у 
дзеркалі категорії палімпсесту, відсилаючи 
читача крізь символічну площину прихованих 
значень вглиб -  до міфічних початків, до 
легендарного дитинства людства, до первин
ного Сенсу.
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В статье осуществляется компаративний анализ прозьі польского писателя Каєтана Абгаро
вича и украинского художника слова Ю рт Федьковича в обращении к образу Гуцульщини, в частности 
художественной креации времяпространства с дискурсом агске. Сосредоточено внгшание на 
творческом моделировании художественной действительности, поетическом видении пространствен- 
но-те.мпорольного измерения Гуцульщини в категориях космоса/хаоса, интерпретации символического 
образа горного пейзажа как олицетворения "начала" культурних миров польского и украинского 
писателей.

Ключевьіе слова: Гуцульщина, гуцульское времяпространство, агске, хаос, космос, культурное 
пограничье, образ.
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С ТА Н  К О М П А РА Т И В Н О Г О  ВИ ВЧ Е Н Н Я  П РО Б Л Е М И  
Н А Т У РА Л ІЗМ У  В У К РА ЇН С ЬК О М У  ТА ЗА РУ Б ІЖ Н О М У  

Л ІТЕ РА Т У РО ЗН А ВС ТВІ

Статтю присвячено аналізу стану теоретичного осмислення натуралізму в українському та 
зарубіжному літературознавстві у  компаративному аспекті. З ’ясовуються генетико-типологічні 
особливості натуралізму як літературного напряму, вивчається його світоглядно-філософське 
підґрунтя.

Ключові слова: натуралізм, позитивізм, тип творчості, літературний напрям, літературний 
процес.

Компаративне вивчення того чи іншого 
літературного напряму (як певної цілісної 
ідейно-естетичної одиниці літературного про
цесу) ніколи не втрачало науково-пізнаваль
ної значущості. Дослідження такого аспекту 
дають важливий емпіричний матеріал не 
тільки в галузі порівняльного літературо
знавства (вивчення генетичних і контактних 
зв’язків, типологічний, інтертекстуальний, 
рецептино-естетичних, перекладознавчих, 
імагологічних планів), але й підживлюють 
органічну єдність компаративістики з трьома 
основними галузями літературознавчої науки: 
теорією, історією літератури та літературною 
критикою. Адже головна мета компаративі
стики -  “вивчення літературних явищ (твору 
чи літературної спадщини письменника, жан
ру і стилю) через вихід за межі національної 
літератури”, синтезування матеріалів окремих 
літератур задля пізнання іманентних законо
мірностей світового літературного процесу, з 
урахуванням широких мистецьких, культур
них, ідеологічних, етнічних контекстів минув
шини і сучасності, [7, 11] -  збігається з кур
сом історії літератури на віднайдення чи рад
ше перевіднайдення власного предмета й 
об’єкта дослідження. Як справедливо зазнача
ють науковці, “порівняльно-типологічне ви
вчення літератур відкриває можливості зістав
лення літературних явищ, які належать не 
тільки до різних національних літератур, але й 
до різних стадій культурного розвитку кожної 
конкретної країни. Важливою умовою таких 
зіставлень є виявлення певної домінанти куль
турного та літературного процесу, що з ’єднує 
його синхронний і діахронний аспекти, з ура
хуванням цього можна вести мову про фор
мування натуралістичних тенденцій у тих епі
зодах літературної історії, які відсторонені від

“класичного” натуралізму як у географічному, 
так і в хронологічному планах [9, 299].

На жаль, ідейно-естетична система на
туралізму все ще не отримала належного на
укового історико-теоретичного обгрунтування 
у вітчизняному літературознавстві. 1 це вигля
дає, на перший погляд, якою сь випадковою, 
нелогічною несправедливістю щодо літера
турного феномена, який з часу свого виник
нення й утвердження в літературному процесі 
(друга половина XIX століття) і аж до наших 
днів викликав і продовжує викликати стільки 
неоднозначних і суперечливих оцінок та су
джень. Тим більше, якщо зважити, що науко
ва рецепція інших однорядних із натура
лізмом явищ (реалізму, романтизму, імпресіо
нізму тощо) якщо й не відзначається абсолют
ною одностайністю, то принаймні, може зара
хувати до своїх здобутків вироблення загаль
ноприйнятих висновків стосовно основних 
генетико-типологічних констант цих худож
ніх систем.

Однак глибше вникнення у проблему 
спонукає до розуміння того, що, власне, ця 
тенденція до висловлювання індивідуальних 
суджень, суб’єктивних оцінок і є свідченням 
підміни історико- й теоретико-літературознав- 
чих досліджень літературно-критичною ре
цепцією. Абсурдність сприйняття натуралізму 
у вітчизняному літературознавстві стає оче
видною, якщо порівняти діаметрально проти
лежні за мотиваційною базою, але абсолютно 
тотожні за негативними висновками й оцін
ками твердження щодо цього напряму україн
ських критиків дорадянського та радянського 
періодів. Р.Чопик, порівнюючи “шлях до 
вироку” (від критичних оцінок народовців -  
до нещадної критики радянських літерату
рознавців, зокрема у статті П .Христюка “Бур
жуазні літературні стилі”) натуралізму зага
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лом і Франкових здобутків у цьому напрямі 
зокрема із замкненим колом, резюмує: “Кіль
це” іронічно замкнеться. Ф ранків натуралізм, 
що, на думку народовців, провокував револю
цію, з точки зору соціаліста виявився порогом 
на шляху до неї, якого письменник так і не 
переступив. Взаємовиключність цих суджень 
пов'язана не лиш е з перевагами ретроспектив
ної прозорості погляду П.Христюка щодо 
гуманності перспективи, яку В.Барвінський, 
Г.Цеглинський та О.Огоновський могли хіба 
що вгадувати. Дослідницький о б ’єктив радян
ського літературознавця хибував необ’єктив- 
ністю” [14, 84].

Причини “необ’єктивності об’єктива” 
радянських дослідників, за Д.Наливайком, у 
тому, що “в міру формування сумнозвісного 
методу соціалістичного реалізму натуралізм з 
його принципами о б ’єктивності зображення й 
вірності життєвій правді (що для його митців 
справді було неухильним законом творчості) 
ставав усе неприйнятнішим для поборників 
фіктивного реалізму, названого соціалістич
ним” [12, 119].

На думку Р.Голода, небажання наших 
літературознавців глибоко вникати в про
блему натуралізму можна пояснити тим, що 
“реалізм у різних його модифікаціях (просві
тительський, критичний, соціалістичний, ма
гічний) упродовж тривалого часу вважався 
універсальним творчим методом, який має 
здатність синтезувати у собі елементи різних 
літературних напрямів” . Тому, заради укріп
лення позицій реалізму, “вигідніше було гово
рити власне про елементи натуралізму, а не 
про натуралізм як самостійний літературний 
напрям”. До того ж, “один із основоположних 
принципів натуралістичного мистецтва -  
фізіологічна мотивація вчинків людини -  су
перечив теорії про класову боротьбу в су
спільстві, а у літературній сфері положенню 
про виключно соціальний детермінізм” [3, 6 ]. 
Р.Чопик щодо цієї думки констатує: “ ...У  пра
цях радянських літературознавців розколина 
поміж «соціальним» реалізмом та «несоціаль- 
ним», «фізіологічним» натуралізмом поглиб
люватиметься. Вона мусила бути, як мусили 
бути керованими коліщатка рівно заведеного 
годинника Енгельсової народної держави, як 
не мусило бути ж одної біологічної непередба- 
чуваності у «соціально» вивірених техноло
гіях її керманичів” [14, 8 8 ].

Ідеологічна упередженість радянських 
літературознавців щодо важливості не тільки 
соціальної, а й біофізіологічної мотивації

лю дської поведінки проявляється у їхніх пра
цях, присвячених як українському, так і світо
вому натуралістичному мистецтву. Скажімо, 
Р.Самарін у загалом грунтовному дослідженні 
натуралізму в літературі СШ А не оминає 
загальноприйнятих ідеологічних кліше: “Пе
реоцінка фізіологічного і -  ширше -  біоло
гічного начала в людині та недооцінка начала 
соціального, ігнорування великого аристоте- 
лівського формулювання про те, що людина -  
“тварина соціальна”, відоме нехтування виз
вольних теорій створювали передумови для 
проникнення у творчість натуралістів різних 
реакційних політичних концепцій” [13, 290].

Причини більш загального характеру 
(що виходять за межі конкретно-національ
ного та конкретно-історичного літературо
знавчих дискурсів) об’єднують в аспекті не
о б ’єктивного сприйняття натуралізму вітчиз
няних науковців із їхніми зарубіжними ко
легами.

По-перше, це труднощі з розмежуван
ням художніх систем натуралізму та реалізму. 
Типологічна близькість двох генетично 
споріднених доктрин породжувала труднощі з 
ідентифікацією творчості навіть головного 
теоретика і практика натуралізму, Еміля Золя, 
якого сучасники і нащадки зараховували як 
до табору реалістичних, так і натуралістичних 
письменників. Н авіть більше, дослідники не
безпідставно вважають, що одним із вину
ватців пануючих у цьому питанні непоро
зумінь є сам автор “Експериментального ро
ману”, який, наприклад, до характеристики 
одного й того самого явища в живописі 
імпресіоністів міг використовувати і термін 
“імпресіонізм”, і “реалізм”, “актуалізм”, 
“натуралізм”, причому використовував ці 
слова як синоніми [9, 30].

Тож нічого дивного немає в тому, що й 
дослідники пізніш их епох нерідко не могли 
дати достатньо повної та об’єктивної поети- 
кальної картини натуралізму, оскільки нама
галися оцінити останній “на основі мірок і 
критеріїв, які використовувалися як осново
положні при вивченні реалістичного мистецт
ва” [9, 49]. Однак повне розмежування й 
зіставлення поетикальних систем реалізму та 
натуралізму неможливе не тільки через гене- 
тико-типологічну спорідненість зазначених 
літературних феноменів, але й з огляду на те, 
що, за Д.Наливайком, абсолютно чистих течій 
і стилів загалом не буває, їх “знає лише тео
рія, реально ж  вони завжди існують у взаємо
зв’язках і взаємодії, про що свідчить твор
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чість кожного видатного художника, яка зав
жди тою чи іншою мірою їх синтезує”, адже 
“сучасні дослідники навіть у Н.Буало, який 
так чітко сформулював зібрання правил кла
сицизму, знаходять цілком очевидні елементи 
бароко” [11, 163].

По-друге, це концептуальна спрямо
ваність натуралізму на епатаж. Солідари
зуємося з науковцями, які стверджують: 
“Літературний скандал -  це не тільки спосіб 
маніфестації натуралістичного образу. По
сутньо, це і є поетична модель натуралізму в 
її синхронному, діалогічному, функціональ
ному режимі. Аналіз та інтерпретація цієї 
моделі ускладнюється тим, що аналітик лише 
з великими труднощами може об’єктивізу- 
вати своє сприйняття натуралістичного тек
сту або натуралістичних структур тексту -  
агресія натуралістичного образу спрямована й 
проти нього -  як реципієнта і як читача” [9, 
179].

1 все ж, із часів утвердження та розквіту 
натуралізму у світовому літературному про
цесі в різні періоди і в різних країнах з ’явля
лися історико-теоретичні розвідки, присвя
чені цьому оригінальному та самобутньому, 
але водночас складному й суперечливому ми
стецькому феномену, які, якщо й не спро
моглися виробити абсолютно об’єктивних, 
загальноприйнятих характеристик останньо
го, то бодай дозволили наблизитися до розу
міння його суті (“до о б ’єктивного через 
інтерсуб’єктивне”). У зв ’язку з цим особливо 
важливими, окрім теоретичних розміркову
вань головного репрезентанта напряму -  
Еміля Золя (“Експериментальний роман”, 
“Почуття реального”, “Про власну манеру 
письменника” тощо), -  є літературно-критич- 
ні праці інших письменників, причетних до 
популяризації напряму в національних літера
турних процесах, зокрема 1.Франка (“ Еміль 
Золя. Ж иттєпис”, “Еміль Золя і його твори”, 
“Влада землі в сучасному романі”, “Гліб 
Успенський”) чи американських авторів (епі
столярна спадщина С.Крейна, Т.Драйзера).

■Водночас, осмислюючи теоретичні пра
ці Еміля Золя чи Івана Ф ранка (навіть ті з них, 
які написано у 80-ті роки XIX століття, тобто 
тоді, коли ідейно-естетична доктрина натура
лізму вже викристалізувалася), не можна 
забувати про той полемічний контекст, який 
нерідко спричиняв їхню появу і логіці якого 
вони більшою чи меншою мірою підпоряд
ковувалися. Не випадково навіть статті Еміля 
Золя, які склали основу знаменитого “Експе

риментального роману”, дослідники відмов
ляються сприймати як естетичний маніфест у 
класичному розумінні слова, оскільки “це -  
діалог із самим собою, з культурними тради
ціями й опонентами, ціль якого -  не описати 
онтологію явища, а переконати себе та спів
розмовника, що це явище має право займати 
місце на літературному небосхилі”. Тому-то, 
як не парадоксально, “теорію ” класичного 
натуралізму практично неможливо вичитати 
із статей його “теоретика”, а щоби розібра
тися з особливостями творчості письменника, 
необхідно враховувати не тільки його “голос”
-  голос художника і теоретика, але й відчу
вати контекст, у рамках якого цей голос зву
чить” [9, 62].

Власне, задля врахування контекстуаль- 
ності натуралізму та творчості окремих його 
репрезентантів необхідно звернути увагу на 
історико-теоретичні та літературно-критичні 
погляди літературознавців -  сучасників нату
ралізму та натуралістів. Маємо на увазі, 
зокрема, дуже значущу для з ’ясування різниці 
між конституюючими домінантами реалістич
ного та натуралістичного мистецтва моногра
фію французького автора А.Давида-Соважо, 
видану російською мовою у Москві 1891 року 
“Реалізм і натуралізм у літературі й у ми
стецтві” [6 ]. До кола аналізованих у книзі 
проблем належить порівняння тенденцій у 
розвитку національних літературних процесів 
кінця XIX століття у Ф ранції та в Росії, 
виявлення, дослідження та зіставлення не 
лише поетикальних особливостей, але й сві- 
тоглядно-філософських засад натуралізму та 
реалізму.

Вглибленню в особливості різних на
ціональних літературних процесів другої по
ловини XIX -  початку XX століття сприятиме 
також звернення до літературознавчих погля
дів братів Е. та Ж .Ґонкурів (висловлених, 
зокрема, в їхньому “Щ оденнику”) [5], О.Баль- 
зака [1], Х .Гарленда [2].

Великий обсяг матеріалу для глибоких 
історико-теоретичних, генетико-типологічних 
досліджень дають також праці, що виникли на 
певній хронологічній віддалі від предмета й 
об’єкта обсервації. До таких, наприклад, нале
жать не переобтяжені вимушеними “реверан
сами” на адресу тодішніх ідеологічних кано
нів фундаментальні, ґрунтовні монографії з 
проблем історії та теорії літератури “Розвиток 
української малої прози XIX -  початку
XX століття” І.Денисюка, “Українська літера
тура XIX ст. Напрями, течії”  Н.Калениченко,

304

Наталія Венгринович. Стан компаративного вивчення проблеми натуралізму в українському.

“Искусство: направления, течения, етили” 
Д.Нативайка; порівняльні студії В.Матвії- 
шина (“Е.Золя в польсько-українських літера
турних взаєминах”. “Українсько-французькі 
літературні зв ’язки XIX -  поч. XX ст.”), 
Л.Ш пака (“М акс Кретцер и немецкий натура- 
листический роман 80-90-х годов XIX ст.”). 
До “рідкісних у нашій науці робіт, у яких до 
натуралізму застосовано не тільки оцінюваль
ний, але й аналітичний підхід” [9, 41], дослід
ники зараховують роботи Т.Сільман (“Гергарт 
Гауптманн”) і А .Ф едорова (“Томас Манн. 
Время шедевров”).

Особливо варто відзначити розвідки 
про поетику натуралізму вітчизняних літера
турознавців пострадянського періоду, коли 
нова хвиля зацікавлення зазначеним літера
турним напрямом принесла з собою пере
осмислення ідейно-естетичних особливостей і 
культурно-історичної значущості останнього. 
Маємо на увазі теоретико-, історико-, порів
няльно-літературні та франкознавчі дослі
дження В.Вишенського (“Жанрово-стильові 
особливості драми Ґергарта Гауптмана: нату
ралістичний о б ’єктивізм (німецько-українські 
типологічні паралелі). Автореферат дисер
тації” ), Л .Гаєвської (“ І.Франко. Романтизм, 
натуралізм, реалізм?”), Р.Голода (“Натуралізм 
у творчості Івана Франка: до питання про 
особливості творчого методу Каменяра”), 
Т.Гундорової (“Ф ранко -  не Каменяр”), Т.Де- 
нисової (“Йван Франко и натурализм”), М.Ке- 
бала (“Проблеми теорії та історії натуралізму 
останньої третини XIX століття в порівняль
но-літературному аспекті”, “Типологічні від
повідності українського та німецького нату
ралізму останньої третини XIX ст. Авторе
ферат дисертації” ), Д.Наливайка (“Проблема 
натуралізму в українській літературі”), М.Тка- 
чука (“Концепт натуралізму і художні шу
кання в “Бориславських оповіданнях” Івана 
Ф ранка”). Перелічені вище праці відзна
чаються належним рівнем наукового об’єкти
візму, методологічним плюралізмом, відсут
ністю ідеологічної упередженості, порівняно з 
літературознавчими здобутками радянського 
періоду.

В.М іловідов, оглядаючи літературу, в 
якій досліджуються особливості натуралі
стичного мистецтва, робить висновок, що 
“зарубіжні дослідники проблеми натуралізму 
численніші й різноманітніші за своїми підхо
дами, ніж вітчизняні. Але що об’єднує їх 
основну масу, то це відмова від апріорних 
тверджень про “ недоброякісність” натура

лізму, відсутність переваги оцінювального 
підходу над аналітичним. Натуралізм у пра
цях зарубіжних дослідників подається в 
широкому контексті літературних і неліте- 
ратурних зв’язків, причому цей контекст бага
товимірний -  як історично, так і географічно” 
[9, 49]. Власне, цитоване дисертаційне дослі
дження самого В.М іловідова -  “Позтика нату- 
рализма”, виконане в Росії в добу звільнення 
від ідеологічного диктату, теж  підпадає під 
подібні позитивні характеристики. Так само, 
як наукові праці Б.Реїзова “Французский ро
ман XIX века” , В.Брукса “ Писатель и амери- 
канская жизнь”, Л.Андреєва “Зм иль Золя”, 
Р.Гамана та Й.Германда ‘ЧМашгаІізтш”, Р.Ко- 
вена “Оег ТЧаІига1і$ти$. К о т т е п іа г  ги еіпег 
ЕросЬе”, П .М артіно “Ье паїигаїізте ігаї^аіз” ,
У.М юнхова “ОеиІзсЬег ІМаїигаІізтиз”, Ч.Валь
кова “А тегісап  Ііїегагу №ЦігаІІ5т ,  а сітсіесі 
З ігеа т ” .

В умовах нестачі спеціальних історико- 
літературних розвідок про спонуки виник
нення, обставини утвердження й існування 
феномена натуралізму в тому чи іншому 
національному літературному процесі особ
ливої ваги набирає різноманітна довідкова 
література, як-от “ТІїе \¥ог1с! Воок 
Епсусіоресііа”, а також численні академічні 
історії зарубіжної літератури, наприклад, “За
рубіжна література” за редакцією О.Ніко- 
ленко, Н .Хоменко та М .Конєвої; “Литература 
последней трети XIX века” (Т.4, за редакцією 
П.Балдіцина та М .Корнєвої); “Литературная 
история Соединенньїх Ш татов Америки” та 
інші.

Цілісна рецепція ідейно-естетичної си
стеми натуралізму неможлива без ознайом
лення з її світоглядно-філософським базисом. 
Відтак цілком доречно у зв ’язку з цим зверну
тися до інтелектуальних здобутків філософів- 
позитивістів, викладених, зокрема, в “Курсе 
положительной философии” О.Конта, “Опьі- 
тах” Г.Спенсера, “Философии искусства” й “О 
методике критики и об истории литературьі”
І.Тена та до наукових коментарів і інтерпре
тацій сутності доктрини зазначеної філософ
ської течії -  “От позитивизма к интуитивизму: 
критические очерки буржуазной зстетики”
А.Новикова, “Иагосігіпу р о гу їу ^ ігти  
ро1зкіе§о” Б.Скарги тощо.

Виявлення та вивчення позитивістсь
кого підгрунтя натуралістичної доктрини важ
ливе і з огляду на необхідність дослідити 
трансформацію (сказати б, “проростання”) 
тих чи інших ідей, теорій, концепцій, навіть
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певної методології мислення із галузі світо
глядно-філософської у сферу ідейно-естетич
ну, і через можливість таким чином ідентифі
кувати й дефініціювати натуралізм власне як 
літературний напрям. Ідеться про те, що 
навіть на рівні довідкових літературознавчих 
джерел зафіксовано, що серед чинників, які 
складають суть літературного напряму як 
цілісної одиниці літературного процесу, слід 
передовсім назвати “світоглядний (ідейний і 
філософський) фундамент, який породжує 
певну концепцію дійсності, певний спосіб її 
пізнання, розуміння суспільно-історичних за
кономірностей, місця людини у суспільстві та 
Всесвіті. Сюди ж відносяться ідейні переко
нання, спрямовані на зміну наявних суспіль
них відносин, суспільні та моральні ідеали, 
згідно з якими оцінюється сучасність, а також 
погляди на роль і значення літературної твор
чості в житті суспільства, історичної епохи, 
людської культури в цілому” [8 , 419]. Не 
менш важливим складником суті літера
турного напряму, на переконання вчених, є 
поетика, яка, до слова, теж багато в чому ви
значається характером філософського під
грунтя, тобто “поетика як система більш- 
менш нормативних правил, котрі виросли на 
філософськім фундаменті того чи іншого 
літературного напряму і безпосередньо пов’я
зані з літературною творчістю” [8 , 419].

Принагідно зазначимо, що й за двома 
іншими критеріями обсервоване явище (нату
ралізм) відповідає поняттю “літературний на
прям”. Йдеться про “спільність мотивів, тем, 
ідей, образів, сюжетних схем, що перева
жають у певному літературному напрямі, є ха
рактерними для нього” та про “сукупність ху
дожніх засобів, регульованих поетикою літе
ратурного напряму” (“певні стильові, компо
зиційні особливості, певні жанрові форми, що 
переважають у даному літературному напря
мі, є характерними для творчості його пред
ставників”) [8 , 419].

Однак вивчення генези натуралізму в 
діахронному аспекті буде неповним без ура
хування того, що, як доводять науковці 
(Д.Наливайко, В.М іловідов та інші), аналізо
ваний феномен проявлявся у різні епохи, на 
різних етапах розвитку літератури та ми
стецтва і як певний принцип (чи метод) під
ходу до дійсності, і як стиль, стильова тен
денція, що виявляється в тяжінні мистецтва 
різних епох до відтворення “натурального 
обличчя” життя, до адекватності зображува- 5 . 
ного і зображення [1 1 , 1 1 2 ].

Аналіз стану компаративного вивчення 
проблеми натуралізму в українському та зару
біжному літературознавстві дає підстави для 
висновків щодо основних завдань, які стоять 
перед сучасними дослідниками цього напря
му. Вони полягають у:

-  виявленні світоглядно-філософсько
го підгрунтя напряму;

-  окресленні глибинної сутності явища 
натуралізму в світовій літературі XIX -  по
чатку XX ст., визначенні обставин його вини
кнення та функціонування в різних національ
них літературах;

-  виокремленні ідейно-естетичної зна
чущості, “особливостей” натуралізму в порів
нянні з іншими художніми системами, зокре
ма романтизму та реалізму;

-  розкритті генетико-контактних зв’яз
ків і типологічних відповідностей натуралізму 
у творчості письменників різних національ
них літератур;

-  виявленні оригінальності та специ
фічності національних та індивідуальних ва
ріантів натуралізму у творчості представників 
напряму, з ’ясуванні культурно-історичних, 
етноестетичних, ідеологічних, світоглядно- 
філософських, індивідуально-психологічних 
тощо детермінант цих особливостей.

Вирішення зазначених завдань у си
стемі координат порівняльного літературо
знавства сприятиме глибшому історико-теоре- 
тичному пізнанню генетико-типологічних 
особливостей натуралізму, а також відкриє 
для майбутніх дослідників цього літератур
ного напряму оперативний простір для зістав
лення національних варіантів натуралістичної 
доктрини з її світовим інваріантом, а відтак 
для виявлення тих іманентних законів і зако
номірностей, завдяки яким відбувається 
загальний розвиток літературного процесу.
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У статті здійснено аналіз зорової поезії у  творчості українських та польських письменників- 
футуристів. Розглянуто основні засади творення даного виду поезії з урахуванням ідей, які викладені у  
маніфестах Томазо Марінетті, а також досліджено їхню рецепцію на польський та український 
літературні грунти.

Ключові слова: футуризм, маніфест, "візійна поезія”, “слова на свободі”, поезомачярство.

З приходом у літературне життя Європи 
такого напряму як футуризм, годі було очіку
вати якихось спокійних змін. Футуризм увій
шов сміливо і напористо, пропонуючи зміни
ти ледь не всі усталені норми життя початку
XX ст. Усе, що було до зародження цього на
пряму, повинно було забутися, він мав стати 
відліком нового часу. М узеї, бібліотеки, твор
чі набутки відомих письменників минулого 
мусили стертися з пам ’яті громадян та су
спільної свідомості.

Футуризм зародився на початку XX ст., 
а точніш е 20 лютого 1909 р., коли в Париж- 
ській газеті “Ье Рі§аго” з ’явився написаний

Ф іліпо Томазо М арінетті “М аніфест футуриз
му” . За кілька років цей художній напрям за
полонив ледь чи не всі літератури Європи. 
Згодом широкого поширення він набував че
рез переклади маніфестів Томазо Марінетті 
(Португалія, Іспанія, Н імеччина) чи його без
посереднім приїздом та  виступами перед пуб
лікою , як це було у Чехословаччині та Руму
нії. Його праці не були перекладені україн
ською та польською мовами; італійський фу
туризм став поштовхом для побудови влас
ного, самобутнього футуризму в Україні та 
Польщі, хоча, скажімо, українські футуристи 
не заперечували витоків даного напряму саме
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з італійського аналогу: “Українські футуристи 
не втрачали обережносте, вказуючи на відмін
ність між футуризмом та ідеологічними недо
ладностями італійського руху -  імперіяліз- 
мом, мілітаризмом, шовінізмом, але визнава
ли визначальну формальну та історичну роль, 
що її відіграв рух М арінетті у мистецькому 
процесі” [ 1 , 226].

Подібна ситуація спіткала і сусіда Укра
їни -  Польщу. Як зазначає дослідник польсь
кого футуризму Г.Газда, “цей напрям був 
відомий досить поверхово: не перекладено 
польською мовою головних маніфестів, які 
дійшли до нас тільки у суб’єктивній формі та 
вирваних з контексту фрагментах” [7, 152], а 
також це був рух, який поєднував “оптиміс
тичні бачення сучасності і майбутнього... під
креслював прагнення зв’язку з новими цивілі- 
заційними змінами” [8 , 1 13].

І польський, і український футуристичні 
рухи заперечували традиційну культури, 
особливо в її моральних та художніх виявах, 
прагнули до новацій, культивували урбанізм, 
у поезії проголошували руйнацію загально
прийнятої мови (орфографії та граматики), 
впровадження “слів на свободі”.

Основними зацікавленнями футуристів 
стали рух, динаміка, технічний прогрес. Вони 
віддавали перевагу “залізній людині”, якій усе 
під силу, все до снаги зламати, знищити, змі
нити. Вірші футуристів стали синтезом урба
ністичних пейзажів з автомобілями, потягами, 
аеропланами, електрикою. Темна частина міс
та, кав’ярні та жінки легкої поведінки спів
існують з напрочуд реалістичними описами 
природи.

Поетична мова футуристів зробила 
справжню революцію не тільки у польській та 
українській літературах зокрема, а й у цілій 
Європі загалом. Наслідування звуків машин, 
аеропланів, техніки -  ось що намагалися пере
дати футуристи у своїх поетичних творах. По
ряд із цим вони прагнули (і це у них доволі 
вдало виходило) надавати своїм віршам “ві
зі йності” -  коли вірш приймає певну образну 
форму, поєднання поезії та малярства в одне 
естетичне ціле.

У цьому сенсі футуристи надзвичайно 
клопітливо ставилися до оформлення своїх 
витворів. Поети повинні були використовува
ти курсив, який, на думку Марінетті, був 
ідеальним засобом вираження “слів на сво
боді”, кожна сторінка повинна була бути 
оформленою трьома або чотирма кольорами і 
двадцятьма видами шрифтів, якщо це було

необхідно. Як приклад, Томазо Марінетті 
говорив: “курсив для вираження однакових 
або змінних відчуттів, жирний шрифт для 
грубих форм і звуконаслідування...” [5]. Все 
це, на його думку, повинно було посилити 
потугу слова. Не секрет, що поети-футуристи. 
мали неабияке зацікавлення до синтезу, звідси 
і тісна співпраця художників та фотографів з 
письменниками і навпаки. Так, на перший по
гляд, незрозумілі контакти, повинні були під
няти літературу понад семантичний рівень.

Саме такому важтивому аспектові як 
творення “візійної поезії” поетами-футури- 
стами, і присвячена ця стаття. Окрім того, ми 
намагалися дослідити та порівняти методи її 
творення польськими й українськими футури
стами, позаяк існує чимало праць про україн
ський футуризм (Олег Ільницький “Українсь
кий футуризм”, А.Біла “Український літера
турний авангард: пошуки, стильові напрям
ки”) та польський футуризм (Г.Газда “РиПі- 
гу гт  \у Роїзсе”, Х .Баумгарт “Р иіигугт”), 
однак жодна праця не акцентує своєї уваги 
(бо це не є метою її дослідження) на типоло
гічних аспектах, того ж таки, українського та 
польського футуризмів. Найбільш вдалу спро
бу саме компаративістського зіставлення 
польського та українського футуризму здій
снив В.М оренець у праці “Національні шляхи 
поетичного модерну перш ої половини XX ст.: 
Україна і Польща”. Тут автор намагається 
провести паралелі між поетикальними особ
ливостями творення поезії футуристами Укра
їни та Польщі. Та ця літературознавча розвід
ка є краплиною у морі досі не досліджених 
сторін футуризму України та Польщі.

В українській літературі періоду футу
ризму прикладами такої “візійної” футури
стичної поезії можуть слугувати вірші Михай- 
ля Семенка, екранізований роман Леоніда 
Скрипника “Інтелігент”, “Вітрини” Гео Шку- 
рупія. Це були спроби ввести візуальні еле
менти в українську літературу XX ст. Є чима
ло прикладів того, що футуристи відмовля
лися від кирилиці на користь латини. Яскра
вим прикладом може служити вірш Ґео ІІІку- 
рупія “Ауїоротїтеї:” :
§ео О §ео 
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е У г о р А  . А .  у з ї г а І і - А .

зі А 
шегік
§ео О §е е §о 
Оео Ш кигиру'

Ґео Ш курупій “Ауіороіїгеї:” [1, 300].
Польських футуристів, як і їхніх укра

їнських колег, цікавив рух, динаміка, відчуття 
безперервності, технічний прогрес. Усі свої 
відчуття та переживання вони намагалися 
показати не тільки у традиційному вірші, а й у 
візуальних експериментах:
... завесняніло -  літоходить через осінність 
білосніжить.
КШ ЕМ АТООЯАР. К Ш Е М А Т О С К А Р .  
КШЕМАТООК.АР.

...співаю чи як соловей нашіптуючи 
Гаїогусгпіе с а г и г і е ] а .
ОКАМОРАТЕРОМ. О К А М О Р А Т Е Р О М .  
ОКАМОРАТЕРОМ ...Йокогама. К  і м о н о о к
а, тебе кохаай. Е 11 К. О Р А. 
КАОЮ ТЕЬЕОКАМ . КАОЮ ТЕЬЕОКАМ . 
КАО Ю ТЕЬЕО КА М ...

Станіслав М лодоженєц “XX вік” 
(Перекл. мій. - Р .Д . )  [2, 165].

Я к бачимо, у написанні цих віршів пое
ти використали візуальні прийоми (біль
ший/менший шрифт, поєднання букв і букво- 
сполучень). У се це робилося ДЛЯ ТОГО, щоб 
відволікти читача від розуміння сенсу тексту, 
поки він не осягне його зовніш ньої форми. 
Таким чином текст у футуристів наче мате- 
ріалізовувався. При створенні вірша візійного 
типу, футуристи велику увагу приділяли сто
рінці й рядку, розміру і розташуванню тексту. 
Письменники докладали чимало зусиль, для 
того, щоб привернути увагу до технології 
письма та  друку. З цього часу графічне 
оформлення стало невід’ємним елементом ба
гатьох творів футуристів.

Зачинатель українського футуризму 
М ихайль Семенко написав і видав два цикли, 
які створені в річищі візійної поезії: “Кабле- 
поема за  океан” і “М оя мозаїка” . Обидва цик
ли складаю ться із восьми та  десяти “карток” 
відповідно. У  них знаходимо чимало яскравих 
прикладів використання різних за розміром та 
формою шрифтів, навіть математичних сим
волів, а також  надибуємо ту варіативність 
оформлення, яку так наполягав використову
вати Томазо М арінетті. Ці цикли представлені 
текстами, щорадше скидаю ться на полотна, 
тому варто говорити про “тексти на полотні”,

адже як у  випадку із “Каблепоемою за океан”, 
так і “М оєю мозаїкою”, бачимо підпис худож
ника і назву витвору (у циклі “Моя мозаїка”).

“Каблепоема за океан” представлена 
вісьмома карткам и-полотнами, які мають 
однакову будову: два вертикальні прямокут
ники, один із яких розбитий горизонтальними 
лініями, які відходять від нього то з лівого 
боку, то з правого, залежно від сторінки. Кож
ну картку-полотно можна розглядати осібно, 
без прямого контакту із попередньою чи на
ступною карткою. Наскрізним тематичним 
елементом у цій “поем і” є прославляння сві
тового індустріального ладу, який розповсю
дився на всі країни та материки. Кожна картка 
містить політичні гасла, які так і хочеться чи
тати вголос. У читача виникає думка, що 
перед ним якесь графічне оформлення радіо
сигналів, послань, що їх надсилає автор на всі 
можливі куточки Землі.

А Н Г  Л і я п О Н І Я
М ихайль Семенко “Семафор у 

майбутнє” [3, 2 0 0 ].
Х оч і всі вісім карток об’єднані в поему, 

кожну картку можна розглядати як окремо 
взяту, адже вона є заверш еною  конструкцією, 
полотном, що його намалював/написав М .Се- 
менко і кожну із них він наділив можливістю 
індивідуального прочитання. Бачимо, що всі 
картки виконані у строгому, плакатному сти
лі. Переконливим прикладом цьому є те, як 
М .Семенко обігрує слово РУДА у картці №2: 

Р У Д А

Р У
Д А

У

Д
А Д  У Р

М ихайль Семенко “Картка № 2” [3, 194].
Такою  плакатністю оформлення просяк

нута вся поема. Кожен окремий відсік містить 
окремі слова чи фрази, які написані велики
ми/малими, жирними літерами чи курсивом 
пзної висоти й різноманітними шрифтами:

з  м орів в океани

Фпотечуть

нит ки голосів!

М ихайль Семенко “Картка № 4”[3, 196]. 
К ож на картка (за винятком першої, яка 

є вступом), окрім візуального текстового 
оформлення, містить два вірша, що написані у
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більш традиційний спосіб. Це надає естетич- 
нішого навантаження, адже кожна картка 
набуває глибшого сенсу, якщо їх “розглядати” 
[1,356].

У другій збірці -  “Моя мозаїка” яскраво 
простежуються сліди дадаїзму -  мистецької 
течії, поширеної на поч. XX ст. Особливе міс
це в техніці дадаїзму мав прийом колажу. На 
думку М.Сороки, у “Моїй мозаїці” тільки в 
одному творі “Панфутуристи” виразно збере
глися футуристичні ознаки каблепоеми:

Танцюють електросвіти 
Сонце Сонце Сонце

піднімається В Г О Р У
велетенський ланцюг 
а тут з кнопками 
за апаратом ми 
п а н ф у т у р и ст и  

Михайль Семенко “Панфутуристи” [4, 73-77].
На нашу думку, у другій збірці М.Се- 

менко велику увагу приділяє не так зображен
ню слів, як звукам, буквам та буквосполучен- 
ням, а також їхньому хаотичному розташуван
ню у площині вірша. Він і далі продовжує 
традицію, розпочату ще італійськими футури
стами, а саме акцентування уваги на певну 
букву/слово за допомогою товщини шрифту, 
його величини. Автор дає зрозуміти, що поєд
нати поезію та малярство в одне естетичне ці
ле -  можливо:

валкА валкА валкА в а л к А  
Михайль Семенко “Авангард” [4, 73-77]. 
Польський футуризм, на наш погляд, 

пішов далі у способах зображення віршів, 
намагався вийти за рамки “книжної системи”. 
Звичайно, що у польському футуризмі, як 
зрештою і український також були свої творці 
в царині зорової поезії. Певної довершеності в 
цьому досягнув Титус Чижевський, який ши
роко використовував прийом зображення “ві
зійної” поезії. Так, у своїй “Електро-кіно- 
аеро-драмі” глядач може побачити образи 
будинку, по якому (на екрані) прожектором 
виводилися слова, які складали вірші:

Слова виглядали наступним чином: 
Танцюють електромашини

На екрані з’являються дві троянди, а 
над ними транспарант, що світиться і на ньо
му текст:

нема в природі 
жодних прав 
є тільки механізми 
один
електричний інстинкт
ха ха ха ха
Сонце Сонце Сонце

Титус Чижевський “Дім” [6, 29-30].
(Перекл. мій. -  Р.Д.) 

Цікавим є інший вірш Титуса Чижевсь- 
кого “Рогпапіе” (“Пізнання”):

СЗ 7Г

О •
3.
2Г
&-іСі

о ’
2 .ЕГ
о*
сз

Титус Чижевський “Пізнання” [6, 28].
Як бачимо, автор не тільки словесно 

намагається передати процес пізнання. Таке 
вертикальне зображення тексту помітне й у 
творчості М.Семенка (вірш “3-Х”).

Не оминула “візійна” поезія і творчість 
одного із засновників футуризму у Польщі -  
Бруно Ясенського. Так, у вірші “\¥іо5еппо” 
(“Весняно”) поет “бавиться” із розмірами лі
тер, розставляючи потрібні йому акценти: 

ТАКА 8 коТАКА 8 ТАКА га2 
ЬіАІе рАппу 
роегіАппу 

роегО\ущ роегА\уі^ 
роег¥]пе роегОЗпу 

МАКІ па ЬаМАКІ па з08пу  
Ю 8пут ре1по\у08пут гАпет

Бруно Ясенський “Весняно” [9].

С£ 2 £3 еГ
7 ? О

с 7 ? 7Г
С- У. п О.
О ЇІГ о
сл
N у: в Ні сл 
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§О

О
<

2Г
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Данило Рега. Візуальні експерименти у творчості українських та польських футуристів

Інший вірш Титуса Чижевського 
“НУМК ОО М А 82У Н У  М ЕСО СІАТА ” 
("Гімн до машини мого тіла”) структурований 
за дуже цікавою схемою, яка нагадує будову 
людського тіла. Автор зобразив словесно фізі
ологічне розташ ування лю дських органів. Л і
нія, що розділяє текст у нижній половині вір
ша нагадує розподіл тіла лю дини на ліву та 
праву сторони.

кгс\\ рерзупа кгс\\
гоі^сіск 5ЄГСЄ кге\\
риіхиіа Ьііа пагсгопе
гио)е тусЬ кіігек

1110 2§

гаг гаг гаг
Ьуе то_)С $сгсс \\таг
еіекггусгпе вегсе гаг

ігап5ті5у]пу рале
тоісії кі$гек 

(І\\а сій а сі\\а 
гтіііусіе хіе пасіє тпа 

гаг сі\\а

каЬіе сіо тоісЬ гу{
5кг?сопу сігш ргге\\ое1 

сіо тс§о 5егса 
акитиіагог 

гтіКи »іе пасіє тпа, 
тоЗс їегсе 

сіупато-аегсе 
еіекггусгпе ріиса 
таспоіусгпа рггеропо 

Ьггизгпа
іеіеїоп т є § о  іпогди 
сіу п ато -то гги  
гггу тггу гггу 
гаг с1\\’а гггу 
тазгу п о  то ]е д о  сіаіа 
Гипксіопіу оЬгаса] хіе 

ІУІ
Титус Чижевський "П ізнання” [6 , 30] 

Отже, можемо зробити висновок, що 
"візійна поезія” посідала надзвичайно важли
ве місце у творчості футуристів України та 
Польщі. У процесі написання “візійного” вір
ша футуристи велику увагу приділяли сто
рінці й рядку, розміру і розташуванню тексту. 
Поети докладали чимало зусиль, для того, 
щоб привернути увагу читача не тільки до 
текстового наповнення, а й до методів зобра
ження тексту, його графічного елементу. Пое
ти намагалися надати своїм віршам певної 
образної форми, поєднати поезію та маляр
ство, а подекуди й елементи кінематографу в 
одне естетичне ціле.

Проблема методів творення '‘візійної 
поезії’ саме у компаративістичному ключі, на 
нашу думку, ще недостатньо вивчено в сучас
ному українському літературознавстві. Споді
ваємося, що це стане початком для більш 
грунтовних праць на цю тему. Звичайно, ця 
стаття аж ніяк не претендує на повне ви
світлення даної проблеми, однак сподіває
мося, що наша розвідка започаткує, чи радше 
простимулює подальше дослідження наукової 
проблеми саме у порівняльно-типолоігчному 
аспекті.

1. Ільницький О. У країнський футуризм (1914- 
1930) / О. Ільницький ; переклад з англ. Рая 
Тхорук. -  Л. : Літопис, 2003. -  456 с.

2. Моренець В. Національні шляхи поетичного 
модерну перш ої половини XX ст. : Україна і 
Польща / В. М оренець. -  К. : Вид-во Соломії 
Павличко “О снови” , 2001. -  327 с.

3. Семенко М. Вибрані твори / М. Семенко ; 
упоряд. А. Біла. -  К. : Смолоскип, 2010. -  688 с. -  
(“Розстріляне В ідродження” ).

4. Сорока М. П оезомалярство М. Семенка / 
М. Сорока // Слово і час -  1997. -  №  11-12. -
С. 73-77.

5. ОезігисЧоп оГ Зупіах-Іта§ іпаІіоп  'л'ігЬоиг
5Ігіп§5-\Уогсі$-т-Ргеес1от [Електронний ресурс] 
і Р.Т. М агіпекі // (РІогепсе) ЬасегЬа, .Іипе 15, 
1913. -  Режим доступу: Ьпр://уууу\у.ипкп0\уп.пи/ 
ГиШгізт/сІезП'исгіоп.ПітІ.

6. р т и к п м .  р о к м і з с і ,  ж ж а  з г т і ж л
(МуЬог Іекзїо\у) [па росі$і:а\УІе \уусі.: 
А И Т О Ш С ІА  РО ЬЗК ІЕО О  Р ІЛ ІЖ У 2 М ІІ І 
МО\УЕ.1 52 Т ІІК І. \¥зі?р  і котеп іагг  оргасо\уа! 
2Ьі§піе\у .Іагозіпзкі. \УуЬог і рггу§оі:о\уапіе 
Іекзіош Неіепа 2а\Уогзка. 2ак1асі №госіо\уу іт .  
ОззоІіпзкісЬ -  \¥ус1а\упісі\уо \Угос1а\у 1977]. 
41 з. [Електронний ресурс] /  РІІТІЖ У 2М . 
РОКМ ІЗСІ, Ш У /А  5 2 Т ІЖ А  ('Л/уЬог Іекзіош) -  
Режим доступу: ЬПр://ск>с5б.сЬотікиі.р1/
164771834.0.1 .РиШгугт.рсІГ.

7. Саісіа С. З к т п ік  еигоре]зкісЬ кіегипко\у і §гир 
ІІІегаскісЬ XX \уіеки / О. Оагсіа. -  Магзгаууа : 
\УусЗа\Упіс1:\¥0 паикоше Р\УИ, 2000. -  767 5.

8. Нізіогіа Іііегаїигу р о І з к і еі \у гагузіе// росі. гесі. 
Магіапа 8і?рпіа і Аіекзапсіга \*/і1копіа. -  
\Уаг$2а \\а  : РапзІ\УО\уе \Уусіа\УПІсто № ико\уе, 
1983. - 3 5 9  з.

9. ^а$іепзкі В. \ ¥ Ю 8 Е ^ О  [Електронний ресурс] /
В. .Іазіепзкі // 'Л'їгТиаІпа ЬіЬІіоіека Іігегаїигу 
роїзкіе]. -  Режим доступу: ЬПр://топіка.ипІУ. 
асіа.р1/~1і1:ега1/ Ьгипо/ 020 .Ь іт .

В статье осуществлен анализ визуальной поззии в творчестве украинских и польскнх писателей- 
футуристов. Рассмотреньї основньїе принципи создания данного вида поззии на основе идеіі, изложен- 
ньгх в манифестах Томазо Маринетти, а также исследовано их регіепцию на польский и украинскш 
литературньїе почвьі.

Ключевьіе слова: футуризм, манифест, визуальная поззия, "слова на свободе", поезоживопись.
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Оксана Мельник

П О Е З І Я  Г А Й Н Р І Х А  Г А Й Н Е  Т А  М И К О Л И  М А Р К Е В И Ч А :  Т И П О Л О Г І Я

Р О М А Н Т И Ч Н О Г О  М И С Л Е Н Н Я

У статті здійснено порівняльно-типологічний аналіз німецьких та українських романтично- 
літературних пісень Г. Гайне та М. Маркевича, який виявив у  їхній поетиці типологічно подібні 
комбінування народних і літературних пісенних традицій, як-от включення народнопісенної поетики в 
елегію чи романс. Пісні у  вигляді елегії-думки притаманні не лише українському романтизмові. Німецькі 
та українські поети-романтики пісенно обігравали сюжети балад, легенд, переказів та повір’їв, 
акцентуючи увагу на почуттях та емоціях людини.

Ключові слова: народно-фольклорна течія, жанрова модель, поетика, романтично-міфологічні
образи, типологічна близькість.

Одним із найрепрезентованіших жанрів 
народно-фольклорної течії стала літературна 
пісня, котра саме у добу романтизму набула 
значної популярності. Велика заслуга у роз
робці цього жанру у стилі народної пісні на
лежала німецьким романтикам А А рніму, 
К.Брентано, Й.Ейхендорфу, А.Ш аміссо, 
Л.Уланду, Е.М еріку, В.Мюллеру, Г.Гайне 
та ін. Поміж них слід виділити представників 
гейдельберзького гуртка Клеменса Брентано й 
Ахіма фон Арніма, укладачів перш ої найбіль
шої антології німецьких народних пісень і 
віршів під назвою “Чарівний ріг хлопчика” 
(1806-1808 рр.). У дусі того часу укладачі 
збірника вважали за потрібне переробляти й 
тим поліпшувати фольклорні зразки, що не 
зменшило їхньої вартості, а дало змогу літера
турознавцям розглядати деякі олітературені 
твори як перші жанрові спроби романтичної 
пісні. Крім того, “ Чарівний ріг хлопчика”, де
монструючи чималу кількість тем, сюжетів, 
поетичних форм, став джерелом наснаги для 
багатьох митців у Німеччині та поза її ме
жам^.

Світову ж славу Г.Гайне принесла 
“Книга пісень”, видана 1827 року. До неї увій
шли поезії 1816-1827 років, що публікувалися 
раніше окремими циклами або збірками. 
“Книга пісень” складається з п ’яти частин: 
“Страждання ю ності” (цикли “Образи снів”, 
“Пісні”, “Романси”, “Сонети”), “Ліричне 
інтермецо”, “Знову на батьківщ ині”, “3 Подо
рожі на Гарц”, “Північне море” (цикл перший

і цикл другий). У межах кожної частини чи 
циклу вірші пронумеровано. У циклах “Ро
манси” і “Сонети” і у двох останніх частинах 
книги вірші, крім номерів, мають назви. “ Кни
га пісень” -  це поетична розповідь про юнаць
ке нещасливе, нерозділене кохання. “З мого 
великого болю творю  я пісні маленькі”, -  го
ворить поет, і гірко зауважує: “Книжка ця то 
тільки урна з попелом мого кохання” [13, 78].

Ж анрова модель романтичної пісні, зо
рієнтованої на народнопісенну традицію, на
була яскравого розвитку як в німецькій так і в 
українській літературах. У 1829 році у Москві 
друкуються “Злегии. Еврейские мелодии” 
М .М аркевича, дві книги елегій (у котрих 12 та
11 елегій, відповідно) та 8 мелодій, елегії та 
мелодії без назв, пронумеровані, тільки три 
елегії мають назви “Веллино”, “ Нюштедт 
аббей, замок Лорда Байрона” та “Озеро Ле- 
ман”. Цю збірку сміливо можна назвати гім
ном кохання, одою красі. Глибока мелодій
ність народних наспівів привернула увагу 
українського поета до їх неповторної краси: 
так з ’явилася думка видати збірку народних 
мелодій. У 1831 році у світ виходять “Украин- 
ские мелодии” , що складаються з трьох книг, 
передмови та приміток автора. Вірші розді
лені у книги за темами. У першій книзі -  пое
зії з мотивами смерті, ворожінь (“Ведьма”, 
“П римети смерти” , “Удавленик”, “Солнце 
утопленников” і т. д.), у другій -  провідною 
темою  є національна історія та любов до рід
ного краю (“Украйна”, “Гетьманство”, “Укра-
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инские ночи”, “М едньїй бьік”, “Федор Бог
дан” і т. д.), у третій -  добрі прикмети, кохан
ня, національні традиції (“Йван Купала”, 
“Добрьій домовой” і т. д.).

Вічна тема лю бові не знає ні геогра
фічних, ні часових меж. Цікавила вона пере
дусім романтиків, які невід’ємними части
нами “романтичного кохання” зробили стра
ждання та смерть. Утім, у добу романтизму 
смерть уявлялась, за слушним твердженням 
М.Прусової, як “велика таємниця вічності й 
як чарівний світ возз’єднання душ ” [10, 27], 
що і призвело до домінування мотиву смерті у 
романтичній лю бовній ліриці.

Драма кохання постає на сторінках кни
ги німецького автора в різноманітних стильо
вих утіленнях: фантастично-романтичному, 
трагічно-саркастичному, іронічно-буденному: 
кохає дівчину хлопець, / 1 з нею до шлюбу 
стає, / А в дівчини інший є; / Стара ця байка 
чи казка, /  Той інший кохає іншу / А все завж
ди нова. (П ереклад Л.Первомайського) 
[2 , т .1 , 80]. Історія кохання набуває загально
людського звучання, і кожен вірш з “Книги 
пісень” ось уже півтора століття постає що
разу перед читачем як “знайомий незнайо
мець” [11, 9], як кош товна перлина любовної 
лірики.

У тому, як Г.Гайне розповідає про ко
хання, вражає невичерпне багатство емоцій, 
глибоко відтворює найвитонченіші відтінки 
людських думок і почуттів. Тож усі оті “сю 
жети”, що постають у “Книзі пісень” , -  
тільки гра могутньої уяви поета, майстерне, 
психологічно скрупульозне розкриття мрій, 
фантазій, бажань охопленої щирою пристра
стю людини, рухлива панорама до краю на
пруженого духовного життя ліричного героя.

Поетичний хист Г.Гайне формувався в 
атмосфері панування романтичної літератури, 
а тому блискуче художнє дослідження психо
логії людського кохання стало закономірним і 
видатним внеском молодого митця у новатор
ські пошуки романтизму. 1822 року в одному 
з німецьких журналів анонімний критик у 
рецензії на першу збірку віршів Гайне спра
ведливо писав: “Ж оден поет у нашій літера
турі не змалював ще свій суб’єктивний світ, 
свою індивідуальність, своє внутрішнє життя 
з такою  разючою нещадністю, як це зробив 
Гайне в своїх віршах” [3, т.1, 341].

Естетичними засобами романтизму по
значена і поетика “Книги пісень”. Раз у раз на 
її сторінках постають цвинтарі, розриті моги
ли: з них виходять привиди, з якими веде бе

сіди блідий юнак, чиє серце спливає кров’ю 
через нещасливу лю бов. Його кохана лягає в 
труну, і він сам бачить себе в домовині. Чи
сленні вірші побудовано як розповіді про сни 
героя -  прекрасні й страхітливі. Його душу 
терзає роздвоєність, сон уявляється йому жит
тям, а життя -  сном. Отже, Г.Гайне віддає 
данину популярній у його часи “романтиці 
жахів” . Він оперує також характерними д ія  
романтизму гіперболізованими образами: ви
сокою ялиною, вирваною з норвезьких лісів і 
вмоченою в кратер Етни -  “цим велетенським 
пером огняним” він пише на “небесній стелі” 
ім’я коханої; він сплітає для неї “ ясну діа
дему” із золотих променів Сонця, а порфіру -  
“од сповитих синім шовком небес” .

Домінуючим у поезії обох авторів є й 
мотив утрати. Сумом віє від українських 
любовно-романтичних балад. У більшості з 
них смерть стає на заваді щастю закоханих. 
Так, у елегіях М .М аркевича часто зустрічаємо 
тугу за коханою, яка померла, роздуми про 
перебування її душі: “О тьі, которая, во цвете 
красотьі, / Похищена у нас! /  Твоей могильї 
хладной / Тяжельїй мрамор, безотрадной / Не 
будет подавлять! [7, 21] И так столь нежная, 
младая, / Столь совершенная, и тьі во гроб 
сошла! / Какая красота земная / С твоєю кра- 
сотой сравнится бьі могла!” [7, 31].

Проте, на відміну від німецького поета- 
романтика, український нерідко надає соці
ально-політичного забарвлення любовним ба
ладам: кохані гинуть на війнах; дівчата поми
рають, не дочекавшись наречених із заробіт
ків у чужих краях тощо. Зокрема, цей мотив 
присутній в “Українських мелодіях”. Так, у 
мелодії “Вороньїе кони” розповідається як мо
лодий козак від’їжджав у чужі краї, сестри 
підводили коня, а кохана уві сні побачила 
його смерть, він загинув під своїм конем.

Важливу роль у композиційній будові 
українських любовно-романтичних балад віді
грають і пейзажні замальовки. Здебільшого 
романтичні пейзажі дію чі та персоніфіковані, 
вони гармонують із настроями героїв та вмо
тивовані у сюжетний каркас твору, так як і 
вірші німецького автора вони збагачені гро
тескними образами: На Альпах, на скалах 
возвьішенньїх, гранитньїх, / Туманам, бурям и 
громам, / В местах пред ветром беззащитньїх,
/ П окрита мхами ель корнистая, густая, / 
Соседних к черньїм облакам, /  Как великан 
седой, растет... [7, 17].

Проте не ці елементи були визначаль
ними у зв’язках поетів з романтизмом. Як
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зазначають дослідники, Г.Гайне передусім 
“взяв від романтичної школи все життєздатне: 
зв’язок з народною творчістю , збагачення ні
мецької мови з глибоких демократичних дже
рел... Він продовжив розпочате романтиками 
використання мотивів народної легенди й 
казки, розхитування канонів класичного вір
шування” [4, 156-157].

В основі ранніх віршів Г.Гайне лежить 
традиція німецької народної пісні. Він не сти
лізує під неї свої вірші, не наслідує, а творчо її 
використовує. Поезія Гайне завдячує народній 
пісні задушевністю, ліризмом, щирістю, про
зорістю форми, простотою лексики й сти
лістики, безпосередністю й природністю. 
Г.Гайне як й М.М аркевич удається до таких 
художніх засобів фольклору, як паралелізми, 
синтаксичні й лексичні повтори, повтори сло
восполучень, смислові, образні, словесні кон
трасти й антитези. Ш ироко користується 
“нерівним” інтонаційним віршем, близьким 
до живої розмовної мови, утверджуючи в ні
мецькій поезії властивий народній пісні так 
званий дольник, або паузник. Збагачує ні
мецьку поезію як майстер дзвінкої рими, алі
терації, внутрішніх рим, кумедних рим, гри 
слів, музичного звукопису [4, 178-180, 2 3 1 - 
237]. Разом з тим персонажі любовно-роман
тичних балад обох літератур зображуються 
подібними художніми засобами та прийо
мами, котрі свою генезу ведуть від народної 
поетики. Скажімо, за допомогою метафор і 
паралелізмів дійові особи порівнюються з 
квітами (рожами, фіалками, лілеями і т. д.), 
деревами (калинами, березами і т. д.), пташ
ками (голубами, соловейками).

Велике місце у “Книзі пісень” Г.Гайне 
та в “Елегіях” , “Українських мелодіях” 
М .Маркевича посідає природа, яка стає по
вноправною “дійовою особою”. Зображуючи 
природу, поети відтворюють свої настрої, 
поривання, мрії, страждання й радощі. Розквіт 
весни збігається із щасливим коханням героя, 
а холодна похмура осінь приносить кінець 
його щастю: Співав соловейко, і липа цвіла, / 
Кричав чорний ворон, і лист опадав, / Всмі
халося сонце, скрізь радість була! / 1 сонячний 
промінь так прикро блищав; / А ти цілувала 
мене, обіймала, /  “Прощ ай!” ми сказали -  
холодне прощання! / І так до тремтячих гру
дей пригортала... / Ти гречно вклонилась на 
ґречне вітання [1, 62]. (П е р ек л а д  Лесі У кра
їнки).

Як і в народній творчості, так і в роман
тиків, природа виступає одухотвореною, наді

леною людськими почуттями і тим самим 
допомагає розкривати зм іст поезії. Квіти й 
дерева, хмари й зірки, сонце й місяць, солов’ї 
й лебеді разом з поетом сміються й плачуть, 
радіють і сумують, розмовляють з ним, спів
чувають йому. М етафори й порівняння теж 
ґрунтуються на реаліях природи: Ось вихор 
надяга штани, / До щогли вчепилась чайка 
сумна, /  3 води шаровари білі. / Голосить, кри
чить в одчаї /  Щ осили шмагає хвилі -  й вони / 
І крильми лопоче,- комусь вона / Гудуть і 
ревуть, озвірілі. / Нещастя провіщає [2, т.1, 
93] (П е р ек л а д  Дмитра Загула).

Маркевич порівнює дощове небо і серце 
що плаче, гора у нього встає, хвилі змага
ються, сонце вмивається в озері, океан спить. 
Уживання цих грайливих порівнянь в царині 
персоніфікації природи, було звичайною 
прикрасою описів у всіх сучасних йому авто
рів.

На реаліях природи побудовано й пара
лелізми у Г.Гайне: Чому троянди немов нежи
ві, / Чому в своєму диханні трава / Тління і 
смерть таїть?/ Чому холодне сонце поля / 
В задумі похмурій мина? /  Чому така пустель
на земля /  І сіра, мов труна? (П е р е к л а д  
Л.Первомайського) [2, т .1 , 76-77].

До найславетніших гайнівських поетич
них обробок німецького фольклору належить 
вірш про Лорелей (“ Не знаю, що стало зо 
мною”) -  прекрасну чарівницю, яка з ’явля
лася на високій скелі над Рейном і своїм зваб
ливим співом занапащ ала тих, хто плив по 
річці. Так Лорелей мстить за зраду. Зачаро
ваний її дивовижним голосом, весляр забував 
про свій човен і гинув у хвилях Рейну. Ця 
старовинна рейнська легенда, природно, при
ваблювала романтиків, її віршовані обробки 
зустрічаються у К.Брентано, Й.Ейхендорфа,
О. Г. фон Лебена.

Новаторство Гайне полягало в тому, що 
він, відтворюючи легенду, забарвлює її гли
боким ліризмом, розкриваючи насамперед 
відчуття, породжені казковим образом в його 
душі. Так “героєм вірша стає не Лорелей, а 
сам поет, який задумливо й задушевно пере
дає свій настрій” [4, 198]: Не знаю, що стало
зо мною, / Сумує серце м о є ,- / Мені ні сну, ні 
спокою /  Казка стара не дає. (П е р е к л а д  
Л.Первомайського) [2, т.1, 8 8 ].

Балади, де поряд із людьми діють над
природні сили присутні у творчості обох авто
рів. Здебільшого ці фантастично-романтичні 
балади -  поетичні історії, де фігурують де
мони, “зелені жінки” , чарівниці, привиди та
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інші надприродні персонажі. Часто їхня поява 
виправдана тим, що вони карають людей, які 
вели негідне життя. Однак у багатьох баладах 
фантастичні істоти втручаються у людське 
життя без усяких пояснень, цим вносячи 
драматичну напруженість у сюжет. Безпе
речно, жахливі ситуації, не залежні від лю ди
ни й не підлеглі жодним законам логіки, ціка
вили романтиків. Важко не погодитись з 
Г.Нудьгою стосовно того, що “на переломі
Х У ІІІ-Х ІХ  століть на Заході аж надто поши
реною була так звана “ЗсЬаиегЬаІІасІеп” 
(жахлива балада), в якій розповідається про 
страшні, криваві, окутані ореолом фатуму й 
таємничості події” [9, ЗО].

Саме у такому ключі написано біль
шість фантастично-романтичних балад 
М.М аркевича. Поетичні обряди та ігри й ра
ніше привертали увагу автора, як наприклад, 
традиції пов’язані зі святом Івана Купала, 
марновірні уявлення народу -  русалки, та, 
нарешті, прикмети, передчуття й різноманітні 
випадки втручання у наше життя інших 
невідомих сил, більш або менш поетичні 
образи домовиків й іншої нечисті. Ворожіння 
на сон-траві (із згадкою про козаче кладови
ще), ворожіння по куканню, прикмети по ко
ню, прикмети смерті, таємнича поява вороних 
коней, таємничі обставини очікуваної смерті 
бандуриста: “Ведьма и ея проділки”, “Чаров- 
ница и ея чарьі”, “Русалки”, “Утопленники”, 
“Самоубийца”, “Домовьіе”, “Змей”, “Чума” , 
“Случайньїя приметьі -  падающая звезда” . 
У цьому підборі прикмет і марновірств легко 
помітити перевагу трагічних, похмурих, 
пов’язаних із смертю і нещастям, світлих, ра
дісних менше.

Два вірші присвячено домовикам. 
У одному -  “Домовой”, висвітлюється загаль
на характеристика домовика, його діяльність і 
прикмети щастя. Інше -  “Доброй домовой” -  
спеціально описує добро домовика і його 
вчинки на користь людям. Створюючи вірш 
на манер народного уявлення, М.Маркевич 
пояснює і поетичний дар теж  доброзичли
вістю доброго домовика.

Складно розроблений і вірш “Банду
рист” : йде на прощу до Києва бандурист, і все 
село, що звикло до його пісень нетерпляче 
чекає старого. Але бандуристові не довелося 
повернутися назад, він загинув у бурю на 
Дніпрі. У день смерті, увечері в затихлому 
будинку бандуриста заметушилася нечиста 
сила: Вдруг космахая, с когтями, / С черньїми 
шестью перстами, и /  В дверь впросунулась

рука. / П овір’я про таємничі прикмети смерті 
поширені в народному побуті, є тут і розпо
віді про музичний інструмент, який заграв 
сам, та втручання нечистої сили не цілком 
зрозуміле, адже бандурист не добре знайомий 
з нечистю, як мірошник. І абсолютно не очі
кувано вся ця подія зіставляється з подаль
шими тягарями від ш ведської війни: / То всех 
бед бьіло начало... /.

Цикл похмурих прикмет смерті і не
щасть представлений достатньо повно у вір
шах українського поета. У вірші "Приметьі 
смерти” перераховано багато таких похмурих 
ознак, таємничі звуки чуються в пічній трубі, 
домовик заганяє коней своєю нічною їздою, 
неспокійно поводяться коні в стайні, собаки 
виють ночами і риють нори під дверима, дя
тел довбає стіни хатини, прилітають пугачі і 
сови [6;9,10]. Під захист бере М.Маркевич 
русалок, висловлює свою думку про схожість 
українських русалок з наядами. Привівши, 
крім того, витяг з “ М етаморфоз”, у примітках 
до “Украинских мелодий” М.М аркевич заува
жує: “теперь ясно сходство с ними наших 
русалок; последние, играя детски кажутся 
только живее первьіх. За что же классики не 
любят русалок, домовьіх? за то, что они не 
оканчиваются на ос, ус и адес” [6 ; 149].

Опрацьовували повір’я про русалок й 
інші українські письменники того часу. 
Згадаймо відомий вірш Ш евченка “Причин
на”, інші його варіації на ту ж тему та відомий 
вірш М .Костомарова “М ана”. Чарівні пісні 
цих русалок змусять забути все і захоплять 
обраного у воду озера. Це уявлення цілком 
дотичне традиційному образу чарівної русал
ки, як, наприклад у вірші Гете “Оег Різіїег” , та 
вже згаданому Г.Гайне “Л орелей” .

Контрастом цього чарівного образу ру
салки може служити силует чаклунки, відьми. 
М .М аркевич присвячує їй вірш “Ведьма” із 
загальним описом відьом й їх підступів, і вірш 
“Чаровница”, в якому змальовує обряд чак
лунства. Примітки до цих віршів пояснюють 
окремі деталі їх характеристик, а з іншого 
боку -  доповню ю ть їх новими рисами [6 , 109— 
115]: “Волшебница єсть во всех странах, но 
иногда бьівают они очень мильї... однакож на
цій фей не таковьі. Чаровница всегда гнусна и 
всегда пугает М алороссиянина”. Цікаво, що 
для порівняння поет приводить як приклад 
образ Сивіли, що українізується в “Енеїді”
І.Котляревського.

У  цих прикладах ми бачимо, як М .М ар
кевич поєднує в один цілісний образ окремі
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риси і натяки народних повір’їв характе
ристики домовиків, русалок, чаклунок, однак 
є декілька віршів (“Змей”, “Перелетная звез
ла”), що окремо змальовують одиничні по
вір’я. Якщо ж вірш “Змей” можна віднести до 
групи віршів, в яких йдеться про вторгнення 
нечистої сили в лю дське життя, то вірш 
“Перелетная звезда” залишиться самотнім 
прикладом розробки тем інш ої групи повір’їв. 
Проте цими темами не вичерпуються інтереси 
українського письменника, що звертався за 
темами до скарбниці народних повір’їв.

У “Книзі пісень” є чимало віршів, у 
яких Г.Гайне критикує навколишню дійсність, 
висміює соціальні й морально-етичні засади 
феод&тьно-бюргерської Німеччини: схиляння 
перед титулами й багатством, лицемірство 
церкви, святенництво міщанства, рутинність 
офіційної науки (“Пісня про дукати”, цикл 
“Сонети”, “Світ наш занадто фрагментоподіб- 
ний”, “Кастрати аж завищали”, “Крізь хмару 
осінній півмісяць”, “Пролог” з “Подорожі на 
Гарц”).

Поет поринає у філософські роздуми. 
У вірші “Запитання” (“Північне море”) юнак 
просить морські хвилі відкрити дому “загадку 
мудру життя... що таке в світі людина? Звідки 
прийшла? І куди вона йде?” Ідейно-тематична 
спрямованість вищезгаданих творів, а також 
соціальні мотиви, які нерідко звучать і в 
віршах про кохання, зумовили особливості 
романтичної поетики Г.Гайне, які відрізняли 
її від поетики інших романтиків. Це відчува
ється, наприклад, у витлумаченні теми смерті 
й теми природи.

Якщо Тік, Новаліс та інші уявляли при
роду страшною й непізнаванною, шукали в 
ній джерело таємничих, трагічних передчут
тів, натяків, віщувань, у Г.Гайне природа 
постає в усій своїй реальності, як “багатома
нітний світ, що розуміє його, співчуває його 
радощам і скорботам” [4; 183].

У романтичну поетику “Книги пісень” 
раз у раз відчутно вливаються реалістичні 
струмені. Так, змальовуючи нічне кладовище 
й моторошні веселощі мерців, жертв неща
сливого кохання, що постали з домовин, 
Г.Гайне наділяє їхні “портрети” реалістич
ними рисами. Це цілком земні люди, кожен з 
них має певне соціальне становище, професію 
(музикант, кравець, злодій, студент, мисли
вець), розповідають вони про себе повсяк
денною мовою (“Лишивши моєї володарки 
дім”).

Романтичні образи німецької демоно
логії зображено, по-перше, згідно з фольклор
ною міфологією, а по-друге, -  християнськими 
уявленнями. Присутні у контексті німецьких 
фантастично-романтичних балад і образи лю 
дей з надприродною силою. Яскравими лейт
мотивами німецьких фантастично-романтич
них балад стали передбачення майбутнього.

Щ одо українських фантастично-роман
тичних балад, то вони, на відміну від темато- 
логічно-подібних німецьких, зловісніші. Ймо
вірно, що від “страшних балад”, -  зазначає 
Г.Нудьга, -  українську літературу, певно, від
городили своєрідні риси фольклорних пісень- 
балад, міцно пов’язаних із життям народу...” 
[9, ЗО]. Разом з тим більшість із них грун
туються на різноманітних міфологемах пере
творень та марновірств. Д іапазон українсько- 
романтичних метаморфоз виявляється надзви
чайно широким, оскільки у баладах відбува
ються трансформації людей у дерева, квіти, 
птахів, скам ’янілі статуї тощ о. Більшість із 
цих перевтілень у “природний об’єкт, -  як 
слушно підкреслює М .Яценко, -  уособлює ту 
чи іншу сторону родової суті людського 
характеру” [183, 16].

Ф антастичними персонажами україн
ських романтичних балад, як уже зазначалось, 
є чорти, русалки та ще деякі надприродні 
істоти, зображені у дусі народних уявлень. 
У контексті українських фантастично-роман
тичних балад виокремлюються й образи ча
рівниць, якими переважно постають старі 
жінки-ворожки або циганки. В українських 
романтичних баладах цього тематичного 
циклу наявні й мотиви передбачення майбут
нього, здебільшого -  гадання та ворожіння. 
Загалом в етнографічному сенсі вітчизняні ро
мантики “заглядали у майбутнє”, створивши 
опоетизовані процеси гадання на сон-траву 
“Сон-трава” М.Маркевича. Незважаючи на 
відмінності, серед яких вирізняються мета
морфізм німецьких і жахливість українських, 
фантастично-романтичні балади обох націо
нальних літератур типологічно зближаються 
подібними сюжетами (продаж душі нечистій 
силі), синонімічними образами (демон -  чорт, 
“зелена ж інка” -  русалка), мотивами фаталь
них віщувань (пророцтва -  гадання та воро
жіння). У контексті німецької та української 
народно-фольклорної течії романтизму чітко 
окреслюються баладні поезії фантастичного 
спрямування на фольклорно-міграційному 
сюжеті про прихід мертвого нареченого чи 
нареченої.
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Провісниками чогось лихого, зловісного 
виступають романтично-міфологічні образи 
сірого совеняти та чорного ворона. Традицій
ними віщунами злого, особливо в українській 
літературі, є чорні ворони, вкрай важливим є 
образ коня, без них романтичний образ доро
ги втратив би рухливість і динаміку. Також, 
для відтворення експресивності шляху роман
тики використали такі художні засоби, як 
дієслова на означення руху (мчатися, летіти, 
скакати і т. п.). Варто додати, що романтики у 
наведених баладах зберігають міфологічний 
зміст цієї тварини, на чому наголошує 
М.Еліаде: “У міфології коня домінує ...похо
вальний мотив... Кінь переносить померлого 
у потойбічний світ: він здійснює «прорив рів
ня», перехід із цього світу в інші світи” [ 1 2 ,
173].

У “Книзі пісень” Гайне пробує свої си
ли у різноманітних поетичних жанрах: вірші в 
стилі народної пісні, народного романсу, тво
ри ліро-епічного, баладного характеру, кла
сичні сонети, сатиричні мініатюри, своєрідні 
віршовані фейлетони -  тобто первістки всіх  
тих форм, які згодом дістануть широкий 
розвиток у політичній та соціально-філософ
ській ліриці Г.Гайне. Поет суворо дотриму
ється принципу циклічності. Кожній частині 
книги притаманні певна смислова, тематична, 
художня єдність, власний колорит. Місце 
кожного вірша точно визначено його зв ’яз
ками з попередніми й наступними.

Народна пісня давала готову тему з 
народного побуту, керівну ідею та іноді оцін
ку, накреслювала характери дійових осіб. 
З іншого боку, народні пісні захоплювали ба
гатством своєї форми, впливали проявами 
психічного складу, багатством образів, витон
ченістю. Під рукою був невичерпний запас 
образів, порівнянь, характеристик. Окрім цих 
тем і загального висвітлення, народні пісні 
забезпечували окремими виразами, порівнян
нями, алегоріями. М .М аркевич не розробляв 
цілісних тем української народної поезії, не 
писав ліричних віршів у цьому дусі, але все- 
таки завжди користувався окремими, так би 
мовити декоративними моментами народної 
поезії. Іноді він виділяє ці пісні у своїх віршах 
курсивом -  цілі рядки [6 ; 27] або окремі слова 
[6 ; ЗО], іноді не відзначає, але ці запозичення 
відчуваються самі собою.

Загальне ставлення до народної поезії у 
М .М аркевича таке ж, як і в його сучасників, 
етнографів-любителів. “Певец поет о героях 
древности, о старинах минувших, о времени

лучшем, о превращении Йвана и Марьи. о 
превращениях других цветов его отечествен- 
ньіх полей. Как простьі, но как возвьішенньї 
его спевьі” [6 ; XX].

“Книга пісень” ще за життя автора ви
тримала тринадцять видань, а 1855 року вий
шла у французьких перекладах. Багато віршів 
з “Книги пісень” покладено на музику видат
ними композиторами. Чимало поезій з книги 
Гайне стали народними піснями і в Німеч
чині, і за її межами, наприклад, в Україні -  
“Коли розлучаються двоє”, “Я бачив, як вітер 
берізку зломив” та ін. Збірки ж  віршів україн
ського автора видавались лиш е раз, ще за 
його життя. Ці перли українського романтиз
му залишаються досі маловідомими, а багата 
перекладацька спадщина, зокрема його 
переклади з Ш іллера, взагалі не збереглася.

Таким чином порівняльно-тематологіч- 
ний аналіз романтичних пісень обох поетів 
виявив у них домінування подібних любовних 
та філософсько-медитативних мотивів. Вод
ночас пісень про щасливе кохання та сатирич- 
но-гумористичних лю бовних пісень більше у 
німецькій романтичній поезії, ніж в укра
їнській. Утім, на противагу німецьким пей- 
зажно-романтичним пісням, які здебільшого 
побудовані на основі романтичного концепту 
природи, українські взірці цієї пісенної лірики 
базуються на фольклорній концепції людсь
ких взаємин з природою.

Отже, з усього видно, що багатьма 
своїми рисами й аспектами німецька та укра
їнська народно-фольклорна романтична пое
зія типологічно зближена. Проте специфічні 
риси національних культур та індивідуально- 
авторські особливості призвели до закономір
них літературних відмінностей, які й надали 
оригінальності та самобутності поезії народ
но-фольклорної течії романтизму Гайнріха 
Гайне та Миколи Маркевича.
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В статье осуществлено сравнительно типологический анализ немецких и украйнских романтично 
литературньїх песен Г.Гайне и Н.Маркевича, которьій обнаружил в их позтике типологически подобньїе 
комбшарования народньгх и литературньїх песенньїх традиций, например включение народнопесенной 
позтики в злегию или романс. Песни в виде злегии-мьісли присущи не только украинскому романтизму. 
Немецкие и украинские позтьі-романтики песенно обьігрьівали сюжетьі баллад, легенд, переводов и 
поверья, акцентируя внимание на чувствах и змоциях человека.

Ключееьіе слова: народно-фольклорное течение, жанровая модель, позтика, романтическо- 
мифологические образи, типологическая близость.

ТИе сотрагаїкеіу-іуроіо^у апаїузіз о /  іке Сегтап апсі ІІкгаіпіап готапіісаііу-іііегагу зоп%з о /
Н. Неіпе апсі М. Магкех-уск із саггіесі оиі іп Іке агіісіе, Ч'кіск есіисесі іп Ікеіг роеіісз іуро!о§у іке зітіїаг 
сотЬіпіп§ о/ /о ік  апсі Іііегагу зоп% ігасііііопв, / ог ехатріе рІи%%іп% о //о ік-зоп^’з роеііс іп ап еІе%у ог 
готапсе. 8оп§з аз ап еІе§у-ісіеа аге ресиїіаг поі опіу Ю ІІкгаіпіап готапіісіхт. Тке Сегтап апсі ІІкгаіпіап 
роеїз-готапіісз Ьеаі іке ріоіз о / Ьаііасіз, Іе§епсіз, Ігапзіаііопз апсі рориіаг Ьеііе/з зоп%, ассепііп£ аііепііоп оп 
/ееііп^з апсі етоііопз о/тап.

Кеу мюгсіз: /о!к-/оІк/оге _/іом>, %епге тосіеі, роеіісз, готапіісаііу-туїкоіо^ісаі скагасіегз, іуро/о§у 
сіозепезз.
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М ала проза Ростислава Єндика характе
ризується специфічним для свого часу тяж ін
ням до жанрово-стильового синкретизму, що 
виявлялося в пошуку нових виражальних 
можливостей традиційних для української л і
тератури наративних форм. За жанром біль
шість новел Ростислава Єндика належать до 
перехідних форм, що стоять на грані новели 
та оповідання, сам письменник називає їх 
новелами (“В зударі з життям”, “В кайданах 
раси”, “Ж ага”, “Зов землі”, “Регіт Арідника”). 
Сучасний літературознавець Наталія Мафтин 
говорить про “синтез жанрів новели, легенди, 
оповідання, нарису” у творах Ростислава 
Єндика, однак наголошує, що “на еміграції 
цей автор усе-таки виробив свій власний но
велістичний стиль” [8 , 203].

У структурі художнього тексту новели 
виділяються два основні семантичні плани: 
зображений світ і оповідальна ситуація. Чим 
виразніша структура зовніш нього світу, тим 
прихованіша сама ситуація оповіді, й, навпа
ки, актуалізація останньої сприяє ослабленню 
сфери зображення світу. Оповідач у творі 
визначається головним чином через обрану 
стратегію оповіді та пов’язану з нею опові
дальну перспективу. Стратегія оповіді охоп
лює різноманітні позиції, що використову
ються при зображенні художньої дійсності. 
Оповідальна перспектива пов’язана з ідейно- 
пізнавальною позицією щодо зображеного 
світу й орієнтована на певного читача. Відно
шення суб’єкта цієї перспективи (образу авто
ра) до суб’єкта оповіді (оповідача) залежить 
від конструктивних особливостей оповідаль
ної ситуації в конкретному творі, що лише 
формально визначає позицію оповідача щодо 
зображених подій.

Оповідач у художньому творі може 
висуватися на перший план, але й може зна
ходитися ніби у затінку, займаючи нейтраль
ну позицію, майже не виявляючи свою при
сутність. Усунення оповідача відбувається
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тоді, коли він перестає репрезентувати світо
глядну позицію, тобто втрачає атрибути 
суб’єкта оповідальної перспективи, переда
ючи їх персонажам твору або обмежуючи свої 
функції суто зовніш ньою фіксацією явищ. На 
підставі підходів до зображення художнього 
світу можна виділити два типи оповідачів: 
оповідача, що займає о б ’єктивно-інформатив
ну позицію, і оповідача інтерпретаційно-оцін- 
ного, що займає суб ’єктивну позицію. Зазна
чимо, що є різноманітні способи суб ’єктиві- 
зації оповіді: вкраплення в оповідальну тка
нину окремих елементів “чужої мови”, вико
ристання різноманітних структурних форм 
невласне прямої мови, варіювання експресив
них форм самої оповіді, які “метонімічним” 
способом передають настрої і переживання 
персонажів тощо. Образ оповідача є неповним 
без образу читача, на сприйняття якого орієн
товане його повідомлення. Зрідка читач може 
виступати як безпосередньо введений у текст 
художнього твору адресат. Найчастіше він 
функціонує як потенційний адресат, на якого 
орієнтується письменник. Оповідач не може 
не враховувати можливих реакцій імовірного 
читача і сподіватися на його плідне співробіт
ництво, як і не може розраховувати на одна
ковий у всіх відгук. Тому він іноді намага
ється переконати читача шляхом нав’язування 
йому різноманітних дискусій, безпосереднім 
звертанням до нього і т. п.

Щ одо оповідачів, то, як пише І.Франко 
у розвідці “Старе й нове в сучасній україн
ській літературі”, вони “за своїми героями 
щезають зовсім, а властиво переносять себе у 
їх душу, заставляють нас бачити світ і людей 
їх очима” [11, 108]. У своїх творах Ростислав 
Єндик використовує різні типи наратора -  
розповідача-героя, розповідача-персонажа та 
оповідача-героя і оповідача-спостерігача, ко
жному з яких притаманні певні риси -  ідео
логічні, соціально-історичні, культурні, пси
хологічні, мовні.
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Жанровий пошук у письменника вия
вився і конкретизувався на проблемно-тема- 
тичному рівні. Проглядаються природні для 
автора вузли, довкола яких об’єднуються 
проблемно-тематичні складники, відтак виді
ляються мотиви свободи і кризи особистості, 
чину та зради, митця і творчості, вбивства та 
самовбивства, фанатизму і віри, добра і зла 
тощо. “Нова” концепція людини, її мораль, 
етичні рецепти пов’язувалися з художньою 
практикою українських письменників першої 
половини XX століття. Ростислав Єндик ви
пробовує нові моральні категорії у своїх но
велах: одні пов’язані з явищами народної 
дійсності, інші -  поведінкою інтелігенції в 
кризовий період, процесами літературно-ми
стецького життя тощо.

У творчості письменника відбився ха
рактер епохи -  нестійкість і суперечливість 
буття, криза свідомості й українського духу, 
релігії і віри. Через індивідуальні риси певної 
людини письменник виявляє спільні риси, 
притаманні соціальній групі. Поряд із селян
ською тематикою виразно звучить тема долі 
інтелігенції. О браз українського інтелігента 
як репрезентанта духовних цінностей народу 
представлений багатогранно.

У творах наратор послуговується лекси
кою українського інтелігента, залучає іншо
мовні вирази, образи зі світової літератури чи 
тези визначних філософів. Проілюструвати це 
можна, звернувшись до багатьох новел, ми 
обмежимось, приміром твором “Оце жінка” . 
Слухаючи не вельми приємний спів китайців, 
між присутніми зав’язалась суперечка щодо 
Кантового визначення краси. Вільгельм про
шепотів, що на таке “нявкання” філософ дав 
би “ліпше означення краси, яка має подоба
тися без інтересу, бо ж чи погань має не по
добатися вже тільки з інтересу?”. Його під
тримав Курт, заявивши, що логічний Кант по
повнив нелогічність, відділюючи суміжні по
няття від себе: “Коли в мені ворушаться почу
вання, або пристрасті, й я осягаю при цьому 
приємність ( ...) , то вже в тому лежить мій 
інтерес, що признаю одне й відкидаю друге. 
Краса стає у виборі, а якже можна вибирати 
без інтересу?” Кароліна жваво запротесту
вала: “Найвища краса -  велич, але вона без 
решти міститься в горінні, неначе смолоскип, 
унезалежнена від оточення, з своїх власних 
сил: в цьому таки правда за Кантом. Велич -  у 
самовибуху і самоспалю ванні...” Цю захоп
люючу розмову врешті увірвав жартом Грін: 
“Ах, не сварімося над Кантом, бо я завжди

його пускаю кантом, відколи довідався про 
сварки філософів над П ролегом енам и...” [4, 
112-113].

Зусилля українських письменників були 
спрямовані на пошуки героя, “справжньої лю 
дини”, борця за народну справу, діяча, здат
ного в ім’я народу і національної свободи 
жертвувати всім. Інтелігенція була єдиною 
силою, здатною взяти у свої руки долю наро
ду і самовідданим служінням йому намага
тися витягти народ з ярма. В оповіданні 
“Сиіи$ ге§іо -  еіиз геїідіо” (“Чия влада -  того і 
віра”) відбувається “накладання” сучасного на 
минуле. Йдеться про загальноєвропейський 
збройний конфлікт, який точився майже трид
цять років між двома угрупуваннями держав. 
Війна розпочалась як релігійний конфлікт між 
протестантськими князівствами Священної 
Римської імперії і католицькою династією 
Габсбургів і на завершальному етапі втратила 
виключно релігійний характер. 1555 року під
писаний Карлом V мирний договір на якийсь 
час припинив відкрите протистояння протес
тантів і католиків у Священній Римській Імпе
рії, і, зокрема, в Німеччині. За умовами миру 
імперські князі могли вибирати релігію (про
тестантизм або католицтво) для своїх кня
зівств на власний розсуд, згідно з принципом: 
“Чия влада, того й віра”). Поступово (упро
довж твору) відбувається зміна ракурсу зобра
ження з релігійно-філософського на націо
нально-історичний. Розмови про релігію, Бо
га, мораль виростають із гуцульського світо
відчуття всеохопного пантеїзму, синтезу язич
ництва і християнства: “Тому я чую Бога всю
ди: в спадах потоків, в шумі сумних сосон, 
навіть в буйнім риковищі звірів і голосах 
власної крови. Для мене Бог -  безіменне по
множення радости життя й тому шукатиму 
Його поцейбіч, д е -------“ [4, 109].

А діалоги братів, власне їхні погляди на 
життєві цінності відображають процес здо
буття і втрати ідентичності та процес націо
нального самоусвідомлення українцями:

“Герман дивився допитливим оком на 
Ришарда і той так відізвався:

-  Перебігаю думкою  цілу історію та 
шукаю причин отих важких боротьб, що 
стільки крови виточили з людського тіла. Ці 
боротьби завжди мали якусь одну величню 
думку, за неї йшлось війною. Та одна засад- 
нича хиба містилася в ній. Чи вона здійсни
лася, чи ні, по кількох десятках, часом сотках 
літ ставала смішною й не вартою зломаного 
шага. ( . ..) .  Звідки ти знаєш, Германе, що й
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сьогоднішні величні думки не стануть завтра, 
позавтра, чи по літах сміш ним страхопудом 
для недоростків..?

Герман почервонів з досади при тих
словах.

-  То ти такого розуму набрався в шко
лах? Та радше було тебе, по нашому старо- 
германському звичаю, слабосилий цуцику, 
втопити в багні. То наші величні думки -  по
рохно? Може й кров твоїх братів і батьків, що 
лилася за них -  також порохно, вода, гря
зюка? “ [4, 119-120].

Герман -  представник стихійної сили 
народу, її провідник, для якого “найкраща 
пожива -  сире, дрібне січене м ’ясо, найкра
щий трунок -  пиво, змішане з кривавими 
випарами битви”, натомість Ришард -  носій 
поміркованості, користувач “з незмірності 
науки”. Останньому, на думку старшого бра
та, “бракує вен, грубих костей та роздутих 
м’язів” [4, 118]. Смерть Германа наповнює 
“воднисте тіло” Риш арда відвагою, що, влас
не, дає можливість формувати новий тип ге
роя -  отієї “золотої середини”, що поєднає 
мужність, героїчний чин з виваженою дум
кою. На нашу думку, така світоглядова пози
ція автора зближує його з осмисленням Оле
гом Ольжичем причин тисячолітньої бездер
жавності наш ої нації: “ Вся історія України -  
це боротьба двох сил: конструктивної, що 
скупчує українську потугу, щоб звернути її 
назовні, і руїнної, що розпорошує її у 
взаємному само пожиранні та несе розбиття і 
розклад... У цій вічній боротьбі творчого 
будуючого духу зі стихією  стеру й руїни віри
мо твердо, що творчий дух переможе хаос і 
розклад, звідки б цей не походив й як не про
являвся. Бо інакше не було б смислу в нашому 
житті і змаганні” [9, 25-26].

Справжню  ситуацію  навколо страти 
старшого брата оповідач з ’ясовує, розв’язую 
чи притому багато естетичних завдань, зокре
ма родинних, друж ніх стосунків. Проте 
центральними в ідейному плані є опосеред
ковані характеристики Ратмиром своєї бать
ківщини та сенсу існування її кращих синів: 
“Я не живу в історії, тільки історія в мені і 
через мене. Беру те, що діється коло мене і 
сам хочу д іяти ... Чин для мене вартіший, аніж 
осуд цілого світа і всіх поколінь від Адама по 
страшний суд” [4, 121], “Ми можемо обер
нути цісарські слова: Сиіиз ге§іо -  еіиз геЩго. 
Це щось значить: Влада! В ній пробивається 
щось вічне. Щ о варта лю дина без чести? Без 
влади?..” [4, 122].

Одним із незаперечних позитивів пись
менника є його уміння віднаходити найгострі- 
ші ситуації, що даю ть можливість уповні роз
крити глибинні внутрішні психологічні кон
флікти, в основі яких розгубленість, душевна 
роздвоєність. Спостерігаємо внутрішню 
спільність новел Ростислава Єндика “Катар- 
зіс” і Миколи Хвильового “Я(Романтика)”, що 
виявляється в подібності ідейно-тематичної 
проблематики і поетики. Типологічна спорід
неність соціально-психологічних конфліктів 
розкривається через вибір і рішення героя. 
Обидві новели відтворюють драматичне роз
двоєння особистості, розкривають “супереч
ність між одвічним ідеалом любові й тим без
застережним служінням абстрактній ідеї, 
доктрині, яке, мов ненаситний молох, зреш
тою вимагає зректися всього лю дського” [ 1 , 
256].

Автор змоделю вав у своїх творах су
спільство, що на очах тоталітаризується, пе
редбачив повну дегуманізацію  людських сто
сунків і кризи особистості. Найбільш розгор
нуто й переконливо простежено процес мо
рального падіння людини в оповіданні “Цвин
тарний упир”. Справді екзистенційною проб
лема зрадництва постала в художньому осми
сленні образу Богоявленського. Ростислав 
Єндик показав шляхи перетворення звичайної 
людини в зрадника, вбачаючи першопричину 
цього в страхові за життя: поволі розроста
ючись, він підкоряє людину собі, вбиває її 
духовно. Людина втрачає власні етно-націо- 
нальні виміри, натомість “набуває (усвідом
лює) станово-класові. Іншими словами, втра
чає одну інтегративну приналежність, орієн
тири самоідентифікації в соціальній онтології 
(національний міф), а отримує інше психоло- 
гічно-духовне та екзистенційне підґрунтя (то
талітарний міф)” [3, 26]. Обмежений цвинтар
ними стінами простір, де відбуваються основ
ні події оповідання, сприймається як модель 
тоталітарного суспільства, в якому задихаєть
ся людина; як уособлення матеріального без
духовного світу з його болячками, безвихід
ною екзистенцією тощо.

Наголосимо, що у прозі Ростислава 
Єндика властивості оповіді двопланового 
композиційного принципу нерозривно по
в’язані з образом автора-оповідача (характер 
його участі в дії, засобах вираження і та роль, 
яка належить йому у виявленні змісту твору). 
Епічний план оповіді максимально о б ’єктив
ний. Автор прагне якомога більше відсторо
нитися від героїв, створити ілюзію саморуху
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подій, їхньої незалежності (“Цвинтарний 
упир”, “Розповідь одного жида”, “Катарзіс” 
та ін.). Переконливості письменник досягає, 
зіставляючи різні точки зору на предмет зо
браження. Власну свідомість у творі автор 
ре&пізує через актуалізацію самосвідомості 
героїв, а за визначенням М .Бахтіна, самосві
домості як художньої домінанти в побудові 
героя уже достатньо, щоб зруйнувати моно
логічну єдність художнього світу, але за умо
ви, що герой як самосвідомість зображується, 
а не виражається, тобто не зливається з 
автором.

Оповідач у творі “Цвинтарний упир” 
розповідає про події, які вже відбулися, а 
отже, дещо дистанціюється від них, що дозво
ляє йому періодично порушувати хронологію 
оповіді. Така зовнішня аритмічність створює 
необхідний автору хвилеподібний ритм опо
віді, при якому свідомість читача неначе зли
вається зі свідомістю оповідача. Водночас в 
оповіданні “Цвинтарний упир” спостерігаємо 
множинну нарацію, коли кожна центральна 
дійова особа (маляр, Богоявленський, Чужен- 
ко) має свою партію-монолог. Тільки опосе
редковано, через добір начебто цілком о б ’єк
тивних деталей виявляється авторське став
лення до того, що відбувається. З іншого бо
ку, ліричний план оповіді підкреслено суб ’єк
тивний, передбачає зміну ставлення оповідача 
до персонажів.

Начальник цвинтаря Богоявленський, 
вкрай морально розкладений і спустошений, 
немає нічого, що стримало чи зупинило б йо
го. Колишній чекіст висловлює жаль за тим 
часом, коли міг піти у підвал, попрацювати 
кілька годин, а опісля, обмивши руки, вийти 
собі на світ, “як кожний праведний обиватель, 
зовсім не турбуючись, що станеться там з 
людським хламом” [6 , 177]. Тепер він зму
шений закопувати цю “контру”, щоби “не бу
ло ніякого розголосу в щасливу добу розбу
дови соціалізму під сонцем Сталіна”. Праг
нення цього виродка до “кар’єрного росту” 
вражає: свій промфінплан, соцзмагання з 
стах&новщиною і перевиховання кадрів. Бого
явленський вважає себе борцем за будів
ництво соціалізму, але не має відповідного 
місця, “щоб розгорнути на всю широчінь свої 
здібності” [6 , 189]. Він мріє стати начальни
ком всіх цвинтарів Львова, бо не може “проя
вити себе” на одному: “М айже щоночі п ’ятсот 
і тимто це число стає вже для мене улюблене. 
Якщо забракне до повноти, тоді я вже собі 
думаю: небезпека контри нависає над нами;

щось зле діється в нашій держ аві... Легко ви
мовляти п ’ятсот на степу, але тут? Уже не 
стає місця і тимто я значу хрестиками на мапі 
вже заняті місця, щоб не розкопувати ще раз 
начинених могил” [6 , 187]. Тваринно-статева 
хіть Богоявленського, його людиноненавис
ницька позиція має неприховане коріння -  
“Я лише сторож революції1” , -  яке розро
стається в міру розквіту соціалізму, деформу
ючи людину і світ. Тим-то начальник цвинтаря 
так нагадує ще одного “сторожа революції”  -  
дегенерата із “Я (Романтики)” М. Хвильвого.

А в новелі “Розповідь одного жида” Ро
стислав Єндик засуджує більшовицьку і на
цистську тоталітарні системи. Характеротвор- 
чу роль у творі відіграють спогади, увиразню
ючи його ретроспективну будову. Ідейно- 
тематичному змісту підпорядкована"не тільки 
образна система, а також вдало обрана пись
менником наративна форма розповіді- 
“сповіді” . Драматизму і гостроті ситуації від
повідає стислість розповіді й чітко індивідуа
лізований діалог, який займає більшу частину 
твору: М онік Магґолін розповідає про свої 
поневіряння по “скаженому світі”, про своє 
життя, що нагадує війну.

Трактуючи абсурд як зло в контексті 
людського буття, Ростислав Єндик створює 
власну нескорену людину -  “ цілого чоловіка”, 
розвиваючи і збагачуючи погляди екзистен
ціалістів сковородинівською філософією, яка 
є носієм українського менталітету; стверджує 
свій “закон піраміди”, який, за влучним спо
стереженням Л.Тарнашинської, “заздалегідь 
передбачаючи поразку, все ж  наповнює лю д
ське життя змістом, одухотворю є його” [ 1 0 , 
121]. Наратор Ростислава Єндика не уникає 
зв’язку з трагедією свого народу. Він перей
мається почуттями героїв, проявляє свою не- 
байдужість, самоідентифікує себе як патріота, 
який переживає за свою країну. “Як би там не 
було, наратор -  особа фіктивна, вигадана 
автором, похідна від його свідомості. Однак у 
канві художнього тексту він не позбавлений 
деякої автономності від автора. Він завжди 
становить собою одну із смислових інтонацій 
художнього твору” [7, 6 ]. Зазначимо, що в 
Україні такий підхід був започаткований 
Г.Сковородою і постійно розвивався українсь
кими мислителями (Т.Ш евченком, І.Франком, 
М .Костомаровим, П.Кулішем, П.Ю ркевичем 
та ін.). Будь-які проблеми національного ж ит
тя усвідомлюються, оцінюються і вирішу
ються з позицій тієї моралі, яку сповідують 
його продуценти. Тому національна самоіден-
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тифікація неможлива без достатньо розвине
ної, впливової суспільної моралі. Аналізуючи 
стан моральної свідомості Ростислав Єндик 
акцентує увагу на необхідності її оздоров
лення на основі традиційних моральних норм 
і цінностей українського народу.

Осмислення доби відбувається в проек
ції на вічні загальнолюдські проблеми. Цент
ром моделі світу є лю дина з притаманним їй 
глибоко суб’єктивним сприйняттям дійсності, 
її відносини з суспільством. Соціальні колізії 
оповідання “Відступник” -  основа сюжету 
твору, в якому екзистенційна проблема вибо
ру нерозривна з морально-етичними: совісті, 
зради, гріха, кари. Відтворення процесів ми
слення, перебігу думок персонажа, плинність 
свідомості або автопсихоанапіз самого героя -  
визначальні риси новели. Саме психологічні 
чинники забезпечують розвиток драматично
го конфлікту, тоді як подієвий сюжет досить 
млявий. Використавши своє право, герой 
твору стає на шлях зради. Елементи психоана
лізу, використані Єндиком, розкривають ду
шевний стан персонажа, акцентую ть розвиток 
його внутріш ньої самоідентифікації -  від грі
ха до спокути. П исьменник наголошує на від
повідальності людини перед суспільством і 
карі за злочин.

Набуваючи форми суспільної свідомо
сті, мораль безпосередньо впливає на рівень і 
спосіб усвідомлення корінних соціальних 
потреб та вибір засобів і механізмів їх задово
лення, тобто на зміст політичної свідомості, а 
через неї -  на становлення національної само
свідомості. Прикметно, що сцени драматичної 
д ії нерідко організовані письменником як 
діалоги з побутово-психологічною  та ідеоло
гічною тематикою. Так, мольфар Олексій 
(“М ольфар”), навчаючи легіня Петришка 
“мудростям” свого ремесла, завжди розмірко
вує про особливості вдачі українців -  то 
завертає розмову на стрілецтво, то застерігає 
гуцулів (українців) од розбрату:

-  Найперш е треба себе самого дуже 
шанувати і не робити нічого такого, чого ти 
мусів би пізніше стидатися. Це перше. А дру
ге -  своїх лю дей любити, бо любов має таку 
дивну силу, що перемагає найлютіших 
ворогів...

-  Але я не можу попуститися своєї 
правди, -  відізвався фудульно Петришко і ще 
й губи закопилив.

-  Задуши в серці свою малу правду, аби 
велика розквітла, -  знову зганив дід. -  А ве
лика правда -  це любов. Коли її не попу

стишся, то і сам побачиш, як прудко дійдеш і 
до своєї правди. Всі на неї пристануть, бо в 
ній побачать і твою  справедливість” [5, 59].

Як правило, Ростислав Єндик уникає 
відкритого авторського втручання у вигляді 
міркувань або оцінок, однак у деяких творах 
однозначно висловлює свою позицію. Так, в 
оповіданні “Зов землі” письменник плавно 
переймає на себе міркування оповідача, який 
роздумує над долею  Семена, що втратив душу 
в боротьбі за землю роду: “Що в ньому 
діялося тоді, як він не мав душ і? Що говорила 
йому розвогнена рана неба, як він оглух і тіль
ки тупо десь ще тліла та щеміла ненаїсна 
вражда за землю роду і ненависть до довкілля 
й обрид до неї самої?

Я скажу вам -  я, автор:
Це був магнет, що притягає сталь шля

хетну, відчищ ену від примішок і змішок, 
магнет землі, що заставляє управляти навіть 
рідну рінь, боронити до загину і кохати до 
останку, він -  оклик немовляти, за безпечним 
лоном мами, він кличе навіть перельотні 
птахи з дальніх виріїв до давніх гнізд, він вка
зує незримий шлях у льоті голубам і пне 
ростини вгору до простору і сонця” [5, 64].

Автор прагне підкреслити насамперед 
аналогічність настроїв, відчуттів людей, що 
опинились в однаковій морально-психологіч
ній ситуації, тобто те, що в цьому стані рід
нить лю дину з лю диною , незалежно від со
ціального походження, віку і життєвого досві
ду, іншими словами, прагне виявити загально
людське.

Наратор є виразником української ідеї, 
що репрезентується в духовній сутності пер
сонажів, специфіці характерів, конкретних 
вчинках тощо. Автор розкриває тенденції 
руйнації родини, України в цілому. Водночас 
твори письменника формують нову естетичну 
реальність, в якій домінує прагнення повер
нути людині відчуття історичної пам’яті й 
гармонії.
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ДИСКУРС НАЦІОНАЛЬНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ В ІСТОРИКО-ЛІТЕРАТУРИХ
ПРАЦЯХ ЛЮБОМИРА СЕНИКА

У статті досліджено особливості націоцентричного способу мислення як центрального в 
методології вченого-літературознавця Л.Сеника. Передовсім проаналізована його основна монографія 
на цю тематику- "Роман опору. Український роман 20-х років: проблема національної ідентичності". 

Ключові слова: національна ідентичність, дискурс, роман, опір, методологія, історія літератури.

Любомир Сеник належить до тих укра
їнських літературознавців, у яких націоцен- 
тричний спосіб мислення постійно і відчутно 
присутній. Його доречно вважати репрезен
тантом відомої в науці про літературу львів
ської школи. М онографія “Роман опору. 
Український роман 20-х років: проблема на
ціональної ідентичності” [4], що з ’явилася 
друком у 2 0 0 2  році, постала на основі доктор
ського дослідження, захищеного в Інституті 
літератури ім. Т.Г.Ш евченка НАН України ще 
в 1995 році [5]. М абуть, поруч із роботами 
В.Погребенника чи В.Нарівської, це одне з 
перших літературознавчих докторських дослі
джень пострадянського періоду із яскраво 
вираженою націологічною спрямованістю на
укового мислення.

Загалом авторське поняття національної 
ідентичності, чітко сформульоване у виступі 
на третьому конгресі М іжнародної асоціації

україністів (Харків, 1996), використовується і 
в монографії. До речі, це, мабуть, перша влас
не літературознавча дефініція цієї важливої 
категорії. Вона й досі зберігає свою концеп- 
туальність, певну основоположність та про
дуктивність. “Термін “національна ідентич
ність” стосовно літератури, -  вказує дослід
ник, -  це збереження найсуттєвіших націо
нальних ознак: мови, психології, мислення 
(свідомості), способу буття, звичаїв, релігії, 
осмислення сучасного і минулого в світлі 
національної ідеї, послідовне відстоювання 
політичних, культурно-духовних прав нації, 
державності як єдино можливої форми нор
мального існування національної спільноти 
для її самоствердження, життєдіяльності й 
розвитку” [3, 44-45].

Автор від початку роботи використовує 
саме таке розуміння національної самобут
ності. Промовистим прикладом може бути
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висвітлення актуальності та новизни власної 
студії в контексті осмислення бінарної опо
зиції національне/імперське в українській 
літературі: “У нікальне явише в українському 
письменстві XX ст. -  література “розстріля
ного відродження” -  привертало і ще довго 
привертатиме увагу як читачів, так і дослід
ників високим злетом вільної думки, необме
женої жодними заборонами більшовицького 
режиму, і художньою доверш еністю  літера
турних форм у поезії, прозі, драматургії. Це 
була творчість, не контрольована компартією, 
художній інтелект учасників літературного 
процесу 2 0 -х років протистояв їй, протистояв 
ворожій силі -  російському імперіалізму, яко
го М .Хвильовий назвав “фатальною силою ”. 
Українська культура, література зокрема, 
зуміли вистояти в нерівній боротьбі з то
тальним зросійщенням, планомірним нищен
ням національної ідентичності завдяки глибо
кому вкоріненню її в рідний грунт. Завдяки 
органічній єдності її з древніми традиціями 
народу, із західноєвропейською  культурою і 
завдяки відкритості наш ої культури і пись
менства до світових надбань у живописі, в 
мистецтві слова і т. ін.” [5, 3].

Література досліджується вченим як 
спосіб протистояння імперському понево
ленню і тоталітарному мисленню -  “духов
ному і фізичному закабаленню  народу”. І вод
ночас у такий спосіб актуалізується антиколо
ніальний потенціал художнього вираження 
самототожності народу: “ ...«ф атальна сила» 
через усі свої чинники в Україні прагнула до 
повного знищення національної тотожності 
українця як у щоденному побуті, так і в 
духовній сфері. Спротив українських пись
менників цьому курсові режиму виявися 
в т. зв. хвильовизмі, в творчості літераторів, 
які вдались або до т. зв. езопівської мови, або 
до одвертого заперечення явищ і тенденцій у 
політиці і культурі (літературі), насильно 
впроваджуваних в Україні. Спротив мав 
також і прихований, “підтекстовий” характер, 
який сьогодні знову “прочитується” як опо
зиція до колоніальної політики режиму від
носно України” . Враховую чи попередній ана
ліз українського роману 2 0 -х років, автор 
цілком обгрунтовано пропонує називати його 
“романом опору” (це окреслення закономірно 
стає одним із клю чових термінів роботи) [5, 
3-4]-

Л.Сеник конкретизує власне бачення 
національної самототожності, але при цьому 
доповню є його оригінальними міркуваннями

та цікавими спостереженнями вченого-гума- 
нітарія. Для дослідника національна ідентич
ність -  це “сутність духовного феномена лю
дини” . Ідентичність, на його думку, включає в 
себе етнопсихологію, духовну спільноту, істо
рію як пам’ять про чин народу, свідомість як 
стійкість переконань, мову, звичаєві норми, 
народні традиції, релігію, мораль, етику. 
Водночас літературознавець помічає й на
ступне. З одного боку, комплексність поняття 
національної ідентичності виводить дослід
ника на міркування про “обов’язкову сталість, 
твердість, може, й консервативність усього 
обсягу «елементів», які й становлять органіч
ну цілісність” цього явища. А з іншого -  він 
уміє помітити вразливість цієї цілісності, 
оскільки “руйнування будь-якого з цих еле
ментів, становлячи загрозу для інших, призво
дить особистість до повної втрати національ
ної ідентичності -  розмитості свідомості, 
втрати рідної мови і т. д .” [5, 8 ].

Дослідник, як і С.Андрусів (а поперед
ньо -  Й.Г.Гердер, Й.Фіхте, Дж.Мадзіні, 
Т.Ш евченко, В.Дільтей, М. де Унамуно,
І.Франко, М .Бердяєв, Д .Донцов, Є.Маланюк, 
Е.Сміт та ін.), рішуче опонує тим сучасним 
авторам, які з космополітичних позицій під
важують чи й узагалі заперечують позитивну 
роль національної самобутності в глобалізо- 
ваному світі. “О поненти національної іден
тичності, -  вказує автор, -  прихильники т. зв. 
духовної інтеграції, яка випливає з неминучої 
економічно-виробничої міждержавної спів
праці, заперечать: мовляв, сучасний світ, інте
груючись, стирає національні ознаки, світ, 
значить, прямує до «одного народу» -  «все
світнього громадянина»” . У цьому плані 
Л .Сеник вдається до виправданої аналогії із 
більшовицьким інтернаціоналізмом радянсь
кого часу, що дозволяє помітити типологічну 
схожість -  на підставі антинаціональної тен
денційності -  різних ідеологічних систем: 
“Цю (антинаціональну. -  М.І.) думку наса
джував режим упродовж  свого існування з 
чітко окресленою метою -  потопити нації і 
народності імперії у всеросійському болоті. В 
умовах режиму з його політикою русифікації, 
атеїзації, загального знецінення вічних вар- 
тощ ів бачимо наслідок усіх цих та інших 
заходів -  спотворення особистості, її «мате
ріалізацію», насильну відмову від христи
янської духовності, втрату опору усім цим 
негативним явищам, психологічну і світо
глядну деформацію ”. Зрештою, дослідник 
допомагає вибрати правильний ракурс осми
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слення, вказуючи на об’єктивну залежність 
оцінок від культурно-історичних обставин 
буття народу чи нації: “ ...треба мати на увазі 
одну суттєву відмінність інтеграційних і 
денаціональних процесів в У країні і в інших 
багатоетнічних державах, особливо таких, як 
США. Відмінність полягає у тому, що Україна 
постійно переживала колонізацію й донині ще 
не вийшла з цього процесу. Н атомість США є 
іншим, зовсім відмінним від України, 
утворенням, що виникло внаслідок заселення 
етносами з-поза цих земель” [5, 8 -9 ] .

Іншим важливим моментом, який уви
разнює авторське розуміння національної 
самобутності, стає дражливе в контексті но
вітньої історії літератури питання культурно- 
політичного колабораціонізму. Його дослід
ник ставить із виправданою відвертістю і 
водночас обгрунтованістю, стилістично 
оформляючи в межах низки питальних ре
чень: “ ...чи  був тоді український роман 
українським? Я к бути з творами, написаними 
з антиукраїнських позицій, або ж з романі
стами, які в світлі чужих ідей прагнули пока
зати тодішню Україну? Неважко зрозуміти, 
що одне й друге дає підстави говорити про 
колабораціонізм” [5, 4]. І мотив розмови та
кого типу звучатиме в подальших конкретних 
аналізах різноманітних творчих досвідів, але, 
як видається, без надмірного негативізму та 
критицизму.

Під час окреслення генологічної проб
лематики -  осмислення жанру роману -  
науковець теж враховує націологічні мо
менти, зокрема вказуючи: “У дослідженні зо
середжено увагу на самоствердженні жанру 
через теоретичне та ідейно-філософське «на
повнення» жанрової свідомості письменників, 
що протистояли опосередковано чи безпо
середньо нівеляції національної тотожності в 
мистецтві слова” . І слушно додає: “В умовах 
тоталітаризму відстоювання свободи твор
чості може бути прирівняне до подвигу”. Не 
випадково всі важливі для автора аспекти 
українського роману “розстріляного відро
дження”, які слід проаналізувати, так чи інак
ше пов’язані із національною самобутністю. 
Це й художня опозиція антиукраїнському 
режимові, і тяжіння до вільної творчості, зо
крема західноєвропейського зразка, і пов’яза
ність філософічності романів із “українською 
традицією”, і протистояння “національного 
духу” імперській “фатальній силі” тощо. Тому 
автор національно концептуалізує жанрову 
форму як форму аитиімперського протисто

яння: “ ...опір  русифікації, планомірному сти
ранню національної тотожності і всім нега
тивним явищам, які супроводжують процес 
колонізації України в першій половині XX ст. 
і разом з тим є його типовими елементами, 
стає небувалим за масштабами і соціальною 
та психологічною глибиною, гостро актуаль
ним, набуває особливої сили в політиці і, 
зокрема, в художній літературатурі, оскільки 
знаходить своє вираження і в такому попу
лярному жанрі, як роман” [5, 7, 9].

Прикладом національного сенсу сво
боди творчості, що увиразнює один із концеп
туальних історико-літературних аспектів на
ціональної ідентичності, стало протистав
лення автором уже народжуваної у 2 0 -х роках 
соцреалістичної традиції і традиції вільної 
творчості: “ ...вим ога ортодоксальних крити
ків 2 0 -х років малювати або робітника, або 
селянина, або партійця як «натхненника» усіх 
можливих і неможливих перемог трудових 
мас обернулася на практиці у всіляко підтри
муваний режимом шаблон. Відстоювання 
власних творчих принципів, свободи твор
чості було для письменників, які не втратили 
свого творчого обличчя, головним змістом їх 
життя. У кінцевому наслідку це й було відсто
ювання національної тотожності в літературі” 
[5, 26].

Система регулятивних принципів на
укового мислення, репрезентована в дослі
дженні, доволі традиційна для історико-літе- 
ратурної студії. У такий спосіб постає методо
логічна база, вибудована переважно із класич
них підходів: культурно-історичного методу, 
біографізму, психологізму тощо. Щоправда, 
простежується також часте звернення до екзи
стенціалізму. М етодологічною домінантою 
студії стає “історико-естетичний підхід” як 
синтез вочевидь культурно-історичного та 
естопсихологічного підходів. Однак, окрім 
літературознавчої домінанти, є ще й явно 
виражена домінанта націологічна: автор по
стійно веде діалог із націологією (передовсім 
Е.Смітом). Саме на основі таких інтердисцип- 
лінарних інтерпретаційних настанов Л.Сеник 
робить спробу “відібрати романи, які, з одно
го боку, привернули увагу читачів і критиків 
як явище, а з іншого, засвідчували свою при
належність до опозиції, яку, зрештою, неваж
ко побачити хоча б з тенденційних оцінок 
офіціозної критики” [5, 4]. Ш ирше автор не 
зупиняється на методологічних основах свого 
аналізу. Х оча серед п ’яти розділів монографії 
є окремий теоретичний розділ (“До теорії
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роману”), але він присвячений насамперед 
генологічній проблематиці.

Інтегрована методологічна база дозво
ляє дослідникові проінтерпретувати україн
ський ром ан 20-х років  саме як роман укра
їнського опору. У цьому є переконлива логіка: 
феномен переслідувань та утисків більшо
вицького режиму щодо українських авторів 
відбувався не за якою сь естетичною ознакою 
(за приналежність останніх до неороман
тизму, імпресіонізму, символізму, експресіо
нізму, футуризму тощ о), а за їхню приналеж
ність до української традиції, української 
культури, зрештою, української самобутності. 
Ця приналежність суперечила традиції ро
сійської культурної колонізації поневолених 
народів. Усі автори повинні були бути вписані 
у стратегію ленінської настанови у сфері 
мистецтва слова. Цю настанову більшовиць
кий вождь найбільш чітко озвучив ще у статті 
“ Партійна організація і партійна література” 
(1905): “У чому ж полягає... принцип партій
ної літератури? Не тільки в тому, що для соці
алістичного пролетаріату літературна справа 
не може бути знаряддям наживи осіб або 
груп, вона не може бути взагалі індивідуаль
ною справою, не залежною від загальної про
летарської справи. Геть літераторів безпар
тійних! Геть літераторів надлюдин! Літера
турна справа повинна стати частиною загаль- 
нопролетарської справи, “коліщатком і гвин
тиком” одного-єдиного, великого соціал-де- 
мократичного механізму, що приводиться в 
рух усім свідомим авангардом всього робіт
ничого класу. Л ітературна справа повинна 
стати складовою частиною організованої, 
планомірної, об ’єднаної соціал-демократичної 
партійної роботи” [1, 60-65]. Згодом цей за
сновок був суттєво поглиблений у так званій 
марксистсько-ленінській естетиці та теорії 
соціалістичного реалізму, яка у 2 0 -ті роки 
тільки починала утверджуватися [див. де
тальніш е 2 ].

Поруч із авторами і критиками, які 
натхненно втілювали в життя вигідну окупа
ційному режимові ленінську (соцреалістичну) 
концепцію, були й ті, хто більш явно чи під- 
текстово, естетично переконливо і не зовсім, 
але протиставлялися їй, так чи інакше збе
рігаючи та  формуючи національну, а не 
імперкомуністичну, ідентичність свого чита
ча. Творчі досвіди цих останніх -  В.Винни
ченка, М .Хвильового, В.Підмогильного,
Ю .Яновського, М .Івченка, Ю .Ш пола, Б.Анто- 
ненка-Давидовича, П .Панча, Г.Михайличенка,

В.Гжицького, О .Слісаренка, Г.Ш курупія, 
Г.Коляди та ін. -  цікавлять Л.Сеника в першу 
чергу.

Так, наприклад, розглядаючи роман 
М .Хвильового “Вальдш непи” (вцілілу першу 
частину) як політичний твір, дослідник наго
лошує на націотворчих складових його змісту. 
Апелюючи до націологічного та постколоніа- 
лістичного досвідів, такі значеннєві ідеї до
речно розглядати в площині культурного 
націоналізму. “Національне відродження, -  
вказує автор. -  яке бачив Хвильовий у розвит
ку незалежної від московського панування 
української літератури, вільної від рабського 
наслідування російської культури і визволеної
з-під її духовної залежності, в пробудженні 
інтелігенції, зорієнтованої на досягнення 
Європи (отже, цивілізованого світу) і здатної 
реалізувати невідкладні завдання національ- 
но-державного будівництва, було символом і 
суттю нового часу, що його започаткувала 
національна револю ція” . “Тому питання, з 
яких позицій виступає автор «Вальдшнепів», 
розповідаючи про свій час, має принципове 
значення” , -  доводить учений.

Ґрунтовно осмисливши еволюцію світо
гляду М .Хвильового, автор вказує, можливо, 
інколи глорифікаційно перенаголошуючи 
окремі революційні моменти, на найвагоміші 
художні здобутки його роману саме в націо- 
центричному аспекті: “У стислих часових, а 
ще більше обмежених політичних рамках 
письменник здійснив подвиг, розірвавши 
будь-які обмеження, заявивш и на весь голос 
протест проти поневолення України і вод
ночас накреслив перспективу для виходу «на 
веселі шляхи». ( . . .)  У протагоністах М.Хви
льового сконцентровані «прокляті» проблеми 
нації, її  існування, що знаходиться в стані 
кризи. Відповідно й художня форма є афори
стичною, лаконічною, політично гострою, 
сповненою експресії, «езопівської мови»” [5, 
82, 124] .

В іншому місці, окреслюючи культур
но-історичний та власне естетико-літератур- 
ний контекст народження задуму роману 
Ю .Яновського “М айстер корабля”, літерату
рознавець знову виходить на питання знакової 
для того часу культурологічної теорії М .Хви
льового. Він цілком умотивовано підводить 
читача до думки про її націоналістичний 
характер, тільки термін “націоналізм” вживає 
в його автентично-гердерівському, а не звуль
гаризованому значенні: “Культурологічна тео
рія М .Х вильового як боротьба двох культур
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відображала реальний стан української куль
тури, приреченої в умовах «нового порядку» 
на вимирання. Гасло протистояння і «втечі» 
від Москви було продиктоване ідеєю вижи
вання і нормального функціонування україн
ської культури. Цю теорію  офіціоз назвав на
ціоналістичною. Так, бо йшлося про захист 
національної культури від російського імпе
ріалізму” [5, 154].

Розглядаючи “М істо” та “ Невеличку 
драму” В.Підмогильного, дослідник відзначає 
активне діалогізування із західноєвропейсь
кою літературною традицією. Однак він по
мічає й те, що ця модерністична традиція була 
Підмогильним творчо осмислена й трансфор
мована відповідно до потреб вітчизняної 
культурної спадщини. Тому, зазначає Л.Се- 
ник, “західна традиція в його (Підмогильного.
-  М .І.) романах була водночас і українською 
літературною традицією. Автор бачив, 
зокрема, небезпечні для існування особи й 
нації обставини і явища. Генези їх він не по
казує, але вдумливий читач легко простежить 
позароманну історію «драми»”. Так здійсню
ється вихід на вірогідний і національно ваго
мий підтекст романів талановитого автора. 
Прикладом цього можуть бути підсумкові 
розмірковування над психологічним романом 
“Невеличка драма” : “Знищення особистості, 
утворення «людини без обличчя» -  загально
світова тенденція. Однак в умовах тоталіта
ризму вона стала великою небезпекою, бо 
реалізувалась у фізичному винищенні мільйо
нів людей. «Людина без обличчя», ставши 
«гвинтиком», втратила опірність, загубила 
інстинкт самозбереження. Вона втратила еле
ментарну гідність. Ці трагічні наслідки запо
чаткували голий раціоналізм і «технізацію» 
людини, відтак -  колективу, суспільства, на
ції. Вони виявилися в глибоких і масштабних 
розмірах дегуманізації, яку можна назвати 
національною катастрофою” [5, 146].

Врахування дискурсу національної са
мототожності дозволяє авторові виявити та 
обгрунтувати наявність національного під- 
тексту 'і в “Чотирьох шаблях” Ю .Яновського. 
“Романтичний дух роману «Чотири шаблі», -  
зазначає дослідник, -  таким чином, виходить з 
праоснов духовності народу, коли вже не 
мають значення «професійні» чи, мовляв, 
класові характеристики та діяльність людей у 
їх вузьких рамках, а загальнонаціональний 
пафос боротьби з ворогом, якого б ’є дощенту 
національна стихія, як той Тичинівський ві- 
тер-ураган національної революції”. І хоча у

творі немає чіткого вираження національної 
політичної позиції, та  закоріненість його в 
українську історичну традицію , в національне 
підсвідоме, в гегелівський дух народу, спов
нює роман національним імпліцитним значен
ням: “Нічого дивного, що автор не проти
ставляє двох напрямних у національному русі
-  національної «стихії» іншій силі. Таке 
протиставлення у тих умовах було немисли
ме. Але знаменним є те, що автор зосереджує 
свою увагу на «стихії» і що допитливий, ми
слячий читач поставлені акценти знаходив і 
знаходить донині у підтексті твору. Це крок 
надзвичайно сміливий” [5, 161].

Прикладом виходу на глибше ніж со- 
ціально-“виробниче”, розуміння можемо ба
чити й у випадку роману М .Івченка “Робітні 
сили”. У цьому творі дослідник не лиш е по
мічає важливе для розуміння національної 
ідентичності протистояння “ми” (як “націо
нально свідомої інтелігенції-”) та прорежим- 
них “вони”. Він також у багатопроблемності й 
багатозначності твору виявляє “провідну тему 
генетичної чистоти народу” Савлутинського, 
яка, на його думку, “так чи інакше в’яжеться з 
національною ідеєю”. Тому в контексті 20-х 
років роман М .Івченка став не просто неор
динарним явищем, а неординарним передо
всім у національному аспекті: “3 одного боку, 
роман представлений обов’язково тематикою 
радянського будівництва.., а з другого, -  твір 
спрямований в болючі «точки» буття народу з 
прагненням побачити перспективу справж
нього оновлення. ( . . . )  ...дух  роману охоплює 
національне мислення. Очевидно, це й є шлях 
до сталих художніх вартощів” [5, 168-169, 
178].

Інші приклади можуть стосуватися 
виявлення національних аспектів під час 
осмислення низки повістей того часу, “Соняч
ної машини” В.Винниченка чи експериментів 
“лівого” роману. Однак особливу інтерпрета- 
ційну ефективність методологічно інтегрова
ної національної ідентичності можемо поміти
ти під час з ’ясування складних дискусійних, 
інколи полемічних моментів, як це було в 
монографіях С.Андрусів та В.М оренця. Один 
з таких моментів стосується чіткого розріз
нення автором західноєвропейського (пере
важно французького, атеїстичного, за О.Тар- 
навським) [6 , 250-261] та українського типів 
екзистенційного мислення на прикладі укра
їнських письменників “розстріляного відро
дження” . “ ...Н езваж аю чи на абсурдність си
туації, — зазначає Л.Сеник, -  свідома творча
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інтелігенція в Україні не сприймала абсурду 
як «роззброюючого» постулату, мовляв, і бо
ротьба має абсурдний сенс. Вибір лежав між 
боротьбою за виживання і змаганням за неза
лежність нації. Це вибір між життям і смер
тю ”. Добре це видно на прикладі досвіду
А.Камю та українських прозаїків: “«Клімат 
абсурду» не виключає боротьби. Але він 
зовсім відбирає надію. «Абсурдальна лю ди
на», на думку теоретика екзистенціалізму Ка- 
мю, визнає боротьбу, однак усвідомлює, що 
«немає вже місця для надії». Звідси відмінний 
характер трагічного: в екзистенціалістів
абсурдність будь-яких поривань, у нас, навпа
ки, в кризовій ситуації теплиться н ад ія ...” [5, 
47—48]. Схожі національно-екзистенціальні 
насвітлення можемо також знайти в інших 
українських літературознавців: В.Пахаренка, 
Г.Токмань, Л.Тарнашинської, П.Іванишина,
А.Дахнія та ін.

Ще одним прикладом може бути дореч
не звернення автора до герменевтичного до
свіду Д .Донцова під час осмислення 
“ Вальдшнепів” М .Хвильового. Виявляючи 
певне протистояння між позиціями обох авто
рів, Л .Сеник все ж припускає їх суголосність 
на глибинному рівні світогляду: “Очевидно, 
не було справжнього протистояння Х вильо
вий -  Донцов, мимо «полеміки», оскільки 
засади позицій мали одну спрямованість -  
антиколоніальну, антимосковську” [5, с. 104]. 
Вартує уваги також полеміка дослідника із 
Л.Череватенком, під час якої Л.Сеник спро
стовує низку тверджень останнього, міцно 
грунтуючись на усвідомлених імперативах 
національної самобутності. Так, на думку 
автора, виявляється певний аісторизм та “на
ціональна безтактність” суджень про віру 
Є.Плужника в “лю дяність” та “гуманізм” 
більшовиків, не витримують критики переко
нання Л .Череватенка в послідовній “ розбу
дові” більшовиками у 2 0 -х української куль
тури (Л .Сеник акцентує на колоніальному 
проекті більшовизму у сфері культури), спро
стовується низка закидів Д.Доноцову, мисли
телю, який, за влучним спостереженням Л.Се- 
ника, “найглибше розумів природу більшо
визму” [5, 190-191] тощо.

Таким чином, можемо підсумувати, що 
закорінення автора в націоцентричну пробле
матику є виразним і послідовним. Його виріз
няє також власне чітке розуміння національ
ної ідентичності стосовно художньої літера
тури. Інтердисциплінарне історико-естетичне 
та націологічне прочитання українського

роману 20-х років XX ст. як антиімперського 
“роману опору” спонукає говорити про 
ефективність інтерпретаційної моделі Л.Сени- 
ка. На матеріалі творчості М.Хвильового. 
М.Івченка, В.Підмогильного, В.Винниченка, 
М .Йогансена, Г.Ш курупія та ін. досліднику 
вдалося поглиблено окреслити різні жанрові 
форми роману “розстріляного відродження” -  
політичний роман, психологічний роман, уто
пічний роман, лівий роман тощо -  як “укра
їнської прози трагічної свідомості” . Проаналі
зована монографія дозволяє доповнити те 
розуміння дискурсу національної самобут
ності, яке можемо помітити в інших його сту
діях. Зокрема важко не погодитися з тим, що 
“поняття ідентичності захоплює різні сфери 
діяльності народу (нації), як матеріальні, так і 
духовні”, і “в кінцевому наслідку, має есте
тичний вияв” [3, 45]. А також з певною уні
версалізацією національної тотожності: 
“ ...втрата національної ідентичності є загро
зою для існування не тільки літератури як 
елемента повноцінного національного духу, а 
й нації, бо з втратою літератури почнеться 
обмеження функцій національної мови, а 
відтак і зруйнування нації”  [3, 46].
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В статье автор исследует трансформацию структур художественного мира Тараса Шевченка в 
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Стаття висвітлює своєрідне натуралістичне бачення ролі митця і мистецтва в суспільстві 
Здійснюється аналіз типологічно споріднених творів Е.Золя “Творчість”, “Мадам Сурдіс"; 
В.Винниченка "Чорна Пантера і Білий Медвідь", “Олаф Стефенсон"; Г.Гауптмана “Міхаель Крамер".

Ключові слова: натуралізм, детермінізм, “людський документ", експериментальний метод, 
"чесність з собою ", “живий символ

Дослідження української та зарубіжної 
літератури неодноразово доводило, що попри 
всі розбіжності у протіканні літературних 
процесів в окремих країнах, часто в них вияв
ляється і цілий ряд спільних тем, мотивів, 
образів, які іноді майже ідентично втілюються 
у межах різнородових та різножанрових ху
дожніх форм. М ова йде зокрема про поста
новку на тематичному рівні важливих проб
лем соціального, морального, духовного, 
культурологічного або, що найважливіше з 
огляду на тему нашої розвідки, суто мистець
кого характеру. У цьому аспекті привертають 
увагу роман “Творчість”, оповідання “Мадам 
Сурдіс” Е.Золя, драма “Чорна Пантера і Білий 
М едвідь”, оповідання “Олаф Стефенсон” 
В.Винниченка, п'єса “М іхаель Крамер” 
Г.Гауптмана.

І хоч концептуальні етичні імперативи 
названих митців дещо відрізняються одна від 
одної (натуралізм Гауптмана і Винниченка 
базується на романтиці вітаїзму, а не на пози
тивістській методології мислення, як у 
Е.Золя), однак причина типологічної близько
сті деяких їхніх поглядів на життя поясню
ється не так впливом тенденцій у зарубіжній 
літературі на особливості розвитку вітчизня
ного літературного процесу, як “об’єктивно- 
зумовленою спільністю, збігом окремих гра
ней світовідчуття” . Ця спільність -  “в усві
домленні того, що в житті нема нічого дру

горядного, що все набуває цінності тільки в 
своїх взаємовідношеннях і взаємозв'язках, і 
називається вона демократизмом мислення” 
[9, 117-118]. Адже не випадково І.Франко 
писав, що “ані в природі, ані в житті нема 
нічого випадкового, що все має свої причини, 
усе варте уваги, дослідження й оцінки” [ 1 0 , т. 
28, 181].

Усі названі вище твори художника зо
бражують нову генерацію творців літератур
них цінностей, які, дотримую чись принципів 
натуралізму, оголосили громадськості про 
свій рішучий розрив із традицією . Для них 
вагомою стала лише одна проблема -  що 
малювати? Адже класичні приписи малярства 
вже не справляють ні на авторів, ні на реци
пієнтів вагомого впливу. До того ж, за митців 
давно вже вирішили реципієнти, якими “стра
вами” хочуть ласувати поціновувачі сучас
ного мистецтва: “Щ о ж малювать? Що? Зви
чайно, те, що відповідає настроям, бажанням, 
світоглядові пана моменту — череватого бур
жуа з золотою кишенею. Давайте йому таке, 
що не шкодить його шлункові, давайте йому 
те, що може перетравить його затоплена са
лом думка, полоскочіть його притуплені нер
ви жирного черв’яка! Буржуа має сентимен
тальну душу, -  давайте йому квіточок, садоч
ків, пейзажиків з телятками. Буржуа любить 
амурчика, -  давайте йому голого жіночого 
тіла, побільше голих жінок, побільше. І вся
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ких, всяких. Він лю бить різноманітність: тов
стеньких, худеньких, зелених, рожевих, синіх, 
яких хочете. Буржуа має честолюбіє, він хоче 
безсмертя, -  і всі салони повні портретів. Кві
точки, пейзажики, голі жінки і портрети. Ось 
все, що можна найти на всіх виставках, всіх, 
так званих культурних, центрів. І ці нещасні 
льокаї череватого дегенерата ще сміють кри
чати про якусь там незалежність, про шукання 
нових шляхів в мистецтві, про нові горизонти, 
про правду й істину! М ерзотники!” [1, 628].

Як бачимо, В.Винниченко вдало втілив 
у творі головні постулати своїх “Спосте
режень непрофесіонала”, наголошуючи, що 
ніколи ніякий митець не був “вільний” за 
своєю суттю, завжди за ним проступала тінь 
переможця, який творив життя, керував 
життям і вказував іншим, як жити. Інша річ, 
що завжди і скрізь знаходилися люди, які не 
хотіли коритися, які все своє життя покладали 
на бунт і реформацію чи то підвалин суспіль
них, чи етичних, чи естетичних. Такий підхід 
до постановки важливих мистецтвознавчих 
питань дає підстави говорити про колосаль
ний вплив Е.Золя на творчість українського 
письменника. Ціла низка Винниченкових ідей 
перегукується зі змістовим наповненням ста
тей французького натураліста, присвячених 
художникам, зокрема “Ж урі”, “Наш живопис 
сьогодні” . Увесь тогочасний офіційний маляр
ський бомонд Е. Золя порівнює з великою 
“кухнею ”, в якій кож на “страва” готується з 
урахуванням глядацьких смаків, із турботли
вим піклуванням про ніжні “ш лунки” реци
пієнтів. Критик наголошує, що “оглянувши 
Салон зверху до низу, вздовж і впоперек, ви 
не побачите жодної картини, яка би вас вра
зила, привернула би вашу увагу. М истецтво 
тут старанно відшліфоване і прилизане, воно 
набрало вигляду добропорядного буржуа в 
домаш ніх пантофлях і білій сорочці” [6 , т. 24, 
165-166]. Однак “мистецькій кухні” не легко 
було досягти такої ідилії, оскільки часто з ’яв
лялися автори, які своїми творами порушу
вали ілюзорну гармонію. Відтак, “для того, 
щоби порядок був бездоганним, викинули за 
двері реалістів, -  їм було кинуто докір, що 
вони не миють руки. Салон же будуть відві
дувати великосвітські дами в багатих туа
летах, а тому тут повинна панувати ідеальна 
чистота, все повинно блистіти так, щоб перед 
картинами, як перед дзеркалом, можна було 
поправити зачіску” [6 , т. 24, 166].

Головний герой роману Е.Золя “Твор
чість” — невтомний трудівник, який денно і

ночно працює над своїм шедевром і живе 
мрією про перемогу на виставці в Салоні.
І хоч обирає тему, яка імпонує сильним світу 
цього (малює прекрасне оголене тіло жінки), 
картина викликає в загалу осуд і сміх. При
чина проста -  надто яскраві фарби, надто кри
кливий сюжет і загалом якась незвична, дивна 
техніка: “Його картина була схожа на вибух в 
старому чані для варки асфальту, з якого 
хлинула брудна жижа традицій, а назустріч їй 
увірвалося сонце, і стіни Салону сміялися 
цього весняного ранку! Світла тональність 
картини, ця синь, над якою так знущалася 
публіка, сяяла та іскрилася, виділяючись се
ред інших полотен. Чи не настав, нарешті, 
довгожданий світанок, народжуючи день но
вого мистецтва?” [6 , т. 11, 157]. Нам вида
ється, що метафора Е.Золя про народження 
нового дня мистецтва -  це прозорий натяк на 
картину Моне “Враження. Схід сонця”, яка 
дала назву всьому мистецькому напряму та 
народила новий день у малярстві -  імпре
сіонізм. Ф ранцузькому письменнику імпону
вала імпресіоністична творчість, яка, як і 
творчість натуралістів, відзначалася спільною 
для обидвох напрямів революційністю, ре
форматорським духом та фактографізмом. 
Останній у натуралістів проявлявся через 
правдоподібне відтворення дійсності, а в 
імпресіоністів -  через фіксацію вражень від 
дійсності. А ще Е.Золя особисто товаришував 
із художниками-імпресіоністами, зокрема з 
П.Сезаном, дружні взаємини з яким він опи
сав у романі “Творчість” .

Щ о ж стосується Володимира Винни
ченка, то йому теж, безумовно, не була бай
дужою імпресіоністична манера письма, адже 
він на власному досвіді відчув її “ красу” та 
“силу” . Серед його знайомих багато худож- 
ників-імпресіоністів, а сам письменник, як 
вказує Г.Костюк, “обкладається книжками з 
теорії та історії мистецтва, освоює техніку 
пензля і фарби, стає постійним відвідувачем 
мистецьких виставок салонів Відня, Берліну 
та П арижу і систематично малює. І для нього 
це вже не розвага, не відпряження після тяж
кої праці над тим чи тим літературним тво
ром, а вияв внутріш ньої потреби” [7, 4]. Тож 
не дивно, що образ художника так часто 
зустрічається в белетристиці й драматургії 
письменника. Скажімо, в оповіданні “Олаф 
Стефензон” Винниченко створює постать ху- 
дожника-експериментатора Вальдберга, який 
наштовхується на потужну хвилю несприй- 
няття з боку колег по мистецькому “цеху”:
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“Вальдберг -  це геній, якого не зрозуміли. 
Так, так, це іменно з тих геніїв, яких не хотіли 
розуміти. З його картин сміються, глузують, 
їх не приймають на виставки, не купують. 
Нехай! Так і треба, так і слід, це і є покажчик, 
що його мистецтво не до смаку сучасному 
громадянству, що воно не розуміє Вальдбер- 
га; а через те уже одне -  його ідея, його нове 
мистецтво є воістину нове, воістину чуже 
розбещеній, переверненій, виродженій техніці 
господаря сучасного мистецтва -  буржуа! А-а, 
буржуа плюється, коли бачить щось, що його 
непокоїть, що примушує мислить, почувать? 
Він звик, щоб його тільки по череву погла
джували, пяти йому лоскотали віршиками, 
щоб бавили йому ніжний зір тихими линя- 
лими фарбочками? Ну, нехай вибачить, 
Вальдберг не продав і не продасть себе в 
льокаї панського черева! Цього вже воно не 
діжде, ні!” [1, 625]. Не потрібно докладати ба
гато зусиль, щоб відчути, що схоже стано
вище в літературі займав натуралізм, який на 
тлі традиційного мистецтва видавався чужим, 
навіть ворожим щодо застарілих естетичних 
канонів і правил.

Натуралісти зірвали завісу загадковості, 
якою традиційно прикривався творчий процес 
художників. Бо ж насправді не існує ніякої 
доброї феї, яка лагідно кладе руку на плече 
автора і допомагає йому мазок за мазком 
творити шедевр. Лише клопітка наполеглива 
праця й терпіння, а головне -  не розмінювати 
на “дрібниці” свій талант, щоб не опинитися 
в ситуації головного героя оповідання Е.Золя 
“Мадам Сурдіс” Фердинанта, який у певний 
момент роботи над картиною зрозумів усю 
важливість втраченого ним часу і власне твор
че безсилля: “Усе перемішалося в його помут
нілій свідомості. Його творіння уявлялося 
йому жалюгідним і марним нагромадженням 
дурниць. Він відчував себе безпорадним, 
слабким, як дитина, зовсім безсилим впоряд
кувати це місиво фарб. Потім, коли сутінки, 
згущуючись, приховали від нього полотно, 
коли все -  навіть найяскравіші тони -  занури
лися *в темноту, як в забутті, він відчув, що 
вмирає, подавлений безвихідною печаллю. Із 
його грудей вирвалися гучні ридання [...]. Це 
було його банкрутство” [6 , т. 23, 472]. Звичай
но, неможливо спростувати чи заперечити 
роль уяви і натхнення у творчому процесі, 
однак і вони нічого не варті, якщо лю дина не 
здатна систематично, виснажливо працювати 
“у поті чола” . Ця праця не приносить митцеві 
полегшення чи заспокоєння. Навпаки, вона

прирікає його на нестерпні муки творчості. 
Показовим у цьому аспекті є приклад В.Сте- 
фаника, який буквально рвав на собі волосся, 
не маючи сили втримати в голові цілий огром 
образів, які його переслідували. Схожі “візи” 
були характерні також для Івана Франка та 
Лесі Українки, про що вони неодноразово 
згадували у листуванні.

Скільки часу герой Е.Золя витратив у 
пошуках натурниць, намагаючись віднайти 
потрібний йому контур; скільки разів Сурдіс 
впадав у відчай од безсилля хоча б на крихту 
просунутись у малюванні свого “Озера” . 
Творчий демон Білого М едведя змусив його у 
найвищому стражданні матері, схиленої над 
мертвою дитиною, побачити потрібні йому 
“рисочки”. До речі, саме цей момент містить у 
собі спільний для творчості Е.Золя і В.Вин
ниченка мотив. Адже герой “Творчості” Карл 
Лантьє теж  малював свою  мертву дитину. Він, 
як і Корній Каневич, забув про батьківське 
горе, про сум, про сльози і радів з того, що 
т епер  йому ніщо не перешкодить малювати, 
адже дитина -  нерухома. “Крокуючи повз 
маленький труп, він не міг відірвати від нього 
погляду. Нерухомі, широко відкриті очі сина 
ніби тримали його в своїй владі. Спочатку він 
пручався, але поступово смутна ідея ставала 
чіткою, перетворилася в нав’язливу. Нарешті 
він поступився їй, побіг за невеликим моль
бертом, почав робити ескіз з мертвої дитини. 
В перші хвилини сльози заважали йому 
бачити, затягали туманом усе навкруг. Але 
невдовзі робота висушила його вії, укріпила 
руку; і вже не було перед ним похолоднілого 
сина, була лише модель, сюжет, незвичність 
якого захоплювала його. Обриси незрівнянно 
великої голови, восковий тон лиця, зіяючі 
пусті очниці -  все це збуджувало його, спалю
вало полум’ям. Задоволений, він відкидався 
назад, усміхаючись своєму творінню ” [6 , т. 1 1 , 
323]. Схожі сюжети віднаходимо й у твор
чості інших письменників, не обов’язково 
натуралістів. У цьому аспекті доречно згадати 
хоча б “Цвіт яблуні” М .Коцюбинського, де 
описано творчі муки письменника, який фік
сує на папері терпіння власної дочки, ніби сві
домо очікуючи її смерті. У даному випадку, 
мабуть, варто говорити про своєрідні нату
ралістичні вкраплення в імпресіоністичну 
літературу, що ще раз підтверджує високу 
“валентність” натуралізму, його здатність 
поєднуватися з іншими художніми системами, 
а також генетико-типологічну спорідненість 
напряму з імпресіонізмом.
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Основній роботі над будь-яким ми
стецьким творінням завжди передує підго
товча стадія, адже необхідно зробити зразки, 
ескізи, в загальних рисах накинути можливий 
варіант цілісної картини. Е.Золя, описуючи 
майстерню Клода, звертає увагу читача на 
переповненість кімнати такими ескізними ма
люнками. Останні висіли на стінах, займали 
місце на столиках, підставках тощо. Проте 
центральне місце в інтер’єрах майстерень усіх 
художників займав, безперечно, мольберт на 
якому митець, власне, й створював свої ше
деври. Зазвичай він був схований, як свя
щенна реліквія, культовий предмет чи, сказа
ти б, своєрідний мистецький фетиш від про- 
фанного людського ока. Відкритим він міг бу
ти лише для споглядання своєму творцеві -  
служителю культу мистецтва, жрецеві його 
величності естетики.

Взагалі описи інтер'єрів -  дуже важли
вий складник поетики натуралістичних тво
рів. Передовсім це -  данина концептуальним 
положенням напряму, який фактично базу
вався на фактографічному, деталізованому 
відтворенні реалій дійсності. Крім того, 
інтер’єр надавав можливість письменникам- 
натурапістам через описи побуту людей ана
лізувати особливості їхньої психіки та харак
теру, мотиваційні чинники поведінки персо
нажів. Для прикладу -  опис ательє Карла 
Лантьє (“Творчість”). Його майбутня дру
жина, вперше потрапивши сюди, просто жах
нулася від побаченого: “Вона кидала навкруги 
вражені погляди, зворушена пануючим скрізь 
безладом і запустінням. Перед пічкою, ще з 
минулої зими, назбирався попіл. Окрім ліжка, 
умивальника і дивана, не видно було ніяких 
меблів, однак тут була ще стара шафа і вели
кий сосновий стіл, де валялися в перемішку 
пензлі, фарби, брудні тарілки, спиртівка, на 
якій стояла каструлька із залишками макаро
нів. Усюди були розкидані хромоногі моль
берти і діряві солом’яні стільці. Вчорашня 
свічка валялася на підлозі біля дивана; з 
усього було видно, що тут місяцями не під
мітають” [6 , т. 1 1 , 2 2 ].

Порівняймо тепер даний “сигмент” із 
описом ательє М іхаеля Крамера: “Робоча ча
стина майстерні захована за затягнутою 
шторою. Справа від штори двері, до яких 
ведуть кілька сходинок вверх. Там же, на 
передньому плані, старий шкіряний диван; пе
ред ним маленький столик, накритий скатер
тиною. Зліва велике вікно, яке продовжується 
за шторою. Під вікном маленький столик; на

ньому інструменти для гравірування і роз
почата гравюра. На столику перед диваном 
приладдя для письма, папери, старий під
свічник зі свічкою. На голубувато-сірій стіні 
над диваном висять гіпсові зліпки: рука, нога, 
жіночий торс, посмертна маска Бетховена. 
Над шторою, яка на одну' третю не доходить 
до стелі, видніється вершина великого моль
берта. Над диваном газовий ріжок. Інтер’єр 
доповнюють два простих плетених стільці. 
Всюди панує чистота і педантичний порядок” 
[4. 98]. Ательє Олафа таке ж чисте і догля
нуте: “Воно було чудесне: високе, з горішнім і 
боковим світлом, просторе, обставлене досить 
убого, але чисто, без звичайного брудного 
«артистичного» розгардіяш у” [ 1 , 621].

Складається враження, що Винниченко 
зумисне згадує про можливість існування ще 
й інш о ї обстановки -  так званого творчого 
хаосу, яким, скажімо, переповнена оселя Кло- 
да, чи життя Сурдіса до одруження. Розбіж
ності у змалюванні інтер’єрів свідчать про 
різні характери, ба навіть способи життя пред
ставників артистичного бомонду. Олаф 
(В.Винниченко “Олаф Стефенсон”), Крамер, 
Міхеліна (Г.Гауптман “Міхаель Крамер”), 
мадам Сурдіс (Е.Золя “ Мадам Сурдіс”) -  
художники, які досягли високого рівня у 
мистецтві завдяки щоденним надважким зу
силлям, завдяки впорядкованості й системно
сті праці, постійному прагненню до самовдо
сконалення та повсякчасному навчанню. Вони 
заздалегідь обдумували ідеї своїх творів, 
наводили штрихи, робили ескізи, багато уваги 
надавали навчанню й опануванню відповід
ною технікою, манерою, яка найбільше їм 
імпонувала. М аючи на увазі згаданих персо- 
нажів-художників, можна стверджувати про 
їхню відданість засадам “старої” школи ми
стецтва, адже новаторство у них було надто 
несміливим, тьмяним і позбавленим індиві
дуальності, щоби призвести до хоч трохи 
серйозних змін у мистецтві.

Однак мова не йде про їхню сліпу від
даність традиції, адже не випадково творець 
зазначених персонажів Е.Золя, описуючи 
“шедеври” Салону, наголошує на її (традиції") 
виродженні: “золоті рами, заповнені мороком, 
змінювали одна одну, чорні пафосні творіння, 
оголені натурниці в жовтому тьмяному, як у 
підвалі, освітленні; тут було представлено все 
ганчір’я класичної школи: історія, жанр, пей
заж -  усе ніби занурене в один і той самий чан 
із потемнілим маслом для змащування. Всі ці 
полотна ріднила умовність, яка просочувалася
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з них і безпосередність, а також бруд живо
писних тонів, такий характерний для цнот
ливого академічного мистецтва з виродженою 
виснаженою кров’ю ” [6 , т. 24, 140]. Отож, 
почування та орієнтири тогочасних прогре
сивних митців були дещ о іншими від загаль
ноприйнятих. Символічну сутність адептів 
застарілих догм у мистецтві дотепно передає 
Гауптман в описі зовніш ності Крамера: “він 
носить старе взуття, яке втратило форму, але 
начищене до блиску” [4, 98].

На противагу вищезгаданим -  худож
ники Карл (Е. Золя “Творчість”), Фердинанд 
(Е.Золя “М адам С урдіс”), Дієго (В.Винни- 
ченко “Олаф Стефенсон”), Арнольд (Г.Гаупт- 
ман “М іхаель Крамер”) -  митці від Бога, яким 
не потрібна ні школа, ні форма, ні техніка. 
Вони на інтуїтивному рівні відчувають сут
ність майбутньої картини і просто проектують 
зі своєї підсвідомості геніальні полотна. 
Пояснити цей процес раціонально -  немож
ливо. В.Винниченко так  описував результат 
цього процесу, втілений у картині Дієго: “Тут 
була безумовна, надприродна, якась просто 
чародійна сила таланту. Я впевнений, що 
ДІєго й сам не знав, як це у його так вийшло, 
як йому прийшла ця ідея, як підібрав він 
відповідні їй фарби. Це було поза його свідо
містю -  напевно! Він був занадто дурний, щоб 
розумом  зробити це” [1, 654].

Цитований пасус підкреслює скептичне 
ставлення В.Винниченка щодо необмежених 
розумових можливостей людини, адже він хоч 
і не заперечував важливості, скажімо, науко
вого знання, гносеологічної функції мистецт
ва, однак у бінарній опозиції розуму та емоцій 
в художній творчості віддавав перевагу остан
нім. Мистецька ж генерація художників на 
чолі з Рількеном у романі Е.Золя “Творчість” 
була переконана, що недостатньо покладатися 
лише на талант; це загрожує тим, що митець 
за кілька років просто вичерпує себе. Природ
ній дар потрібно підживлювати теоретичними 
знаннями в галузях живопису та мистецтво
знавства, необхідно постійно вправлятися і 
вдосконалювати техніку. Е.Золя знайомить 
читача із мистецьким тандемом -  подружжям 
Сурдісів. Він -  утілення таланту, вона -  без
доганної техніки. Тільки так, як вони, -  напо
легливо працюючи, мож на досягти, на пе
реконання автора, не хвилевого успіху, а 
тривалого і справедливого визнання.

Прозорий натяк на “дволикість” лю д
ської натури у творі французького письмен
ника нагадує використання “живих символів”

(термін М .Вороного) у творах В.Винниченка 
(передовсім у драмі “Брехня”). Безперечно, 
така типологічна спорідненість творчих манер 
двох історично та географічно віддалених 
авторів пояснюється не особистісними чи 
міжнаціональними взаємовпливами, а, сказати
б, стійкою нестійкістю  амбівалентної при
роди людського “я”, яка, власне, і продукує 
“живі символи” різних, навіть діаметрально 
протилежних, але діалектично поєднаних між 
собою, іпостасей однієї людини.

У Винниченковій п ’єсі “Чорна Пантера 
і Білий М едвідь” шанувальниця вільного 
мистецтва Сніжинка відіграє роль аііег е§о 
художника Корнія Каневича. Вона застерігає 
митця, що домашній побут поступово вбиває 
у ньому творця. Адже “артист є жрець, артист
-  весь краса повинен бути, весь! Пелюшки, 
горшечки, колиски -  це не його справа! Двом 
богам не служать! Хто хоче бути великим 
артистом, той не повинен бруднити себе” [З, 
292-293]. “На заваді” ж Корнієвої творчості 
була хвора дитина і жінка, яка постійно вима
гала грошей і часу. А для справжнього митця 
такі проблеми -  зайві: “Ну що з того, що 
помре ваш Лесик? Будемо говорити, нарешті, 
прямо. Що з того? Ну, не стане на світі шма
точка м ’яса, яке кричить, робить неестетичні 
штуки і... і в ’яже людей, а замість того ви 
стаєте вільним, легким, ви всі сили дасте 
тому, що вічно вище м ’яса! Так-так, Медве- 
дю, гарний і бідний! Краса вічна. Ну, поду
майте самі об’єктивно, холодно: не правду я 
кажу?” [З, 292-293]. М ожемо умовно від
кинути реальне існування Сніжинки як живої 
істоти і спроектувати її образ на модель 
“символу”, утвореного завдяки виокремленню 
з душі інш ої дійової особи певного мен
тального “згустку” однотипних емоційно- 
інтелектуальних елементів, які складають 
трагедію існування їхнього носія, трагедію, 
пов’язану із невідворотністю вічного конфлік
ту особистості з собою та з суспільством. 
У художньому творі функції виокремленої 
таким чином іншої іпостасі людини зводяться 
до мотиваційного впливу на д ії героя, детер
мінації його поведінки, виявлення супереч
ливої невідповідності та протиріч у бажаннях 
і вчинках персонажа.

“Ж ивий символ” не завжди є уособ- 
ленням-концентратом негативних рис харак
теру. М ожливе також його функціонування як 
втілення позитивної моделі останнього, його 
так званого морально-етичного зразка. Так, у 
драмі Г.Гауптмана представлено цілу дина
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стію художників: батько, дочка і син, проте 
по-справжньому геніальний із них лиш е один
-  син Арнольд. О днак дріб ’язковість житей
ської марноти, надмірна сентиментальність і 
дивакувата здатність хвилево захоплюватися 
не залишають йому часу на творчість. Батько 
художника ніяк не може спокійно прийняти 
те, що син витрачає дорогоцінні години життя 
на зовсім непотрібні, “ низькі” речі. У розпачі 
з глибини батьківської душі вихоплюється: 
“У цього негідника стільки таланту, що я 
готовий рвати на собі волосся. Там, де будь- 
кому з нас потрібно трудитися день і ніч, -  
йому все падає просто з неба. Подивіться -  
ось його ескізи, етюди. Невже це не нещастя, 
чуєте? Якби він працював, шо б вийшло? Все, 
що він починає, все ладнається. Бачите, він 
попадає в яблучко! Все виходить! Залиш аєть
ся тільки проливати сльози” [4, 102].

На противагу братовому, образ сестри 
М іхеліни абстрагує спокій, покору, працьо
витість і наполегливість мисткині, яка невтом
но трудиться над черговим малюнком, 
прекрасно розуміючи, що ніколи не пересту
пить межу, за якою починається слава та ви
знання. Неодноразово батько наголошував їй, 
що всього, чого можна було досягти, вона вже 
досягла. Однак це не зупиняло її, вона ж  бо -  
діалектична протилежність брата, половинка 
його “я” , якій не вистачило сили стати домі
нантною. Ідейна єдність двох вищезгаданих 
“живих символів” наводить на думку про те, 
що справжній митець повинен довго і напо
легливо працювати над своїм творінням, зре
штою, так, як це робили письменники-нату- 
ралісти, які, озброївш ись науковою “ підклад
кою”, тверезо та ретельно досліджували жит
тєві явища і лише після надважких зусиль, 
детального аналізу й експериментування бра
лися визначати причини тих чи тих дій і 
вчинків людини. Показово також, що брат і 
сестра ніяк не могли поладнати між собою, 
взаєморозуміння та підтримки між ними не 
було; лише докори, а це -  ще один вияв віч
ного змагання людини із самою собою.

Ф ердинанд Сурдіс теж не був поли
шений на призволяще, “живий символ” його 
аііег е§о зробив усе можливе для того, щоб не 
дозволити розпусті, пиятиці, розбещеності 
зруйнувати неповторну душу унікального 
художника. М адам Сурдіс, як і Міхеліна, 
наполегливо та безупинно пізнавала секрети 
художньої майстерності, досягла у цьому на
віть певного успіху, і все ж не могла дати 
своїм картинам тієї ж ивої іскри, яка була би

здатна запалити живі лю дські серця. У своєму 
чоловікові вона обожню вала красу і талант, і, 
зробивши його слухняним знаряддям у влас
них руках, упевнено прямувала до слави. 
Зображений Е.Золя подружній тандем утілює 
варіант, коли один “живий символ” поступово 
починає домінувати над іншими, розчиняє 
його в собі і знищує. Адже молодий худож
ник, живучи у бідності, втрачав своє добре 
ім’я у п ’янстві й будинках розпусти, а відчув
ши себе фінансово незалежним, почав розмі
нювати свій талант на почесті та на розваги, 
цілковито віддавшись владі грошей. Щ об збе
регти марку Сурдіса, дружина повністю 
перейняла на себе роботу чоловіка, вона виби
рала сюжети, малю вала картини, а він бездум
но клав на них свій підпис.

У романі “Творчість” Е.Золя демон
струє, як поступово життя Клода Лантьє стає 
залежним від присутності в ньому дружини 
Крістіни. Під впливом коханого вона прохо
дить своєрідну еволю цію  у сприйнятті його 
творчості. Спочатку живопис лякає Крістіну, 
згодом спонукає позувати майстрові, далі 
змушує вимагати від нього постійної праці та 
повної самовіддачі. Здавалося б, ще один 
успішний тандем. Та раптом виникає від
чуття, що між чоловіком і дружиною -  прірва, 
і розділяє їх ще один умовно існуючий пер
сонаж чи ще один “живий символ” -  
творчість. А більш конкретизовано -  оголена 
ж інка, яку в кожній новій картині малює 
Клод. На перший погляд, -  це лише мертвий 
малюнок, але ефект від присутності жінки 
настільки великий, що її образ наче оживає: 
“Ах, цей живопис! Твій живопис! Це він -  
убивця -  отруїв мені життя! Я відчувала це з 
першого дня нашої зустрічі, я боялась його, як 
страхіття, завжди вважала його жахливим, 
огидним, але жінки малодушні, я надто тебе 
любила, я полюбила твоє мистецтво, і 
переступниця увійшла в наш дім! А потім... 
скільки я через неї страждала, як вона мене 
мучила! За десять років я не пам’ятаю і дня, 
прожитого без сл із... Не бути для тебе більше 
нічим, відчувати, як ти мене все більше і 
більше відштовхуєш, дійти до ролі служниці і 
бачити, як ця злодійка між мною і тобою, 
відбирає тебе, торжествує і ображає мене... 
Посмій тільки сказати, що вона не заволоділа
-  частинка за частинкою  -  твоїм мозком, 
серцем, тілом, усім єством! Вона в тебе впи
лася, як порок, і пожирає тебе. Кінець кінцем 
хіба не вона твоя дружина? Не я, а вона спить
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із тобою ... Проклята! Розпусниця!” [6 , т. 11, 
415].

Письменник доводить, що сила таланту 
людини величезна, і не завжди психіка може 
належно справлятися з творчим демоном, щоб 
утримувати митця в рамках адекватності. 
Клод переступив межу, за якою закінчувалася 
свідома творчість і починалася безсвідома 
емоційна ейфорія творчого трансу. Його аііег 
е§о зруйнувало йому кар’єру, позбавило 
дитини, дружини, приятелів, кликало його, і, 
як не дивно, Клод чув його голос, розмовляв 
із ним: “І раптом із глибини майстерні його 
знову власно покликав гучний голос. Тоді 
Клод зважився: все скінчено, він надто стра
ждав, більше жити неможливо, тому що все -  
брехня, нічого нема істинно прекрасного... 
нарешті він розірвав ланцюг, звільнився! 
Третій поклик змусив його поспішити: він 
пройшов у сусідню  кімнату, бормочучи:

-  Так, так, іду!” [6 , т. 11, 424]. Лише в 
смерті митець знайшов заспокоєння, лише так 
зумів поєднатися із своїм, таким бажаним, 
другим “я”.

Як не парадоксально, але релігійний 
мотив став спільною рисою, яка об’єднує 
п’єсу В.Винниченка “Чорна пантера і Білий 
М едвідь” та драму Г.Гауптмана “Міхаель 
Крамер”. Класичний натуралізм, покладаю- 
чись на детермінованість лю дської поведінки 
дією  трьох основних чинників: раси, середо
вища та моменту; та “ вітаїстичний” натура
лізм, звеличуючи всеперемагаючу силу лю ди
ни, постійно наголошували на невтручанні 
вищих сил у життєві процеси, доводили, що 
“ небу” байдуже до всього, що відбувається на 
землі. І ось раптом у драмі “М іхаель Крамер” 
головний герой малює розіп’ятого Христа, а 
Корній Каневич у п’єсі “Чорна Пантера і 
Білий Медвідь” -  матір із дитиною на руках. 
Обидва художники прагнули одного -  відо
бразити невимовну “красу страждання” . Не 
випадково друг сім ’ї Каневичів не міг при
ховати захоплення від картини: “Ти подивись: 
ну що варті всі ваші казочки, голі тіла, фан
тасмагорії перед цим великим... Цим вселюд
ським, цим виразом любовної скорби матері 
над дитиною... Т ут... тут... чорт забирай, тут 
історія людей, тут екстракт всякої любові і 
краси. Ну, ти, шлунок, подивись! Та це по
лотно весь Салон ковтне, весь, з усіма вашими 
примітивами, імпресіонізмами і всім лахміт
тям! Ось де краса!” [3 ,384].

Його захоплення можна зрозуміти, адже 
страшно уявити собі, що відчувала Матір

Божа, пестячи на своїх руках крихітне немов
ля, і знаючи, які страшні муки його чекають. 
Так само мучилася Рита, не відчуваючи під
тримки чоловіка та прекрасно розуміючи жах
ливість наслідків його байдужості. За творче 
самоствердження чоловіка вона заплатила аж 
надто дорого -  смертю сина. Міхаель Крамер, 
як і Корній, усе своє життя присвятив одній 
картині: він малював муки Христа на хресті. 
Митець пильно оберігав картину від сторон
нього ока, запевняючи, що вона незавершена: 
“Щ е нічого не закінчено, ще нічого нема. 
Послухайте, не мучте мене. Спочатку треба 
закінчити, а потім показувати. Ви думаєте, я 
жартую?” [4, 104]. Порівняймо цей пасаж із 
висловлюваннями Корнія щодо продажу кар
тини: “Та що ти говориш?! Щ об я продав це 
полотно! Нескінченим?! Та як же це можна? 
Що ти говориш? Ха! Щоб я продав це полот
но. От узяв і продав, і все. Наче старі шта
н и ...” [З, 385]. Мотиви, які спонукають 
художників так старанно оберігати свої твори, 
теж окреслені в тексті художнього твору 
(“Міхаель Крамер”): “Якщо хто-небудь нава
житься написати людину в терновому вінку, 
йому для цього потрібне ціле життя. Чуєте, 
нелегке життя: самотні години, самотні дні, 
самотні роки. Слухайте, йому треба бути 
наодинці зі своїми стражданнями і зі своїм 
богом. Йому потрібно щоденно освячувати 
себе. Нічого порочного не повинно бути в 
нім, ніщо порочне не повинно торкатися його. 
Коли ви на самоті добиваєтеся і шукаєте, на 
вас сходить божественна благодать. Тоді все 
одержує форму, і ви відчуваєте її, і приходить 
заспокоєння і перед вами -  вічність, спокій і 
краса. І все це приходить само собою ... Ось 
тоді бачиш спасителя і відчуваєш його. Але 
коли хлопають двері.., тоді перестаєш бачити 
і відчувати. Все йде далеко від вас, зовсім 
далеко ...” [4, 104]. Напевне так само думав і 
Каневич, звертаючись до друзів: “Та ви зна
єте, що в цьому полотні? Ну? А! Ви, критики! 
Тут імпресіонізм, реалізм, натуралізм? Прав
да? Тут -  Бог! Розумієте? Ви можете Бога 
купувати? Говоріть!” [З, 382].

Важко уявити, якими міркуваннями 
керувався Гауптман, пишучи драму життя 
Міхаеля Крамера. Мабуть, автор намагався 
довести, що насправді сучасне життя настіль
ки мізерне і розбещене, перенасичене розпу
стою, пиятикою, вульгарністю, що картина 
Божої смерті у цьому “пеклі” -  виглядає дуже 
доречною, принаймні, зрозумілою. Такі думки 
навіюють відповідні пасажі твору: “Ти розу
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мієш, як це дивно. Твій батько в своїй май
стерні -  і ці тут ... так зване благородне су
спільство. А якщо згадати картину... Торже- 
ственно-спокійний образ Спасителя! І уяв
ляєш собі цю картину з її спокоєм і чистотою 
тут, в цьому чад і та у гар і...” [4, 130].

Творча ж доля В.Винниченка здається 
нам позбавленою надмірної таємничості, адже 
все його життя описане на сторінках його- 
таки творів. Письменник увесь час намагався 
жити і жив відповідно до проголошеного ним 
морального імперативу -  “чесності з собою”. 
Не випадково герой повісті “На той бік” 
закликає: “Живи не так, щоб досягти атарак
сії, нірвани, царства небесного, чи земного. 
Живи не так, щоб закон твого життя міг бути 
законом для всіх. А так живи все своє життя, 
наче ти через годину маєш померти. Май на 
годину від себе смерть і ти побачиш, як на 
цьому віддаленні кожний мент життя стане 
тобі самоцінним, неповторним, прекрасним. 
Все любе, все благословенне, що живе, навіть 
твої страждання, твій сором, ганьба, поневі
рян н я...” [2, 27]. Тож мало ймовірно, що
В.Винниченко міг би солідаризуватися із по
зицією Рити. Адже у світі багато таких мате
рів, які ховають своїх дітей, які жертвують 
найдорожчим во ім’я вищого і вічного. 
А мистецтво вічне... До того ж український 
письменник наголошував, що у світі не існує 
ідеальних людей. Усім нам більшою чи мен
шою мірою притаманні бажання, які доко
рінно суперечать приписам моралі та прави
лам поведінки. Це стосується, зокрема, й 
інстинктивної брехні: “Х м ... Інстинкт... По
винен буть інстинкт правдивості і чистоти... 
Як інстинктивно не покладеш рук в огонь, так 
інстинктивно не повинен брехати ... А ми... 
інстинктивно бреш ем о... Х м ... Хто правди
вий?.. Ш опенгауер, песиміст, котрий після 
обіду грав на флейту?.. Чи Христос?.. А для 
чого Христос пішов на хрест?.. Для іскуп- 
ленія?.. Ні-і.. Дизгармонії злякався, брехні!.. 
Бо він чув, що довго не видержить свого 
Розуму і брехатим е... А хто ж  правдивий?.. 
Хіба я знаю ?..” [ Цит. за: 8 , 206]. Звернімо 
увагу на міркування В.Винниченка стосовно 
Ісусової хрестної смерті. За його логікою, 
Лю дина у світі не може жити, виконуючи 
чиїсь приписи, вона, вірячи у всеперемагаючу 
силу інстинктів життя, тими інстинктами й 
живе.

Підбиваючи підсумок, спробуємо вио
кремити спільні риси в поетиці творів укра
їнського та зарубіжних авторів. Це передовсім

посилена увага до новаторських пошуків 
молодих художників-експериментаторів, до
кладні описи їхнього зовнішнього вигляду, 
інтер’єру, в якому ВОНИ перебувають, погля
дів, світовідчуття, процесу праці, їхнього 
“страждання” через утрату найближчих лю 
дей, зокрема дітей, врешті-решт уведення так 
званих “живих символів” у творах. А ще -  
звернення до релігійної тематики.

Аналіз зазначених у темі нашої статті 
творів дає підстави резюмувати, що жодні 
кордони й усталені рамки традицій не можуть 
зупинити сили таланту справжнього митця. 
Значну популярність мистецтвознавчої тема
тики в натуралістичній літературі можна 
пояснити, з одного боку, генетико-типологіч- 
ною спорідненістю напряму з імпресіонізмом; 
дружніми зв ’язками письменників-натура- 
лістів (зокрема Е.Золя та В.Винниченка) з 
художниками-імпресіоністами, а з іншого, -  
проблемою опозиції в тогочасному літера
турному процесі: вимоги соціальної заанга- 
жованості митця та одночасного наступу 
індивідуалізму в усіх галузях життєдіяльності, 
зокрема й у мистецтві. М аємо на увазі 
поширення в літературі початку XX століття 
модерністських течій, які всупереч реалістич
ним підходам до мистецтва, проголошували 
культ “чистої краси” і “мистецтва для ми
стецтва”, відкидаючи одночасно на задній 
план соціальну проблематику і позбавляючи 
уваги існування так званих “виразок” су
спільного життя. Письменники-натуралісти у 
названих вище творах, так само, як свого часу 
І.Франко в оповіданні “Осіі ргоГапит уиі^из”, 
навмисне змоделювали сюжети таким чином, 
щоб висвітлити дискусію  про “вічні” ми
стецькі теми на тлі гострого морально-етич
ного та соціального протистояння. Адже ми
тець не може існувати поза суспільством так 
само, як не може цілковито позбутися його 
впливу. І те, що творчість аналізованих нами 
авторів не позбавлена ж иттєвої правди, за
свідчує, що всі вони, об’єктивно описуючи й 
власними творами ілюструючи найважливіші 
тогочасні мистецтвознавчі суперечки, у 
вічному діалектичному протистоянні “життя -  
мистецтво” віддавали все ж перевагу 
першому.
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ВІД РО ДЖ ЕН Н Я  У К РА ЇН С ЬК О ГО  РУ ХУ  В Г А Л И Ч И Н І У 60-х РО К А Х  XIX
С Т О Л ІТ ТЯ  І Ф ЕДІР ЗА РЕВИ Ч

У контексті культурно-духовного відродження Галичини в середині XIX століття вивчено 
творчість призабутого художника слова і громадського діяча Федора Заревича, діяльність якого 
схвально оцінив І Франко. У статті "розкодовано" псевдоніми та криптоніми письменника, заакі/ен- 
товано увагу на соціально-психологічній повісті "Хюпська дитина" і здійснено її аналіз.

Ключові слова: галицькі москвофіли, відродження, революційний дух, демократизм ідей, 
бібліографія, сюжет, характер, оповідання, жанр, повість, композиція.

І
Становлення русинської (української) 

літератури на Наддністрянщині пов’язують, 
безперечно, з іменами М аркіяна Ш ашкевича, 
Івана Вагилевича та Якова Головацького, які 
перші е німецькомовній Галичині заговорили 
в літературі мовою простого народу. їхня 
“Русалка Дністровая” підняла рідне слово із 
занепаду і протоптала йому стежку до пись
менства. Проте, як зазначив І.Франко, “авто
ритет літературний тих часів не був єдиним 
авторитетом; побіч нього і понад ним стояв 
другий, далеко більший і тяжчий -  авторитет 
політичний і соціальний, під котрим стогнав- 
мучився народ. І проти то ї страшної сили фак
тично наважилася виступити “Русалка...” [26,

90]. Недаремно ще перед виходом у світ свого 
альманаху М .Ш ашкевич сміливо закликав: 

Разом, разом, хто сил має,
Гоніть з  Русі мраки тьмаві;
Зависть най нас не спиняє, -  
Разом к світлу, други ж ваві! [28, 23]. 
Революційний дух і демократичність 

ідей (боротьба за народ і його культуру, за 
возз’єднання українських земель) письмен
ників “Руської трійці” стали явищем прогре
сивним у тогочасному затхлому галицькому 
суспільстві. На жаль, “трагічна доля «руської 
трійці» стала ніби грізним пророкуванням чи 
символом для українського руху в Галичині: 
три товариші ясно зарисували власними осо
бами три напрями громадянства й ті хитання,
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яким підлягало громадське життя в Галичині 
аж по останні дні -  між основами народної 
стихії (Ш ашкевич), споляченням (Вагилевич) 
та москвофільством (Головацький)” [5, 441]. 
Великою мірою цьому посприяв кінець 
короткої волі “австрійських народів” . Не маю
чи належного представництва у парламенті, 
українці не втримали революційних здобутків 
і, зневажливо сприйняті суспільством, почали 
щораз більше орієнтуватись на офіційну 
Москву. Так “під знаком москвофільства пе
ребуває майже все розумове життя Галичини 
50-х років” [6 , 135].

До зближення й асиміляції української 
писемної мови з російською був причетний 
професор М осковського університету Пого- 
дін. Він нав’язав стосунки з українським істо
риком Денисом Зубрицьким і завдяки йому 
утворив цілий гурток прихильників “об’єди- 
нительної ідеї” (Б.Дідицький, І.Наумович,
І.Гушалевич, И.Лозинський, А.Петрушевич,
В.Левицький та ін.), для якого, як глумливо 
висловлювався Зубрицький, жива народна 
мова була “чужим, областним нарічієм галиц- 
кой черни” або “говоромг пастуховь” [ 1 , 166].

Однак безглузді випади “об’єдинителів” 
не встигли запаморочити українське суспіль
ство. Починає будитися народна свідомість, і 
проти консервативних “москвофілів” висту
пає потужний табір “народовців”. Спочатку 
це був невеличкий гурток національно свідо
мих молодих діячів (письменників, журналі
стів, учителів, юристів, студентів), заснований 
за прикладом київської та інших придніпрян
ських громад. На перше місце вони ставили 
ідею плекання народної мови в письменстві, 
тобто продовжували традиції М.Ш ашкевича. 
Підтримувані морально і матеріально судовим 
радником і соймовим послом Ю ліаном Лав- 
рівським, молоді лю ди збиралися у нього вдо
ма на літературні розмови. А вже впродовж 
1861-1862 рр. постає академічне товариство 
“С іч”*, до якого належали Корнило Сушке- 
вич, Володимир Качала, Володимир Ш ашке
вич, Федір Заревич, Іван Добрянський, Воло
димир Бучацький, Роман Ямінський; засі
дання тепер проводили у львівській кав’ярні 
“Ю зя” на Галицькій площ і [13, 206].

Народовське угрупування мало виразні 
національні орієнтації — у тому ж  1861 році 
учасники “Січі” засновую ть культурно-про- 
світницьке товариство “Руська бесіда” , а в

* “Січ” проіснувала лише до осені 1863 року.

1864 році при цьому товаристві -  театр [8 , 
72]. Важливим кроком у діяльності “ наро
довців” було відкриття 1862 р. друкованого 
органу -  часопису “Вечерниці” . Його видання 
доручили досить радикально налаштованому 
молодому патріотові Ф едору Заревичу. Під 
його керівництвом “ Вечерниці” почали вихо
дити як протест проти писаного “язичієм” ча
сопису “Слово”, відповідальний редактор 
якого Б.Дідицький прагнув “зілляти австрий- 
ську українську літературну мову з московсь
кою літературною  мовою ” [17, 3]. “Я ка ж то 
була радість, -  згадує бібліограф Заревича 
Тит Ревакович -  коли всі почули чисту рідну 
нашу бесіду в «Вечерницях», “тоді теплим ду
хом повіяло на нас, тоді ми дивувалися, як то 
можна в нашій бесіді всі хоть би й найвищі 
гадки красно й докладно виразити, тоді ми 
полюбили рідну нашу бесіду” [18 ].

Велику справу робили “Вечерниці” під 
редакцією Ф.Заревича, адже на своїх сторін
ках популяризували не лише твори західно
українських письменників -  із кращими твор
чими набутками наддніпрянців ознайомлю
вались читачі. Та найголовнішим було те, що 
завдяки часопису могутнє слово Ш евченка 
зазвучало і для галичан.

У 60-х роках народовський рух на
стільки поширився, що майже в кожному міс
ті Галичини почали діяти гуртки академічної 
та гімназійної молоді; один за одним з ’явля
лися і часописи -  “М ета”, “Нива”, “Русалка”, 
“Правда”; з метою о б ’єднання народовських 
сил у Львові видавався і політичний тижневик 
“Русь” .

Варто зазначити, що розвиток народов- 
ської журналістики відбувався у напрямі по
шуків і вироблення типу видань, у форму
ванні загальноукраїнського друкованого орга
ну, що став би рупором національних ідей по 
обидва боки Збруча. Бо ж, як відомо, це зу
мовлювали об’єктивні причини: припинення 
“Основи” і валуєвський циркуляр (1863) про 
заборону українського слова.

Оскільки народовські органи головну 
увагу звертали на необхідність вільного роз
витку національної культури на західноукра
їнських землях, особливо в сфері мови, літе
ратури, освіти, орієнтуючись на здобутки 
України, української літератури, мови [10, 
74], то це викликало великий гнів “москво
філів” . Так в результаті впертої боротьби ли
ше три роки -  і то з перервою -  протримався 
часопис “М ета” (1863-1865), постійно “чор
нили” і газету “Русь” (редактор -  уже зга

339



Вісник Прикарпатського університету. Фічопогія. Випуск 27-28

дуваний Ф.Заревич). І все-таки “народовство” 
зарекомендувало себе політичною силою, яку 
не так легко знищити.

Серед активних діячів цього спряму
вання, окрім уже згаданих, варто відзначити 
Ксенофонта Климковича (співробітника “Ве- 
черниць” і видавця та головного редактора 
“Мети” ), Данила Танячкевича (засновника 
молодіжної організації “Громада” у 1868 р.), 
Лонгина Лукашевича (першого редактора 
“Правди” у 1867 р.), Костя Горбаля (редак
тора “Ниви”). Невдовзі, у 1865 році, плеяда 
університетського студентства, що групува
лась навколо цих людей, дістала назву 
“Молода Русь”.

Наприкінці 60-х років рух партії “наро
довців” щораз дужчає. У рамках націо
нального відродження з вересня 1867 року в
4-х нижчих класах академічної гімназії у 
Львові впроваджують українську мову викла
дання. Та найголовніше, що цього ж 1867 р. 
В.Ш ашкевич на сторінках “ Русі” подає ідею 
створення культурно-просвітницького товари
ства, а вже 1868 року стараннями інтелекту
алів -  Є.Ж елехівського, братів Барвінських,
B.Навроцького, В.Ільницького, С.Качали,
А.Вахнянина -  народжується у Львові “Про
світа”. Як зазначав один з її організаторів
о. Степан Качала, метою цього товариства 
було “спомагати народну просвіту у напрям
ках моральнім, матеріальнім і політичнім 
через видавання практичних книжок і брошур 
в тій мові, якою нарід говорить” [7, 4].

Досить показовою на той час була і 
діяльність кожного “народовця” зокрема. На
приклад, перший голова “Просвіти” А.Вахня- 
нин залучив до активної громадської праці 
чимало гімназійної молоді. Уже згадуваний
C.Качала мав позитивний вплив на українське
духовенство (греко-католицьких священиків) 
у плані поширення народних ідей. Власним 
коштом К.Сушкевич з друкарні закладу імені 
Осолинських у 1867 році надрукував “П оезії 
Тараса Ш евченка” в двох томах, а Ю .Лаврів- 
ський як віце-маршал сейму у 1869 році допо
міг “ГГросвіті” дістати матеріальну допомогу 
від сейму на видання популярних книжок для 
народу. Заслуга О.Партицького, одного з 
авторів “Німецько-руського словаря” (1867) у 
тому, що 1869 р. він склав відозву до україн
ських письменників із закликом писати попу
лярні книжки та статті для народу і присилати 
їх до “Просвіти”; тим часом цього року сам 
впорядкував першу книжечку Товариства -  
“Зоря” (тираж -  2 тис. прим.). А  О. Ого-

новський, ставши 1867 року керівником 
кафедри української славістики Львівського 
університету, усі свої сили спрямував на 
відстоювання самостійності рідної мови.

Великий внесок у розвиток національ
ної мови та культури робили і Олександр та 
Володимир Барвінські: перший сприяв видав
ничій діяльності “Просвіти” у кінці 60-х рр„ 
другий -  керував “народовцями” до 80-х рр. 
цього буремного століття [20, 57].

Таким чином, як зазначає О.Терлець- 
кий, щастям для народного відродження Га
личини було те, що свого часу “відновлений 
народній рух на Україні уділив ся також 
Галичанам. Бо коли хто, то лиш одна Україна 
могла заспокоїти інстінктове стремлінє га
лицької молодіжи до висшої, справді живої і 
народньої діяльности, могла справити його на 
добру дорогу і не дати йому вивітріти ся в 
самих церковно-обрядових демонстраціях” 
[25,94].

II
Федір Заревич під заслоною  вигаданих 

прізвищ
У другій половині XIX століття на 

галицькому літературному Олімпі з ’являється 
нове ім ’я -  Юрко Ворона. Не всім відомо, що 
під таким псевдонімом приховується особа 
молодого письменника і редактора журналу 
“Вечерниці” Федора Заревича. Перші твори, 
підписані цим псевдонімом (“Хлопська ди 
тина”, “Гошів”, “У страха великі очі”, “Ро
дина”, “ Чудний цвіт” , “Дві матері”, “Син 
опришка”) чи криптонімами, умовними 
знаками на позначення його -  ...о ...а , В., 
Ю.В., В.Ю . -  (“Хто не лю бив”) були на
друковані у редагованому митцем часописі 
[2]. Що ж спонукало Заревича обрати цей 
фіктонім?

Основною підставою для появи псев
донімів у той час були суспільно-політичні 
причини. Гостра критика соціальних явищ та 
певних політичних амбіцій на сторінках 
періодичних видань зумовлю вала авторів ху
дожніх творів чи публіцистичних статей хо
ватися під заслоною вигаданих прізвищ. 
“Проте не кожен псевдонім відігравав роль 
своєрідного захисного кольору для автора. 
Існує ще й ряд інших мотивів вживання псев
донімів замість справжніх прізвищ” [4, 22]. 
Серед них вчені називають громадську, а та
кож особисту причину. Так, редакція львів
ського жіночого журналу “М ета” користу
валася псевдонімами не лиш е задля враження 
великої кількості співробітників, а й для
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прикриття авторства чоловіків, що працювали 
в цьому часописі. Ф едір Заревич як редактор, 
можливо, теж  вдавався до цього стратегічного 
засобу, щоб привернути увагу до “Вечерниць” 
чисельними дописувачами. О днак не виключ
ний той факт, що і через політичну спрямо
ваність окремих творів довелося шукати 
захисту в псевдонімі.

Та не лише такими криптонімами ору
дував Ф .Заревич -  у львівських періодичних 
виданнях (“ Вечерниці” [2], “Русалка” [21], 
“Русь” [22], “Правда” [16], “Календар “Про
світи” на 1872 рік” [11]) в кінці художніх тво
рів почергово зі справжнім прізвищем фігуру
ють скорочення -  3., Ф.З., З.Ф.

Звернувшись до бібліографічних дж е
рел, знаходимо в “Галицько-руській бібліо
графії XIX століття” (укладач -  Іван Левиць- 
кий) такий список криптонімів і псевдонімів 
Ф.Заревича: 1) В.; 2) 3.; 3) Ф.З.; 4) Ю.В.;
5) Ю .Ворона; 6 ) Ю рко Ворона. А 1928 року 
Олександр Тулуб у своїй праці “Словник псе
вдонімів українських письменників” вказує, 
що і псевдонім “Сирота” належить не лише
О.Кониському, а й Ф.Заревичу [23, 21]. Окрім 
цього, псевдо “Клепайло Ф едько”, “Хмара Ів.” 
та “Чорногір Ф.” дослідник теж  приписує 
Заревичу.

Через два десятиріччя, продовживши 
справу Ярослава Дашкевича, працівники від
ділу наукової бібліографії ЛНБ ім. В.Стефа- 
ника видають “М атеріали до Словника псе
вдонімів українських письменників, вчених та 
громадських діячів за 1800-1916 роки” і в них 
так само зазначають, що один із псевдонімів 
Заревича -  Сирота (спираю чись на О.Тулуба.
-  Л .М .) [14, 120]. З цим не погоджується ще 
один дослідник О.Дей, зауважуючи у “Слов
нику українських псевдонімів та криптонімів 
(Х У І-Х Х  ст.)”, що твердження О.Тулуба хиб
не [4, 346]. Насправді, псевдо “Сирота” 
належить Пюрко Богдану, і саме він, а не 
Заревич, як вказано в “М атеріалах до Слов
ника...”, -  автор твору “Перше мізерівка, по
тім гараздівка” (1876). До речі, у рецензії на 
цей твір І.Ф ранко уникає називання справж
нього імені автора, вдається лиш е до вказівки 
на псевдонім “Сирота” [19, 95]. Це, у свою 
чергу, зайвий раз дає нам підстави запере
чувати авторство Заревича.

Ще одне вигадане прізвище Ф.Чорногір 
спонукає переглянути джерела в послідовно
сті їх виходу у світ. Отож, наслідуючи О.Ту
луба, західноукраїнський історик М ирон Кор- 
дуба теж  стверджує, що псевдонім цей

належить саме Ф .Заревичу [12]. А науковець 
Леонід Х інкулов, укладаючи “Словник укра
їнської літератури”, письменнику приписує не 
Чорногір, а трансформоване Чорногора [27, 
198]. У такому псевдо його підтримують і 
автори “М атеріалів до Словника...” Зате
О.Дей робить поділ. На його думку, Ф.Чорно
гір належить Федору Заревичу, а Чорногора 
Федір -  Д анилу Танячкевичу, автору “Письма 
народовців руських до редактора політичної 
часописі «Русь»” [тобто, до Ф.Заревича. -  
Л.М.]. Звідси й напрошується питання -  який 
був резон придумувати Заревичу такий самий 
псевдонім, як у Танячкевича? Очевидно, це -  
чергове хибне твердження дослідників.

Так спростовуємо і фіктонім “Хмара Ів.” 
(на нього вказують О.Тулуб і М.Кордуба), 
адже з історії відомо, що ним прикривався то
вариш Ф едора Заревича -  Ксенофонт Клим- 
кович, один із активних авторів “Вечерниць” . 
Ми ж не знаходимо жодного художнього чи 
публіцистичного твору Заревича, підписаного 
даним псевдонімом.

Щ одо Клепайла Федька, на якого поси
лаються і О .Тулуб [23, 13], і Л.Хінкулов [27, 
197], то існує лише один випадок вживання 
псевдоніма -  допис “Із стрийських долин” у 
№18 часопису “Слово” [24, 71]. Можливо, 
Ф.Заревичу як вихідцю зі Стрийщини і нале
жить ця замітка про проведення першого 
декламаторського вечора “Руської бесіди”, 
однак для підтвердження її ми не маємо жод
них свідчень ні сучасників, ні дослідників.

Розглянувши вище конспіративні імена 
Федора Заревича, можемо з певністю зазна
чити, що найправильніші псевдо і криптоніми 
назвав вчений XIX століття Іван Левицький. 
Саме ними і варто послуговуватись при ви
вченні життя та творчості цього самобутнього 
українського письменника та журналіста.

III
Повість про муж ицького адвоката

( “Хлопська дит ина” Ф.Заревича)

Тогочасна українська дійсність впли
нула на те, що в прозі 60-х років поглиб
люється художнє осмислення історичних за
вдань українського народу у визволенні з-під 
соціального, національного і духовного уярм
лення. Якщо на попередньому етапі розвитку 
художньої прози у центрі уваги письменників 
було селянство і зображення родинно-побуто
вих та окремих суспільних явищ селянського 
життя, то тепер прозаїки показують суспільне 
становище не лиш е бідноти, а й інших верств
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населення [9, 185]. Більше того -  у системі 
персонажів на перший план виступає не про
сто позитивний герой -  селянин-бунтівник. а 
людина з іншого соціального середовища, яка 
здатна критично ставитись до всіх суспільних 
процесів. Так на арені з ’являю ться образи 
“нових людей”, різночинців. У галицькій літе
ратурі першість у зображенні такого героя 
взяв на себе саме Федір Заревич у повісті 
“Хлопська дитина” (1862). За жанром твір -  
соціально-психологічна повість, яка не лише 
відображає життя певної верстви галичан, а 
заглиблює нас у ту суспільну дійсність, коли 
на зміну старим переконанням приходять 
нові, прогресивні погляди.

У центрі повісті -  “цікавий образ різно
чинця Стефана, сина наймички -  сироти, 
вихованого в домі сільського попа...” [ 1 0 , 
348]. На формування світогляду Стефана ве
ликий вплив мало не середовище, в якому він 
опинився після смерті матері, а, радше, та уні
верситетська наука, яка заполонила розум 
бідняцького сина.

Хоч разом з тим не мож на відкидати і 
тих людей, які причетні до його освіти. Це 
завдяки панні Анастасі, сестрі покійної свя- 
щеникової дружини, потрапив сирота до отця 
Євстахія. Бо ж  не могла дівчина спокійно 
дивитися, як голодна і роздягнена дитина хо
лодними осінніми днями ходить по жебрах 
у пошуках шматка хліба. Зігріла панночка 
своїм милосердям хлопчика, бо так над ним 
припадала, як “ангел хранитель” . “Хлопчина 
вибілів і зарумянилося личко погідне, як вес
на, кучері учесані здавалося маїли головку 
дітвака, в очах красовалося житя і щастя ди
тиняче” [2, № 1, 5 -  надалі вказуватимемо 
лиш е номер т а ст орінку часопису]. Згодом 
пішов до школи, а після одруження опікунки 
поїхав з паном Константом (братом Анастасі) 
до Львова, щоб там продовжувати навчання.

Тішиться Анастася -  добре вчиться її 
вихованець; радіє, немов за рідну дитину. Та 
й Констант настільки полюбив Стефана, що 
забажав йому дати найкращу освіту. І хто б 
міг подумати, що хлопська дитина вчити- 
меться на юриста!

Сирота, у свою  чергу, мав великий по
тяг до науки. Щ е в сільській школі всі диву
вались із здібного хлопчика -  так швидко 
схоплював навчальний матеріал. А успішно 
закінчивши університет, став Стефан докто
ром права, і згодом -  мужицьким адвокатом. 
Тепер читач дізнається з уст одного панка, що 
“то голова сильна [Стефан], здібний чоловік,

єго нині всі адвокати поважаю ть яко най
ліпшого -  він ще до нині, не знаю , чи одну не 
виграв справу. Єго для нас шкода -  таких 
людей не много; то чоловік, которий не для 
гроша робить, але для чести и для своєи идеі” 
[№12, 90]. Так письменник показує, що син 
комірниці не виправдав слів отця Євстахія -  
“Хлоп все хлопом -  не дай, Боже, з хлопа 
пана!”, адже став спражнім інтелігентом у 
слові та ділі.

Горнуться до мужицького адвоката 
селяни, ідуть до нього по допомогу, а він 
ніколи не відмовить, часом справи їх вирішує 
без жодного гроша. Адже прагне в міру своїх 
сил служити прозрінню бідного народу. Тому 
панство, налякане діяльністю Степана, хоче 
“приручити” його.

Доволі хитрими і лукавими малює автор 
дідичів у домі Северина, графа Ш. Надіючись 
принизити Стефана як людину низького похо
дження, вони підіслали у співрозмовниці 
господареву доньку Ядвиню, але молода 
спокусниця сама не втрималась перед кміт
ливістю та дотепністю  хлопця. Тоді усі зрозу
міли, яку велику зброю -  гострий розум -  
має адвокат. “А вже, -  кажуть по межи собою
-  его конче треба для нас переробити, хоть би 
не знати що; сли він колись насупроти нас у 
хлопських справах стане, то не много ми 
виграємо з нашими старосвітськими адвока
тами... Треба конче, треба найуперш розбити 
женитьбу его з тою попадянкою...” [№13, 
100].

Злий задум береться реалізовувати д і
дич з рідного Стефанового села; у нього якраз 
і з ’явився мотив помсти. Селяни звернулися 
за допомогою до мужицького адвоката відсу
дити ліси та пасовиська, які після реформи 
1848 р. австрійський уряд дав їм за “сервіту
товий викуп”. Звичайно, з таким захисником, 
як Стефан, поразка дідича була б неминуча. 
Щ об зашкодити ненависному для нього про
цесу, пан з допомогою мандатора намагається 
очорнити честь молодого правника, тим са
мим і не допустити його одруження. Але 
намірам зловмисників не судилось збутися.

Як загибель старого світу з усіма його 
пережитками показав Заревич зміну світо
гляду отця Євстахія. У початкових розділах 
твору перед нами постає відносно молодий -  
трохи більше п ’ятдесяти л іт  -  священик зі 
старосвітськими поглядами: ніхто, крім шлях
ти, не має права “до образовання і просвіти, 
до заповнення урядів і творення вищого ста
ну, хоч би і по заслугах голови; була в його
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голові тільки шляхта. Всі інші люди, що лише 
не шляхта, були н ічим” [№1, 4 ]. Важко пан
отцю змиритися з думкою , що хлопська дити
на, Стефан, може добитися якогось становища 
у суспільстві. Тому не виявляє він захоплення 
ні тоді, коли хлопчина йде до школи, ні тоді, 
коли претендує на звання адвоката. Його 
безглузді переконання не допускають і одру
ження Стефана з Ганною. У гніві говорить 
свящ еник хлопцеві: “Я думав, що ви хотяй 
нині, слава Богу, уже на своїм хлібі ніколи не 
забудете, що ви і відки ви... Ганя єсть під 
моєю опікою -  а я ніколи не пристану, аби 
она для вас була!.. Вам де інде собі шукати, ви 
з чого иншого вийшли, ви, просто повівши, 
хлопська дитина -  та  й годі!” [№10, 75 ].

Переломним моментом у житті отця 
Євстахія стали події австрійської революції, а 
саме -  конституція, згідно з якою проголо
шувалась рівність усіх верств суспільства. 
Тепер священик усвідомлює хибність своїх 
консервативних думок, у розмові з вихован- 
цем-адвокатом про невмирущість українсь
кого народу він зазначає: “Я вже не нинішній, 
я виріс за инших часів, коли о тім і зганки не 
було; я пережив, славити Бога, много, та й що 
ж: я виріс такій и жив такій, якого з мене світ 
зробив. Але от дав Бог, що настав інший світ, 
світ правдивий християнський -  нині мир 
цілий, один другому поміж себе браття; та й я 
старий нині о много щасливішій, що якось 
Бог милосердний навернув мене до тоі загаль
ної идеї... я вже не той, що був колись...” 
[№ 12, 91]. Демократичні погляди такого отця 
імпонували і селянам, які щодня приходили 
до нього на розмову.

В якусь мить у психології духівника 
стався злам. Наслухавшись від мандатора 
наклепів на адвоката (про скаргу до суду з 
приводу підбурювання Стефаном людей не 
платити податків), о. Євстахій вже мислить 
інакше: “А най чорт тоти адвокати озьме з их 
крутенинов -  и тоти всі хло[пи]...” чи -  “От 
грій гадину -  маєш подяку... Що то погана 
натура: не видержить -  сли не вкрасти, то 
ошукати, а все на своє... певно десь хотів 
якогось пана обдурити, може хотів паном сам 
зостати одразу...” [ № 15, 1 1 4 -1 1 5 ] . Лише зго
дом, після оправдання Стефана і його успіш 
них судових процесів за понижені права 
селян, священик зміню є свою позицію сто
совно колишнього вихованця у кращу сторо
ну. Така непослідовність думок і, відповідно, 
нестійкість характеру дуже нагадує сучасних

Заревичу “староукраїнців”, що хилилися то в 
бік “народовства”, то  в бік “москвофільства”.

Задум письменника реалізується через 
увесь текст. З розгортанням сю жетної д ії по
ступово розкривається ідейна сутність зма
льованих у творі характерів і картин. Роз
повідь про Стефана починалася із згадки про 
його важку сирітську долю, а закінчується -  
визнанням його як освіченої людини незлам
ної сили волі, який громадські інтереси ста
вить понад усе. Тріумф героя для автора най
важливіший.

Окрім головної сюжетної лінії, повість 
розкриває взаємовідносини Стефана і Гані, 
А настасиної доньки. Виховані разом, вони ще 
в дитинстві пройнялися дружбою та від
даністю один одному, а в юності -  щирою і 
вірною лю бов’ю. 1 хоча автор не дає нам чіт
кої характеристики образу Гані [15, 828], все 
ж спробуємо зупинитись на портреті героїні, а 
відтак -  і на її поведінці у певних обставинах.

Ганя була такою  красунею, що годі 
надивитись: “очі чорні і брови такі ж над 
ними, тлію ть огнем і зоріють.., ротик ма
ленький -  то два листочки з пупінка роже
вого, губки зложені так  легонько, що от ледви 
здається дотикають себе, а межи ними бли- 
ститься, як би срібняний шнурочок, рядок 
біленьких зубків. Л ичко повне, біле і румяне, 
а по ш иї вються чорні кучері, як той хмель гу
сто...” [№3, 17]. Гарна і п о в а ж н а - вона нага
дувала “ княгиню” . Не один парубок дивля
чись бажав мати таку наречену; навіть ман- 
датор хотів засватати дівчину. Але вона полю
била сироту. Як страждала Ганя, коли отець 
Євстахій противився одруженню зі Стефаном! 
Вона мріяла про щ астя і, разом з тим, не 
вірила, що воно може бути для неї. Бо ж 
коханий через своє походження -  їй не рівня.

Однак героїня живе не лише почуттями, 
переживаннями та інтуїцією -  попри свою 
вразливість душі, вона здатна тверезо мисли
ти і приймати виважені рішення. Хитрістю 
дізнається Ганя про підступні наміри дідича з 
мандатором і попереджає Стефана через 
служницю Олену про небезпеку.

Д о своєї “голубоньки”, до любого “ща
стя” іде крізь усі переш коди і Стефан. Пси
хологія героя відтворюється через своєрідну 
побудову тексту. Волею  автора зумовлені 
численні паузи, позначені трьома крапками у 
розмові хлопця з непохитним отцем: “Хіба я 
вже й не такій чоловік, як іншій, хіба ж  я вже 
ніколи не гіден и нещасливий, аби лиш може 
один обминений бути?..” [№10, 75]. Глибину
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душевних переживань Стефана видно також із 
незакінчених речень самого автора: “Цілу ніч 
потім и на волосок не замкнулися зріниці 
молодця -  що ему все и не ходило по голові!..” 
[№10, 76]. Проте, не втрачаючи надії, юнак 
добивається руки Анастасиної доньки.

Образ Стефана, мужицького адвоката, -  
це образ сильної розумом і духом лю дини, яка 
здобуває подвійну перемогу -  долає опір 
зовнішніх антисил у своїй громадській діяль
ності та поборює протистояння на шляху до 
особистого щастя. Високі поривання та ідеали 
Стефана, відданість інтересам народу невдов
зі знайшли втілення в образах інших героїв, 
зокрема Євгена Рафаловича з “Перехресних 
стежок” І.Франка.
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П Е РС О Н ІФ ІК А Ц ІЯ  ВІРН О П ІД Д А Н С Т В А  У  РО М А Н І Й О ЗЕ Ф А  РО ТА
“П А В У Т И Н Н Я ”

У статті досліджується інтертекстуальна основа творчості класика австрійської літератури 
XX ст. Йозефа Рота. Обгрунтовується теза, що у  його романі "Павутиння” містяться алюзії з комедії 
Е.Толлера "Звільнений Вотан”, трагедії А.Цвайґа Покликання Семаеля”, раннього оповідання Й.Рота 
“Зразковийучень”, вірша В. фон Ґете “Вечірня пісня”, новели "Зразковийучень" М. фон Ебнер-Ешенбах 
і роману Е.Каперна “У павутинні павука-хрестовика". Стверджується, що найбільше парачелей 
міститься у  романі Г.Манна “Вірнопідданий". Доведено, що роман “Павутиння” є прикладом 
письменницької критики німецького суспільства, зокрема вірнопідданства бюргерства.

Ключові с.юва: персоніфікація, протагоніст, наратор, вірнопідданство, Теодор Лозе, Дідеріх 
Геслінх, Йозеф Рот, Німеччина.

Інтертекстуальність творчості німецько- 
мовних авторів 1920-1930-х рр. позначена 
амплітудою коливань від взаємодії тексту зі 
знаковим тлом, чи, навпаки, кореспондування 
самого “каналу зв ’язку” й “відкритості тек
сту” як з адресатом (читачем), так і з іншими 
текстами. Глобальний універсум текстів, у 
яких закодована історія, міфологія, філософія, 
культура лю дства створює такий метод про
читання одного тексту супроти іншого, що 
дає змогу висвітлити їхні спільні текстуальні 
та ідеологічні резонанси. Оскільки на зламі 
ХІХ -Х Х ст. було закладено нову парадигму в 
дискурсі письма, а історія інтелектуальних 
ідей знає чимало випадків повторення в різ
них модусах і різних форматах однієї й тієї 
самої ідеї, їх інтерпретаційна множинність за
свідчила про певні кризові симптоми. Останні 
виявилися особливо характерними для межо
вих культурних і літературних ситуацій.

Європейський модернізм парадоксально 
поєднав прагнення новизни з інтертекстуаль- 
ною насиченістю і прозорістю. Задля досяг
нення діалогу з багатоголосою  світовою куль
турою усвідомлення цієї істини живило не
приховану модерністську пристрасть до сти
лізації, цитування і переінакшування чужих 
текстів. Суттєву роль у процесі їх інтерпре
тації, їх кардинального перепрофілювання у 
відповідності з власними ідейно-естетичними 
засадами відіграла творча самодостатність 
класика австрійської літератури Й.Рота. Його 
художній світ, який перебував у постійному 
пошуку між фікцією і реальністю, був напов
нений інтертекстуальною природою. Це озна
чує проблему як таку, що актуалізує з ’ясуван
ня причин та  форм прояву взаємодії тексту з 
новим контекстом, зі знаковим тлом і фунда
ментальної умови смислотворення європей
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ського модернізму, а також  виокремлює як 
суттєвий інтертекстуальний аспект творчості 
Й.Рота.

Уже на початку своєї кар’єри журна
ліста Й.Рот працював над написанням вели
ких прозових текстів. У слід  за романом 
“Павутиння” (1923) з ’явилися два романи про 
сучасність. Вони доповню вали і поглиблю
вали багато з тих тем і думок, які письменник 
озвучував і формулю вав у своїх статтях, фей
летонах і подорожніх нотатках 1920-х рр. Ро
ман відображає соціальні та  суспільні драми 
Веймарської республіки, розповідає про лю
дей, які постраждали у Першій світовій війні і 
стали бездомними духовно і соціально. Пись
менник виступає тут як іронічний тлумач сво
го часу, він присутній там як “Червоний Йо
зеф” . Письменник писав про життя міщан, 
обивателів, які прагнуть нагору суспільства, 
тікаючи від світу, зміненого жахами і руйну
ваннями війни.

У романі “Павутиння” прозаїк показує 
перші роки Веймарської республіки. “Роман, 
який вперше вийшов друком в 
“АгЬеіІеггеіЦт§”, зображає болотистий грунт 
реакції, моральне і духовне здичавіння, з яко
го як цвіт піднімається свастика”, -  так трохи 
спрощено і захоплено повідомлялося в оголо
шенні редакції [23, 105]. А дж е цей твір відо
бражає одну з найскладніш их епох в історії 
Німеччини перш ої половини XX ст.: час після 
П ерш ої світової війни, який переходить у 
період варварства і панування націонал-соціа
лістів. Численні таємні організації у Веймар- 
ській республіці розв’язую ть конфлікти за до
помогою вбивств, а офіційна політика, недо
свідчена і накинута попередньою кайзерівсь
кою Німеччиною , яка розпалася незадовго до 
цього, не мала жодних шансів керувати
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подіями. Бюргерів, що не звикли до демокра
тії, підштовхували економічні проблеми, а 
також охоплював жах від страхіть війни; вони 
сумували за втраченою значимістю, тому спо
кушалися силою політичного спектру, який 
вражав незнаною досі широтою і ради
кальністю.

У цей час панували лю ди, які походили 
ще з того часу, для якого одна маленька війна 
на одне покоління чоловіків означала їх загар
товування. Відповідь на питання, як вдалося 
цим людям прийти до влади після Першої 
світової війни, дає Й.Рот у романі “П аву
тиння”, який показує, як швидко холодно
кровність старого режиму забувається обива
телями, і у втраті особистої та економічної 
значимості в суспільстві вкорінюється “рані
ше* все-було-краще” . Як стверджує М.Райх- 
Раніцкі, письменник занурює своїх персона
жів “у яскраве світло, в якому всі деталі 
стають зрозумілими” [12,214]. На жаль, цей 
роман став зловісним пророцтвом на наступні 
роки. Позачасова фігура послужливого ко
лишнього лейтенанта Лозе, який хоче знову 
стати кимсь, підсилюється в реальності аж до 
наступної катастрофи.

Лейтенант Лозе, який в процесі певної 
втрати ідентичності після війни як безвільна, 
але не дурна маріонетка, потрапляє в ультра
праву таємну організацію і надалі діє як шпи
гун і посередник серед лівої богеми, бюргерів, 
пролетаріату й дворян. Ляльководи залиша
ються для Лозе незрозумілими, і разом зі свої
ми маленькими мріями і прагненнями, яких 
він не може досягти у такому майже стано
вому суспільстві, він викликає одночасно 
відразу і співчуття.

Письменник в життєвій історії голов
ного героя роману Теодора Лозе, який повер
нувся розчарованим на батьківщину після 
Першої світової війни, показує наявність 
сприятливого грунту для поширення націо
нал-соціалізму. Адже для Лозе, шлях до ци
вільного життя дається нелегко, він незадово- 
лений, бо йому не вистачає суворої та спра
ведливої армійської дисципліни, для якої ро
зум і багатство неважливі. Не особливо обда
рований, але честолюбний, той шукає своє 
місце в суспільстві, оскільки робота домаш
нім учителем його не влаштовує, він мріє про 
владу.

Як відзначають дослідники творчості 
Й.Рота, він виявився передбачливішим, аніж 
його сучасники, і так само, як і Е.Толлер, цей 
“провісний реаліст” [2 0 , 8 ] побачив небез

пеку, яка йшла від А.Гітлера і націонал-соціа
лізму. В романі “Павутиння” віднаходимо 
паралелі з комедією “Звільнений Вотан” 
(1923) [24, 249-250], яка розповідає про під
несення і падіння хворого на манію величі 
цирульника Вільгельма Дітріха Вотана і була 
спрямована, без сумніву, на місцевого бавар
ського визначного діяча, кар’єра якого лише 
ненадовго перервалася листопадовим путчем 
1923 р.

Суспільні амбіції визначають не тільки 
форму, а й зміст роману “Павутиння” . У ньо
му автор вперше “вписує” тип кар’єриста в 
конкретний, сучасний йому контекст і уна
очнює, таким чином, політичне значення 
опортунізму і жорстокого честолюбства. Ідея 
роману виникає, без сумніву, з просвітниць
кого наміру автора показати загрозу Веймар- 
ської республіки. При цьому в творі ще від
чутний автобіографічний імпульс, але одно
часно і твердий намір звільнитися від власної 
суспільно-культурної ситуації.

Як відзначає німецький дослідник
А.Пальме, Й .Рот докоряє німецьким письмен
никам пізньої вільгельмінівської доби і ран
ньої Веймарської республіки ескапізмом та 
естетичною зверненістю в минуле. Він не ба
чить в їхніх текстах необхідних свідчень су
часників і належного сприйняття історичної 
відповідальності [1, 92]. Тобто, це ще одне 
підтвердження того факту, що Й.Рот був зна
йомий з творами інших німецьких письмен
ників, зокрема Г.Манна, і це засвідчує його 
стаття в газеті “Рта§ет Та§еЬ1аЦ” від 16 листо
пада 1923 р. як реакція на події, які відбу
валися в Німеччині: “Німецькі письменники 
жагуче присвячували себе одному заняттю: 
вони подорожували в Італію. Вони вирушали 
в метафоричну подорож до Італії, коли втом
лювалися від німецького клімату, і він їм 
набридав. Багато з них насолоджувались жит
тям в схилянні перед владою. Вони, принайм
ні, залишались послідовними. Як наслідок, 
вони мали за свої переконання відзнаки, най
вище схвальне визнання, медалі. Але інші -  за 
винятком небагатьох -  утікали на ниву поезії 
та почувалися дуже вільними. Єдиний, Генріх 
Манн, жив перед війною у жахливій німець
кій дійсності й змальовував її. Пізніше він не 
приховував -  у статтях і книжках -  своїх по
глядів. Він відкрито визнавав те, що його брат 
Томас мусив визнати застережливо й акаде
мічно дуже пізно, коли мовчання вже почало 
виглядати як скандал” [17, 1068-1069]. Як ба
чимо, Й .Рот не критикує одного-єдиного авто
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ра -  Г.М анна. За якихось два дні перед цим 
звинувачувальним закликом, всього за два дні 
перед невдалою спробою путчу А.Гітлера 
поблизу Ф ельдгеррнгалле в М юнхені 8-9  
листопада 1923 р., з ’являється остання газетна 
публікація першого роману Рота “Павутин
ня” . Цей твір, його гострий критичний тон 
вважають “продовженням” роману Г.М анна 
“Вірнопідданий” “у поствільгельмінівську 
добу” [8 , 43].

Крім соцішіьного походження, Теодор 
Лозе схожий у своєму фіксуванні на авторите
тах, в опортунізмі та честолюбстві на сина 
фабриканта Дідеріха Геслінга з роману 
Г.М анна “Вірнопідданий” [2], у якому прозаїк 
описав тип лояльного до кайзерівської Німеч
чини бю ргера [25, 218].

Письменник зображує Теодора Лозе, 
його прагнення влади, неприйняття республі
ки і антисемітизм як прототип тогочасного 
міщанина і людини з університетською осві
тою [16, 235]. Протагоніст роману, як і амбіт
ний бю ргер Йозеф Барі з трагедії А.Цвайґа 
“Покликання Семаеля” (1918) [26] чи Віль- 
гельм Дітріх Вотан з комедії Е.Толлера 
“Звільнений Вотан” (1923) [24], почувається 
аутсайдером і з невпинним честолюбством 
сучасної людини прагне з “темряви” до “світ
ла” : “Скоро він вийде зі свого безславного 
кутка, переможець, час його більше не затри
має, на нього не тиснутиме більше тягар його 
днів” [14, 70].

Оповідач, без сумніву, критично ста
виться до протагоніста. Проте в описі важкого 
соціального й економічного становища стає 
очевидним і його розуміння. Навіть відчува
ється симпатія, коли автор описує прагнення 
Лозе хоче перейти на бік політичного опонен
та, оскільки припускає, що той “чесний” [14, 
109]. Його теж  мучать докори сумління через 
те, що він став причиною політичного вбив
ства його фронтового товариш а Ґюнтера: 
“Мертве обличчя. Обличчя Ґюнтера. [...] 
Мертві живуть!” [14, 127]. Співчутливе зобра
ження ситуації Лозе запобігає передчасному 
засудженню противника республіки і спо
нукає до докладного аналізу мотивів вчинків 
протагоніста. Ідентифікація з головним ге
роєм порушується при цьому через іронічний 
відтінок оповіді, який пронизує увесь роман 
[10, 54].

Наратор застосовує іронічну дистанцію 
передусім стосовно сприйняття героєм себе як 
жертву революції. Адже Теодор Лозе пере
носив “ ...кож ен  свій день як болісний тягар

на зігнутій спині” [14, 6 6 ]. У  пафосі цих 
речень знову згадується та єврейська “неви- 
значена мрійність”, притаманна також зразко
вому учню Антону Ванцлю [4. 38]. Одночасно 
ці формулювання персоніфікують сприйняття 
опонента револю ції й артикулюють його ба
жання піднятися до “освічених бюргерів” [1 0 , 
54]. Лозе неодноразово згадує той рядок 
В. фон Ґете, який передвіщав спокій над усіма 
вершинами [6 , 142], однак тільки для того, 
щоб використовувати його для своїх гран
діозних фантазій [14, с. 73, 96, 139]. Головний 
герой читає антисемітський памфлет “Прото
коли сіонських мудреців” [14, 67, 130] -  “най
більший книжковий успіх століття” [13, 96], 
розважальні книжки Генріха Товоте [19, 
1032], детективні романи, а також газету “Оіе 
\УосЬе” [14, 103], і ця алюзія відсилає нас до 
протагоніста роману “ Вірнопідданий” -  Діде
ріха Геслінга [2, 342].

Сам Лозе хоче стати “фюрером [...], 
диктатором” [14, 93] бачить у А.Гітлерові 
прототип, але також і конкурента [14, 103]. 
У своїй статті Й.Зоннляйтнер стверджує, що 
“оповідач помістив Лозе уже в роль кайзера” 
[21, 172], і тут протагоніст має прототип у 
романі “Вірнопідданий” : “ ...редактор [...] ви
тріщився на Дідеріха, на його кам’яну фігуру і 
на вуса, які піднімались до самих очей [...] -  
Мені здалося, щ о ... -  пробурмотів Нотґро- 
шен. -  У вас така надзвичайна схожість з . . . ” 
[2, 123], проте прагнення Лозе досягти влади 
завжди поєднується з бажанням підкорятися 
авторитетові, і це ж стосується і Дідеріха 
Геслінга з роману Г.Манна. Потаємною мрією 
Теодора Лозе є “переможний в ’їзд” капітаном 
“на білому коні” [14, 70] через Бранденбурзькі 
ворота. М рія здійснюється: у своєму постій
ному кафе, названому на честь кайзера Віль
гельма, він сидить “верхи на барному стільці” 
і думає, сидячи як дитина на конячці-гой- 
далці, “ніби він скаче чвалом” [14, 96]. Ця 
сцена, яка робить посміховищем підтримку 
протагоністом монархії як анахронічну, рег
ресивну промову дитини в компанії зав
сідників, продовжує разом із тим той епізод з 
“Вірнопідданого”, в якому Дідеріх, батько 
якого справді “двічі -  в 1866 і 1871 роках -  
проходив з армією  Бранденбурзькими ворота
ми” [2 , 2 0 ], на цьому ж  місці стає предметом 
глузувань кайзера, перед очима якого він 
падає в багню ку [2, 54]. Роман “Павутиння” 
здійснює критику монархії, розпочату Г.Ман- 
ном і В .Ратенау [11, 28], однак заперечує 
припущення В.Ратенау, що небезпека для
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“світової історії”  іде передовсім з боку “вели
ких”. Навпаки, події роману виявляють полі
тичну силу вибуху в політично незначній, зда
валося б, дрібній буржуазії та  застерігає від 
недооцінювання небезпек, які загрожують 
республіці з боку “маленьких лю дей”, таких 
як Лозе [10, 60].

Герой роману Теодор Лозе нагадує 
“Зразкового учня” Антона Ванцля, який піз
ніше став директором гімназії. Він так само 
походить з німецьких дрібних бюргерів, а 
його батько так само мріє про суспільне зро
стання свого сина. “Він помер на четвертому 
році великої війни, і останню мить його життя 
освітлювала думка, що за його гробом 
крокуватиме лейтенант Теодор Лозе” [14, 65]. 
Якщо Ванцль ще добивається свого вивищен
ня брехнею, доносами і втиранням в довіру 
[15, 5], то Лозе стає небезпечним політичним 
шпигуном і вбивцею. Власну обмеженість, 
крах світу бюргерів і військових, яким він 
захоплювався, він намагається приховати 
антисемітськими вчинками. Вже у найкра
щому учні Ґлазері, “який легко і усміхаючись, 
не обтяжений книжками і турботами, ходив 
на перервах, який через двадцять хвилин 
здавав бездоганний твір лати н ою ...” [14, 6 6 ], 
Лозе вбачає ворога, якому дістається все. Так 
само й у маленькому синові єврейського юве
ліра Ефруссі, в будинку якого колишній лей
тенант і студент Лозе знаходить роботу до
машнього вчителя: “Усім їм живеться легко, 
найлегше Ґлазерам і Ефруссі: той став най
кращим у класі... і цей син єврейського 
ювеліра. Лише в армії вони не ставали ніким, 
іноді сержантами. Там справедливість перема
гала обман” [14, 67]. Цей мотив знаходимо і в 
оповіданні “Зразковий учень” (1901) австрій
ської письменниці М. фон Ебнер-Ешенбах: 
“Як у напівсні сидів він над своїми книжками, 
а якраз у цей час Пепі зволив піддатися пори
ву старання і наздоганяв його, випереджав 
його великими стрибками” [5, 539-540].

Ще у школі Лозе був догідливим і шу
кав зв’язків з владою: “Він досягнув різними 
послугами і виявленнями пошани того, що 
вчитель на перервах обдаровував його якимсь 
особистим дорученням” [14, 78]. Наведена 
алюзія відсилає нас до роману Г.М анна “Вір
нопідданий” : “ ...н а  перервах же, вручаючи 
вчителю класний журнал, доносив про все, що 
почув” [2, 19], а також до раннього опові
дання Й.Рота “Зразковий учень” (1916): “Він 
увійшов у довіру до вчителя, йому дозволя
лось носити шкільні зошити, він міг здаватися

важливим, насолоджувався авторитетом” [15,
3].

Теодор прагне піднятися за будь-яку 
ціну. Адже як і протагоністи творів Й.Рота, 
Г.М анна і Е.Толлера -  Ванцль, Дідеріх і Віль- 
гельм Дітріх Вотан -  Теодор Лозе одружу
ється з жінкою з вищого прошарку суспіль
ства лише з кар’єрних міркувань [15, 2; 14, 78;
2, 259; 24, 286]. Дрібні бюргерські рефлекси, 
марнославство і прагнення слави приводять 
його в армію право-радикальної таємної орга
нізації [22, 293]. “Всі повинні це бачити! 
Скоро він вийде зі свого безславного закутка, 
перем ож ець...” [14, 70].

Зауважмо: у романі “Павутиння” Й.Рот 
зображує драматичні події перш их років Вей- 
марської республіки -  бурхливий розвиток 
реакції та її ворожість до демократії, полі
тичні вбивства і антисемітизм. Хоча політичні 
цілі організації не називаються, проте з нею 
пов’язані політики, відомі читачеві як против
ники республіки, і це не залиш ає сумнівів у 
тому, що вони хочуть зруйнувати республіку і 
відновити монархію.

Зв’язки таємної організації в “Паву
тинні” проникають в усі верстви суспільства, 
вона підтримує контакти з генералом 
Е.Людендорфом, А.Гітлером і принцом Ген
ріхом [10, 58]. Оскільки ці контакти залиша
ються прихованими від громадськості, вони 
виглядають як реалізація (підтвердження) наз
ви роману. Образ павутиння о б ’єднує діяль
ність таємного товариства з тими організа
ціями Веймарської республіки, які обрали 
своїм розпізнавальним знаком свастику, схо
жу на стилізованого павука. Лозе, який носить 
таку нашивку [14, 8 6 ], вірить, що членством у 
таємній організації дасть йому можливість 
“смикати за невидимі нитки, на яких висять 
[...] міністри, органи влади” [14, 77] і сам стає 
павуком: “ Він розчепірив пальці в кишенях 
штанів. Він нахилив верхню частину тулуба 
вперед. Він прийняв, не знаю чи цього, позу 
павука, який чатує на жертву” [14, 94]. Як 
символ таємної ворожої сили з ’являється 
образ павука й у романі “Вірнопідданий” [2, 
201]. У антисемітському і антикатолицькому 
романі Е.Каперна “У павутинні павука-хре- 
стовика” (1921) постать пастора Алоїзія Дор- 
мановскі уособлює павука-хрестовика. Він 
доводить протагоніста до самогубства [7, 
325].

Як Д ідеріх Геслінг [2, 18] і Вільгельм 
Дітріх Вотан [24, 267] ненавидить Лозе, крім 
політичних опонентів -  “лівих”, також і
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євреїв. При цьому він не наводить ідеологічні 
аргументи, як стверджує Х.Арендт, це харак
терно для антисемітизму дрібних бюргерів, а 
посилається на своє важке економічне і со
ціальне становище [3, 79]. Протагоніст бачить 
у євреях відповідальних за його, як він вва
жає. безвихідну ситуацію  після війни: “Євреї 
були причиною його багаторічної безуспіш 
ності” [14, 8 6 ]. Так само Вільгельм Дітріх 
Вотан з комедії Е.Толлера вбачає у євреях 
винних за його невдачі [24, 260]. Думки орієн
тованого на сіонізм і соціалізм А.Цвайга [10, 
63] Й.Рот літературно оформлює у своїх стат
тях, пишучи про поширення антисемітизму 
серед бюргерів післявоєнної Німеччини, які 
втратили мораль [13, 107]. Роман “Павутин
ня” переконливо заперечує сприйняття Теодо- 
ром Лозе євреїв і розкриває його ненависть до 
них. Протагоніст роману, який сприймає 
євреїв як злочинців та вважає себе їх 
жертвою.

У своїй статті 1920 р. про антисеміт
ську ворожість Й.Рот вказує на їх ненависть 
до євреїв в основному як реакцію на спри
чинену поразкою у війні економічну і соціаль
ну руїну [16, 235], формулюючи публіцис
тично-теоретичну тезу, яку пізніше він літе
ратурно опрацьовує у романі “Павутиння”. 
Роман підтверджує важливість соціально- 
економічного чинника для виникнення анти
семітизму. проте применшує його значення, 
оскільки початок ненависті Лозе повертає 
читача до передвоєнних часів [14, 67]. Опо
відач припускає, що причини ненависті слід 
шукати у самому протагоністі. Упередження 
батька, які передалися Теодорові, живляться 
спочатку страхом конкуренції га почуттям 
заздрості Лозе до його обдарованого одно- 
класника-єврея Ґлазера [14, 6 6 ]. Цей мотив 
обдарованого однокласника, якому протаго
ніст заздрить і над яким знущається, знахо
димо також  і в романі Г.Манна: “Він, як це 
було прийнято і дозволено, завжди дражнив 
єдиного єврея, який учився в його класі, і 
раптом зважився на незвичайну витівку. З де
рев’яних підставок, якими користувались на 
уроках малювання, він змайстрував на кафед
рі хрест і примусив хлопчика стати перед ним 
на коліна” [2 , 19].

Н імеччина “готує погроми” [18, 978] -  
констатує Й.Рот навесні 1923 р. у своїй статті, 
а потім вперше літературно оформлює у 
романі “Павутиння” . Як драматична кульмі
нація подій роману оголошується 2  листо
пада: “ Коли він [Лозе. -  Т.М.] був 2-го

листопада лише засобом, не керівником, 
ланкою ланцюга, а не його початком [...], то 
він прогавив свій день” [14, 108]. Те, що у 
“Вірнопідданому” Г.М анна є небезпечною 
загрозою: “Похід на євреїв!” [2, 51], стає у 
“Павутинні” 2 листопада дійсністю -  сутичка 
між поліцією, групою Лозе і студентами -  з 
одного боку і робітників -  з іншого, вилива
ється у погром єврейського кварталу, де жили 
бідні ортодоксальні східні євреї [14, 126].

Щ е однією фігурою  роману, яка має 
своїх прототипів у “Вірнопідданому” , є жур
наліст Піск. Він дбає про публічність Лозе й 
уособлює негативний прототип журналіста, як 
редактор “Нетцигського листка” Нотгрошен у 
Г.М анна [2, 118]. Як зв ’язковий з громадсь
кістю, він бере на себе таку саму функцію, як 
журналіст Шляйм у комедії Е.Толлера [24, 
282]. Оскільки Піск боїться нападів, він носить
-  як і Шляйм -  знак національно-консерва
тивних переконань: монокль [14, 123]. Піск. 
так само як прокурор Ядассон з роману “Вір
нопідданий” [2, 96] -  як відзначав Ж.-П.Бір [4, 
39] -  має “відстовбурчене вухо” [14, 122]. Те. 
що на перший погляд здається швидше несут
тєвою деталлю, яка свідчить про професійно 
обгрунтовану готовність підслуховувати, 
позначає його в очах тих, кого він підтримує, 
як того, ким він у жодному разі не хотів бути
-  як єврея. Те ж саме бачимо і стосовно Ядас- 
сона: “Дідеріх насторожився: гість сильно 
скидався на єврея” [2 95]. Якщо Ядассон 
зважується на хірургічну операцію, щоб 
зменшити вуха: “Я маю намір привести свій 
зовнішній вигляд у відповідність зі своїми 
націоналістичними переконаннями” [2 , 317], 
то Піск намагається сховати своє відстов
бурчене вухо під капелюхом [14, 122]. Обидві 
фігури поглиблюють, таким чином, антисе
мітський образ єврея [10, 84]. Піск підтвер
джує, постійно носячи капелюх, інший анти
семітський стереотип, що євреї не вміють 
пристойно поводитись: “Казали, у крайньому 
разі, що він не вміє себе вести. Але це гово
рили і так уже” [14. 1 2 2 ].

Згодом, у другій частині роману “Паву
тиння”, з ’являється образ єврея Беньяміна 
Ленца. Він також один з тих, хто здатен по
жертвувати іншими заради власної вигоди. 
Він зраджує всіх і все, коли йому це вигідно 
[22, 295]. Фантазія автора ні в чому не по
ступається винахідливості цієї фігури. Ленц 
підробляє газетні повідомлення, документи і 
печатки, він вплутується в авантюри не за
ради ідеалів, а тільки з ненависті [9, 74].
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Кінець історії передчуває похмуре майбутнє. 
Роман містить глибокий аналіз характеру 
злочинців і симпатиків націонал-соціалізму. 
У часописах з’являється прізвище Гітлер, і 
автор вже на початку 1920-х років передбачає, 
що ця лю дина може становити небезпеку. 
У своєму творі Й.'Рот описує не “справжнє” 
майбутнє, а “можливе майбутнє”, письменник 
був чудовим спостерігачем і передбачив його. 
Це передбачення письменника насправді пох
муре, проте, як відомо, справжній націонал- 
соціалізм перевершив його.

Отже, у романі Й.Рота “Павутиння” зна
ходимо алюзії -  натяки на загальновідомі 
історичні чи літературні факти, заздалегідь 
обдумані відсилання читача до певних сюже
тів чи образів світової літератури. Ми вважа
ємо, що письменник розраховував на те, що 
читач знатиме джерело алюзії, розшифровува
тиме її значення, спираючись на свої попе
редні знання. Адже в алю зії наявна миттєва 
спонука до асоціації з тим чи іншим мотивом 
джерела, хоча зв’язок переважно не розгорну
тий. Алюзії роману Й.Рота “Павутиння” від
силають нас до комедії Е.Толлера “Звільнений 
Вотан”, трагедії А .Цвайґа “Покликання 
Семаеля”, раннього оповідання Й.Рота “Зраз
ковий учень”, вірша В. фон Ґете “Вечірня 
пісня”, новели “Зразковий учень” австрійської 
письменниці М. фон Ебнер-Ешенбах і анти- 
католицького роману Е.Каперна “У павутинні 
павука-хрестовика” . Проте найбільше пара
лелей міститься у романі Г.М анна “ Вірнопід
даний”, який вважається “ класичним” прикла
дом критики німецького суспільства вільгель- 
мінівської доби, зокрема вірнопідданства 
бюргерства.
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В статье исследуется интертекстуальная основа творчества классика австрийской 
литературьі XX века Йозефа Рота. Обосновьівается тезис, что в его романе “Паутина" содержатся 
аллюзии с комедиями Е.Толлера “Освобожденньїй Вотан", трагедии А.Цвейга ‘‘Призвание Семаеля", 
раннегорассказа Й.Рота "Образцовьійученик", стихотворения Й.фон Гете "Вечерняя песня", новелльї 
“Образцовьій ученик" М. фон Збнер-Зшенбах и романа З.Каперна "В паутине паука-крестовика". 
Утверждается, что больше всего параллелей содержится в романе Г.Манна “Верноподданньїй". 
Доказано, что роман “Паутина" являєшся примером писательской критики немецкого общества, в 
частности вгрноподданичества бюргерства.

Ключевьіе слова: персонификация, протагонист, наратор, верноподданничество, Теодор Лозе, 
Дидерих Гаслипг, Йозеф Рот, Германия.
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РЕ Ц Е П Ц ІЯ  У К РА ЇН С Ь К О Ї М Е Л О Д РА М И  П О Ч А Т К У  X X  С Т О Л ІТ ТЯ

Об'єктом статті є мелодраматичні твори Антона Крушельницького. У центр дослідницької 
уваги потрапили знакові атрибути його мелодрам, основні мотиви, особливості поетики його творів.

Ключові слова: мелодрама, жанр, фабула, символізм, лейтмотив, мотив.

У Х У ІІ-Х У ІП  століттях, у часі станов- джували висловлювання персонажів. Тільки з
лення жанру мелодрами, останній відводили середини позаминулого віку цей пошеп
місце поряд із оперою. Століттям пізніше тер- почали використовувати на означення підви-
міном “мелодрама” стали називати драматич- дів європейської драми. Характерними риса-
ні твори, в яких пісні та мелодії супрово- ми мелодраматичних творів, як зазначають
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автори “Літературознавчого словника-довід- 
ника”, є: “відверта морально-дидактична тен
денція, гостра інтрига, гіперболізоване зобра
ження пристрастей (“сльозливість”), прямолі
нійний поділ героїв на “добрих” і “ злих” [ 1 1 , 
435].

Об’єктом наш ої розвідки обрано україн
ські мелодрами початку XX століття. Дослі
дженням історико-теоретичних проблем 
функціонування цього жанру займалися такі 
літературознавці, як Н.Кузякіна -  “Нариси 
української радянської драматургії. 4 .2  (1935— 
1960)” (1963); В .Ф ролов -  “Судьбьі жанров 
драматургии” (1979); В.Працьовитий -  “Укра
їнська драматургія 20-30-х років XX століття. 
Ж анрова модифікація” (2001); С.Хороб -  
“Українська модерна драма кінця XIX -  по
чатку XX століть (Неоромантизм, символізм, 
експресіонізм)” (2002); Н .М алютіна -  “Укра
їнська драматургія кінця XIX -  початку XX 
століття: аспекти родо-жанрової динаміки” 
(2006); Л.Залеська-Онишкевич -  “Текст і гра 
(Українська модерна драма)” (2009) тощо.

Висловлювання Е.Золя -  “Кожного ра
зу, коли мелодрама має успіх, знаходяться 
критики, які говорять: «Що ж! Ви бачите, ме
лодрама не вмерла». Звичайно, вона не вмерла 
і не може вмерти” [ 1 0 , 1 1 ] -  стало поштовхом 
до нашого зацікавлення та до бажання про
аналізувати твори зазначеного жанру.

Так, В.Фролов вичленовує мелодраму 
як один із рівноправних складників у парадиг
мі основних класичних структуроутворюючих 
жанрів: трагедії, комедії, драми та трагіко
медії. Літературознавець зазначає, що жанр 
мелодрами мало вивчений, а відтак, усупереч 
деяким висловлюванням теоретиків драми XX 
століття, позиціонує з тим, що варто усунути 
несправедливе ставлення до цієї форми літе
ратури. Науковець заперечує визначення 
мелодрами як синтетичного ж анру  (виділен
ня В.Фролова. -  З.Р.), який начебто не здат
ний відтворювати соціально-філософський 
зміст. На думку В.Фролова, це -  “жанр народ
ний, захоплюючий, який зображає просту 
лю дину в еім’ї, у найближчих родинних сто
сунках, у пристрастях «домашніх» і громадян
ських, у протиріччях, які належать багатьом 
людям землі, відповідно до їхніх переживань, 
бід, радощів, до їхніх моральних проблем” 
[24, 365]. Учений переконаний: у кожному 
народному мистецтві формувався свій націо
нальний тип мелодрами. То ж  розвиваючи 
думку про її народність, В.Фролов акцентує 
увагу на тісних зв ’язках народної мелодрами з

“європейським світобаченням”: “Сюжети бра
лись із однієї «комори» -  з народних легенд 
чи народних романів, розповсюджених в 
Англії чи Франції"” [24, 369].

Український літературознавець М .Воро
ний, розглядаючи європейську мелодраму 
початку XX століття, відзначає її “показний 
бік”, експресивність, відсутність складної 
психології героїв, а також когерентне вкрап
лення побутового елемента в схему розвитку 
життєвих подій. Як показують дослідження 
науковця, вітчизняні драматурги, на відміну 
від французьких і російських, вдалися до 
більш спрощеного варіанту жанру, що розгля
дається: “ ...зменш или ефекти (принаймні в 
кількості); звичайно фабулу перенесли в сфе
ру народно-побутову та залишили в основі 
п ’єси моральну ідею” [2, 133]. До низки тво
рів, у яких вперше постали вищезгадані риси, 
зараховує М .Вороний ранні драми М.Кропив- 
ницького.

Сучасна дослідниця Н.М алютіна фіксує 
помітний поступ у розвитку українських мело
драм “порубіжної доби”, який убачає саме в 
“психологізації драматичної діі”  [12, 95]. 
Передовсім із творів зазначеного жанру науко
вець виокремлює п ’єси М.Кропивницького, 
І.Франка, В.Винниченка, почасти Л.Яновської.

У нашій розвідці спробуємо про
ілюструвати на конкретних прикладах, а саме 
на драмах А.Крушельницького, тези істориків 
і теоретиків драматургії, що стосуються 
“психологізації драматичної діі” , виокрем
лення спільних рис, які вказуватимуть на 
контамінаційні факти єдності літератур, а 
також на існування індивідуального націо
нального типу української мелодрами. Тож 
має цілковиту рацію О.Білецький, коли про
пагує обов’язкове “визначення місця, яке зай
має кожна окрема слов’янська література в 
загальному процесі, а також визначення інди
відуальних особливостей тієї чи іншої літе
ратури” [1 ,9].

Серед низки п ’єс, в основу яких покла
дено “моральну ідею ” на побутовому тлі, 
цікавими для розгляду є такі мелодрами, як 
“Тривога” й “Артистка” А.Крушельницького. 
З біографії письменника дізнаємося, що зга
дані його мелодрами мали по дві редакції: 
“Тривога” (1904, 1910 р.р.), “А ртистка” (1901, 
1920 рр.). Ознайомившись із фондом наукової 
бібліотеки АНУ ім. В.Стефаника у Львові, 
переконалися, що “Артистка” існує у двох 
редакціях, але, на жаль, віднайшли тільки 
другу редакцію “Тривоги”, надруковану 1910

352

Зоряна Родчин. Рецепція української мелодрами початку XX ст.

року за сприяння Спілки українського учи
тельства.

Передовсім зауважимо, що когерентно- 
синтезуючими рисами зазначених драматич
них творів, на нашу думку, є:

а) лейтмотив “чесності з собою ”;
б) вічний сю жет про маленьку людину 

на тлі побуту;
в) інтрига в основі побудови п ’єси, яка 

відзначається складністю та напруженістю дії;
г) право на життя як внутрішній мотив

драм;
ґ) чоловік і дружина як центральні пер

сонажі п ’єси, квінтесенцією якої постає тема 
любовного трикутника: “він/вона/хтось ін
ший” [26, 334];

д) “новій ж інці” як центральному 
суб’єктові аналізу белетристики початку XX 
століття “потрібні любов, повага, правильна 
с ім ’я або свобода” [21, 85].

е) композиційна організація твору -  три 
дії, сюжетна побудова за зразком діалектної 
тріади: теза/антитеза/синтез, невелика кіль
кість персонажів.

Так, драма на 3 д ії А.Крушельницького 
“Тривога” (у назві чітко помітно “наскрізний 
елемент, який виражає основну думку” [25, 
56]) практично позбавлена подієвого руху та 
побудована на інтризі. У часі відродження 
мелодрами М .М етерлінк одним із перших 
увів необхідну формулу для існування п ’єс 
досліджуваного жанру. Драматург поставив 
як вимогу, що щасливі чи нещасливі події 
повинні відбуватись у “тісній кімнаті навколо 
столу чи поблизу каміна”. “Обмеження пер
сонажів тісними домаш німи стінами” [26, 
302] підмітив і С.Хороб (наприклад, у драмі 
В.Винниченка “Закон”). Та, розширюючи діа
пазон дослідження, науковець відстоює таку 
тезу: “новий герой нової драми приречений 
воювати з приятелями, навіть рідними, не 
маючи ні передиху, ні, зрештою, надії на що
найменший успіх” [26, 305].

В епіцентрі твору А.Крушельницького 
“Тривога” -  лю бовний трикутник: молоде по
дружжя Верхів (Олена та Іван) і М ихайло 
Щ ербатий, закоханий із дитинства в героїню. 
Драматург, як і значна частина його колег- 
сучасників, поряд із любовною інтригою, ста
вить проблему вибору між особистим і гро
мадським. Свій творчий задум автор утілює за 
допомогою таких мотивів.

1. М от ив брехні, який, на нашу думку, 
трансформується у Іе ііт о ііх  “чесності з со
б о ю ” (від нім. -  основна думка, тема, що про

ходить через твір або наукову працю і під
креслює головну ідею [2 0 , 388].

Концепцію “чесності з собою”, яка при
сутня в драматичних творах “М етепГо”, 
“Брехня” , “Закон”, “М іж двох сил” та інших, 
запропонував в однойменному романі укра
їнський письменник В.Винниченко. В її осно
ву митець заклав рецепцію деформації катего
рії моральності, гостре відчуття дисгармонії 
між ідеалами суспільства й окремого індивіда, 
а також шляхи та способи її подолання. За 
провідне мотто концепції В.Винниченка мож
на вважати тезу Ж .-П.Сартра: “Людина ство
рює себе сама. Вона не створена попередньо й 
творить себе, вибираючи мораль” [16, 340]. 
Персонажі А.Круш ельницького теж прагнуть 
зробити оптимальний вибір.

Зазначений лейтмотив присутній пере
довсім в описі стосунків подружжя Олени й 
Івана Верхів, між якими немає цілковитої 
відвертості. Перед читачем постає класичний 
приклад сім ’ї, на якій лежить “вавилонське 
прокляття” (за А.Гейне), яке “заважає взаєм
ному розумінню і зумовлює вічну фатумну 
самотність чоловіка та жінки, з ’єднаних в 
одну пару” [21, 97]. Реципієнт помічає, що 
непорозуміння спричинені насамперед гро
мадською роботою героя. Стосовно молодої 
жінки, то головним підгрунтям розладів із чо
ловіком є її незаангажованість у суспільне 
життя, а також  збережені у глибинах душі за
лишки ніжності та прихильності до друга 
дитинства М ихайла Щ ербатого. Його локація 
поряд, у сусідньому покої, вносить резонанс у 
стосунки подружжя.

Принцип “чесності з собою” постав 
детонатором до “вибуху” різних псевдотеорій 
початку XX століття, із поміж яких немож
ливо не згадати ідею Ф .Ніцше про ідеал “над
лю дини”, яка керується власною моральністю. 
“Заглиблю ю чись у психофізіологію шлюбу, 
автор виводить на перший план етичні та 
моральні проблеми подружжя, які є “водночас 
художнім втіленням проблем глобальних” 
[19, 23].

Вищ еокреслений лейтмотив “набирає 
обертів” і в епізоді, коли одна з дійових осіб 
прийшла просити Верха посприяти її при
значенню на посаду в банк. Задля досягнення 
мети, Ковалівна готова завести з Іваном лю 
бовну інтригу, при цьому цілковито не зва
жаючи на його подружній стан. Згідно з мо
ральними переконаннями героя такі стосунки 
не мають шансу на існування. Водночас, не 
бажаючи йти на компроміс із сумлінням, він
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аргументує дружині доцільність власної 
присутності на засіданні, де обговорю вати
муть кандидатуру Ковалівни, проти яко ї вва
жає за обов’язок виступити. Таким чином, 
відсуваючи особисте життя персонажа на дру
гий план, автор “розвертає” свого “героя 
обличчям до громадськості” [6 , 26].

Верх. Я кинув брехні визов в очі... Я 
признаю роботу -  не словом, не криком -  ді
лом! [9, 44].

У часі суперечки з чоловіком, якій як 
типовому елементу мелодрами літературозна
вець Наталя М алютіна надає визначення “діа- 
лог-непорозуміння”, бо відбувається “зіш тов
хування двох лю дей із несумісним типом 
мислення” [12, 176], Олена завуальовано пові
домляє про свої тривоги. Героїня переконана: 
нещастя неминуче, оскільки передчуває влас
ну “неготовність” вистояти перед спокусами 
Щ ербатого. За задумом А.Крушельницького, 
систематична фіксація і глобалізація на пи
таннях моралі та духовності повинні викли
кати в реципієнта скерування підсвідомого до 
дій, які постануть необхідною передумовою 
майбутнього збереження української нації. Як 
зазначає сучасний дослідник Д.Наливайко, в 
українців спрацьовує “систематичний контроль 
передусім особистої моральності” [14, 149].

Подальший розгляд мотивів допоможе 
розкрити рецепцію лейтмотиву п ’єси. Так, су- 
против героя благанням дружини актуалізує 
“дилему модерної людини, яка бажає пов’я
зати свої суспільні й особисті принципи і 
діяти щиро” [6 , ЗО] (адже Іван запрошував 
Оленку піти з ним на зібрання) та зумовлює 
виникнення наступного мотиву: 2 . мот иву  
“істеричної поведінки персонаж а”. М іркує
мо: головна героїня підпадає під вплив тен
дерного страху, панічного страху самотності. 
Жінку не полишає думка, що саме через гро
мадську роботу Іван більше не кохає її й 
узагалі може покинути. Вірогідно, страх, який 
“породжує пізніше психологічну проблему -  
підлість” [4, 17], недостатня увага з боку чо
ловіка та нав’язлива любов друга дитинства 
викликають в Олени суперечливу поведінку, 
яка, зрештою, трансформується у прояви істе
рії, виражені надмірною сльозливістю, спаз
мами, судорогами (подано в ремарках).

Олена. (В ідтручує Івана). Йди геть! Не 
доторкайся до мене!

Верх. (Махнув рукою). Мені се вже не 
першина. (Цілує ж інку в волосся, вона відт ру
чує його). Бувай здорова! (Виходить наліво).

О лена. (Глянула за ним. плаче сильніше, 
нарешті після хвилини, коли мигнув їй перед 
вікном  -  попала в спазматичний плач і кину
лася на софу) [9, 45].

Пояснення таких дій молодої жінки 
знаходимо у З.Фройда: “ Із конфлікту між по
требою  любові та протидією заперечення... 
знаходиться вихід у хворобу” [22, 33].

Закоханий друг М ихайло теж “сповзає” 
в істерію, хоч, на нашу думку, він радше 
лю бить “саму пристрасть, а не предмет” [15,
74]. Проживаючи поряд, він спостерігає що
денні непорозуміння між Верхами, які вно
сять дисонанс у душу персонажа. У його під
свідомому витіснене бажання володіти 
Оленою “продовжувало існувати і чекало 
тільки першої можливості, щоб зробитись 
активним” [23, 360]. Життя М ихайла у стані 
фрустрації сприяє виникненню “тенденції 
рятувати кохану”. То ж, як свідок істеричного 
нападу Олени, Щ ербатий біжить її втішати, 
що врешті-решт приводить героїв до гріха 
перелюбу.

Щ ербатий. (До краю зворушений, гла
дить її по чолі, волоссі, по лиці -  говорить 
ніж ним голосом). Оленко! Серце! Дорога 
моя! Ну, тихо! Тихо вже раз! Успокійся! Хіба 
ж ти хочеш в своєму риданні замкнути весь 
мій біль, усю розпуку мого горя, усю трагедію 
мого життя? [9, 46-47].

Душу Івана Верха також ятрять вну
трішні потрясіння. Герой вражений звісткою, 
що друг заподіяв собі смерть. Тлумачення 
вчинку Щ ербатого знаходимо у суто “спе
ціальному австрійському феномені”, адже 
події відбуваються на території Австро-Угор
щини. Серцевиною зазначеного феномену до
слідник Оксана Забужко вважає “культ смерті 
чи втечу у смерть” [5, 6 6 ]. А З.Фройд пояснює 
це так: “У складних випадках психоневрозу як 
хворобливі симптоми проявляються часом 
заподіяння собі тілесних ушкоджень, і само
губство як результат психічного конфлікту 
ніколи не можна усувати з переліку ризиків” 
[23,273].

Іван намагається дошукатися до правди, 
яка стає вельми неприємною: його дружина 
має народити дитину від Щ ербатого. Саме ду
шевні терзання з цього приводу виокремлю
ють уміло створений “особливий психологіч
ний стан героя, що свідчить про драматизацію 
мелодраматичної ді'ї” [18, 60].

3. М отив права на ж иття. Внаслідок 
очевидних пертурбацій постають риторичні 
запитання: чи матиме право на життя спільна
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дитина Михайла й Олени та чи має право на 
буття “у брехні” сім ’я Верхів? Адже, як зазна
чає Ф.Ніцше, “визнати брехню за умову 
існування -  це, звісно, ризикований спосіб чи
нити опір звичному відчуттю вартості речей, а 
філософія, яка на таке зважується, вже саме цим 
ставить себе по той бік добра і х іа” [ 15, 4].

4. М отив непот рібної ж ертви  “проро
стає”, на нашу думку, з попередніх мотивів. 
М ихайло Щ ербатий, який “страждає жадобою 
правди” [18, 60], боїться, щоб Іван не спіймав 
їх іп Гга§апіі (італ. -  на гарячому) і тому здій
снює суїцид як розплату за гріховні стосунки 
з Оленою. Реципієнт одразу шукає відповідь 
на запитання: навіщо була потрібна така жерт
ва? Самогубство Щ ербатого тільки “підвело 
Олену під ризик” остаточного розкриття пере
любу. Поміж тим, хвороблива потреба героїні 
в любові теж постала підгрунтям непотрібної 
жертви, на яку прирекла Олена своє подружнє 
життя з Верхом. Розв’язка мелодрами, зреш 
тою, як і більшості п ’єс такого плану, вияви
лася цілком неочікуваною: “Адже те, що хотів 
один, зустріло перешкоду з боку будь-якого 
іншого, і в остаточному результаті прояви
лося дещо таке, чого ніхто не хотів” [17, 44].

Завершуючи розгляд п’єси “Тривога”, 
зауважимо, що відродження мелодрами на по
чатку XX століття постало на часі, оскільки, 
на переконання відомого поета О.Блока, то
дішній театральній публіці потрібне було 
“міщанське жалісливе життя на сцені або 
характери, хоч би найбільш витончені, але все 
ж таки ті, що напрочуд скидаються на її 
власний: безвольні, слабкі люди, керовані ма
ленькою долею, приречені на маленьку 
смерть, люди, що терзаю ться від маленького 
коханн я...” [27, 118].

Вищеперелічені лейтмотив і мотиви 
ввів А .Круш ельницький й у близьку за ідей
но-естетичним принципом п ’єсу “Артистка” . 
Відзначаючи схожість драм, які розгляда
ються у межах мелодраматичного жанру, ціл
ком погоджуємось із дослідником А.Козло- 
вим, що ці твори “ подібні найголовнішими 
елементами їх змісту і форми, бо вони вини
кають і формуються, як правило, в одних і тих 
самих або подібних конкретних суспільно- 
історичних умовах, на основі одних і тих 
самих чи подібних світоглядно-методологіч
них засад” [7,19].

Ф абула “А ртистки” розкривається в то
му, що службовець Остап одружується з жін
кою, чужою  для себе та свого, передовсім 
родинного, оточення. Драма має дві редакції

(1901, 1920 р.р.). У ранній сюжет простий: 
одруження героя із артисткою  призводить до 
смертельної хвороби матері героя. Цю тра
гедію Остап приймає надто близько до серця, 
вважаючи себе винним у смерті найріднішої 
людини. Проте на тлі спільного горя батько 
пробачає нерозважному синові його вчинок і 
благословляє шлюб.

Наступна редакція п ’єси є складнішою 
та більш довершеною, оскільки на розсуд чи
тача деміург представляє центральну колізію, 
а саме: “протистояння сильної індивідуаль
ності вже омертвілим законам та цінностям 
суспільства” [13, 7]. Колізія, за Гегелем, -  “це 
така зміна гармонійного стану, який у свою 
чергу повинен бути зміненим” [3, 222-223]. 
На думку вченого, це субстанція, яка постійно 
перебуває в розвитку, шуканнях, трансфор
мації. їй притаманний пошук аж до власного 
зникнення, оскільки вона “потребує вирішен
ня” [3, 243]. Глобалізація теми на психологіч
ному рівні зумовила зміни: у драмі збільшено 
кількість дійових осіб, а також вражає автор
ське доопрацювання характеру головної ге
роїні. Вона “переверш ує чоловіка-партнера 
своєю драматичною активністю ” [13, 59], крім 
того, її образ є більш досконалим, ніж образ- 
характер героїні “Тривоги” .

Одразу з перших сцен у реципієнта ви
никає амбівалентне сприйняття інформації 
щодо одруження головних героїв, оскільки 
більша частина персонажів п’єси водночас 
сумує і радіє через цю подію. Акторська “ро
дина” ставиться до вирішального кроку своєї 
вихованки із застереженням: чи справді вона 
стане щасливою у шлюбі? З уст Ольги -  го
ловної героїні -  дізнаємося, що прийшла вона 
в театр у чотирнадцятирічному віці. Відпо
відно, сцена для неї -  життя. Проте героїня 
вирішує полишити цей суєтний акторський 
світ заради “домаш нього вогнища”, щоб “за
знати найбільшого щ астя, яке судилося жінці 
й матері” [8 , 12]. Крізь всезагагтьне “підне
сення” акторів проступає невеселий настрій, 
оскільки трупа втрачає добру артистку та, 
зрештою, і душевного друга. Дехто з акторів 
плаче, немов над покійницею, що вже само 
собою читається як застереження від якогось 
нещастя.

С лід  зазначити, що для драматургії по
чатку X X століття характерний поступовий 
перехід від “міметичного” принципу зобра
ження дійсності до “моделюючого -  зна
кового -  символічного” [18, 9]. Тож цілком 
“у дусі часу” А .Круш ельницький використо
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вує в “Артистці” чималий арсенал символів і 
антиципацій. Центральні персонажі мають 
імена: Ольга, Остап і Михайло. Проте прі
звища у них відсутні, що вичленовує авторсь
ку підказку типовості ситуації українського 
суспільства. Всім іншим присвоєно суто за
гальні назви -  поет, різьбяр, батько, старий 
актор, дівчина та інші.

Впадають у вічі діонісизми (незібра- 
ність і розсіяність) Ольги й О стапа у день 
вінчання. Вона -  зворушена прощанням із 
своєю акторською родиною, він -  непевний, 
неспокійний, чекає чиїхось відвідин, якогось 
листа. Обидвоє, окрилені лю бов’ю, мріють 
про рай. Водночас перебувають у передчутті 
лиха: згадалася минулорічна осінь, горіх так 
само скидав листя. Героям не “йдуть із го
лови” ті два страшні дні, коли могли розлу
читись. Спогад про осінь, згадану двічі, вже 
насторожує, адже це пряма вказівка на траге
дійний модус, тобто, на знищення, на смерть 
(у цьому випадку смерть кохання).

У часі відвідин поета та різьбяра (друзів 
театральної трупи) спостерігаємо, що Ольга 
для людей свого оточення була “сонцем”, 
“перлиною”. Митці якоюсь мірою вважають 
Остапа злодієм, злочинцем, який прирікає мо
лоду жінку на філістерське життя. То ж  на 
спомин головній героїні дарують статуетку -  
п міні-постать, яка символізуватиме “поезію, 
музу, грізне теш еп їо 11.

Поет до Остапа. Ти вважай, -  ще більш 
ти, ніж пані, -  щоб статуя оця не знищилась. 
Я заклинаю в неї духа твоєї дружини -  ту пое
тичну душу. Коли б розсипалась ця статуя -  
завмре душа, що втілюється в цей мент у цю 
постать [8 , 32].

Відчутна у драмі також актуалізація 
елементів некласичного адюльтеру: заздріс- 
ник-третій -  приятель Остапа, якому “дуже 
жалко пані, оскільки вельми тривожиться її 
щастям” [8 , 53]. На таку запопадливу пове
дінку людини, за З.Фройдом, мають вплив 
“догми доброчинності” [23, 115]. Друг уважає 
за обов’язок застерегти Ольгу не робити не
обачний вчинок і полишити Остапа, бо той, з 
його слів, -  егоїст. Як бачимо, вкотре зустрі
чаємо образ доброзичливця, який “співчуває 
та хоче допомогти” закоханим (дія І, дія III).

Символічним є приїзд напередодні він
чання батька, який хоче повернути блудного 
сина додому. Він дорікає Остапові, що шлюб 
із артисткою  -  причина смертельної хвороби 
матері. Професією артистки на початок XX 
століття займалися непересічні, виняткові

жінки. У зв ’язку з цим Леся Українка зазна
чала, що “життя в цьому аспекті випередило 
літературу. В ньому раніше ніж у літературі 
виробилася думка, як варто ставитись до жі
нок артистичної діяльності” [21, 79]. У супе
речці “батько/син” укотре постає концепт 
“чесності з собою ”: на вазі протиріч зна
ходиться душ а Остапа, яку розкроюють синів
ський обов’язок і дане Ользі слово. Головний 
персонаж віддає перевагу коханій людині. 
О стап. Ви думаєте, що честь можна болотом 
обкидати, ногами стоптати? Ні, тату. Немає 
речі святіш ої за честь! Перед богом не при
сягав? У мене тільки честь свята і берегти її 
буду до краю. Вона одна пережиє людину. 
Ім’я добре, чисте, неспоганене ім ’я. Я честю 
клявся, батьку. Честю -  не богом! [8 , 51].

У другій дії реципієнт знайомиться з 
життям подружжя після шлюбу. Драматург 
підносить до рівня магістральної проблему 
співіснування “творчого поривання та жит
тєвої втоми” [13, 8 ]. Остап постійно перебуває 
без настрою, надто пригноблений і роздра
тований. Роздуми над тим, що його одружен
ня призвело до смерті найдорожчої людини 
(матері), отруюють героєві життя. Складаєть
ся враження, що він боронив своє щастя до 
вінчання, а одружившись, заспокоївся. Тобто, 
здолавши випробовування, “зняв маску, чим 
довів справжній статус героя мелодрами” [ 1 2 ,
174].

Спілкування між коханими відсутнє, 
немає “спільних точок зіткнення та перепле
тення” інтересів. Реальність Ользі взагалі ви
дається абсурдною, бо життя для неї “пред
ставлене як беззмістовне. Людина прибита 
таким усвідомленням про себе та інших. 
Людина не може зовсім утекти від ситуації, в 
якій вона перебуває, але коли вона свідомо 
сприймає правду і трагічні елементи тієї си
туації, тоді людина себе освободжує тим, що 
свідомо шукає себе і вирішує діяти, щоб 
змінити ситуацію, св іт ...” [6 , 25].

Стосовно цього І.Кочерга зазначав: 
“Для героя драматичного твору треба ство
рити найбільш несприятливі умови, обмежити 
його і в просторі, і в часі, бо лише тоді він 
найяскравіше розкриє свій характер і, голов
не, змушений буде взяти те чи інше рішення” 
[27, 176]. Героїня, ізольована від середовища, 
“проходить стадію самоаналізу та вільного 
вибору” [6 , 26]. У неї визріває бажання піти, 
щоб повернути собі право на життя, на творчу 
реалізацію. Як бачимо, твір наповнений екзи- 
стенційним змістом, і саме це “відповідає
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тенденції психологізації нової драми” [ 1 2 , 
155].

Рушієм для подальш их дій героїні по
стало авторське використання жанрових еле
ментів казки як помітної ознаки драматичних 
творів перш ої чверті XX століття. Ольга зі 
старим актором починає вигадувати історію 
“лісової царівни, доньки цариці гір і царя 
лісів”, яка на благання “ царевича піль і нив, 
сина царя долів і цариці низин” [8 , 116] зій
шла в долину, куди її доля кликала. Проте там 
чекали на неї кайдани неволі. Розмірковуючи 
над таланом царівни, героїня “Артистки” пе
реконується, що для того, аби співати “вольні 
пісні”, негайно потрібно залишити цей дім і 
Остапа.

Аналізований епізод створює враження, 
що перед нами постає “ кліше добре зробленої 
п ’єси” [18, 54], оскільки немає динаміки, 
лише монолог-рішення персонажа. Літерату
рознавець І.Денисюк надає такому монологові 
дефініцію “внутрішнього монологу, близького 
до потоку свідомості” або “маячення, за якого 
уривки якихось асоціацій виринають із гли
бини підсвідомості” [4, 92]. Таким чином, 
завдяки короткочасному делірію з фрагмен
тарними ілюзіями і галюцинаціями в Ольги 
відбувається розвінчання Га1а то г§ ап ’и щодо 
“щ асливого” шлюбу з Остапом (ім ’я Остап 
означає щасливий. -  З.Р .).

Поряд із зазначеним лейтмотивом вио
кремлюємо й інші мотиви, пов’язані з висвіт
ленням тем дисгармонії спільного життя, 
втрати мрій, нездійсненності “самореалізації 
особистості через “чесне” існування за 
власневиробленим моральним законом” [13, 
59], а також невтілення ідеї творчого покли
кання (з боку героїні). Відтак, на розсуд гля
дача “ проступає яскрава високодуховна, інте
лектуально-вольова і творча особистість, 
котра... зазнає зневаги” [26, 114], передовсім 
коханої людини. Твір “Артистка” А.Крушель- 
ницького захоплю є “бунтом людського духу”, 
“зойком-криком” . У конфлікт драм такого ти
пу, на думку Степана Хороба, доцільно 
вкраплено “формування нових духовних і ду
шевних якостей лю дини і їх спротив (“зудар”) 
старій агресивній суспільній системі та ста
рим традиціям моралі” [26, 330].

Насильницьки насаджувана опіка до
рослих, рушієм якої є “шаблон щастя”, також 
входить до переліку мотивів аналізованої 
мелодрами. Характерною ілюстрацією цього 
мотиву є епізод, коли батько наголошує на то
му, що мати Остапа не була світською, не

знала життя, а він був їй (виділення наше. -
З.Р.) учителем. Б ат ь к о . Я сказав: біле й вона 
повірила. А нехай скажу: чорне і вона пові
рить. І нам було добре. Її сліпа віра в мої 
слова, у мої вчинки, сліпе прив’язання до ме
не -  ось де секрет нашого щастя [8 , 46].

Наведений приклад зробив свою спра
ву: кинута зернинка проросла. Адже “з лю д
ської душі не можна витравити того, що най
більше і завжди лю били робити пращури” [15, 
164]. У характері О стапа відзначаємо прояви 
“реверсії”  в ставленні до дружини, за яким він 
уже через тиждень після шлюбу вказує Ользі 
на її права та обов’язки, при цьому намага
ючись побудувати сімейне життя за форму
лою свого батька. Таким чином, цим повідом
ленням автор хотів підкреслити важливість 
проблеми емансипації -  однієї з найпопу- 
лярніших у творах світової літератури почат
ку XX століття. Крім того, на ідейно-тематич
ному зрізі постають такі спільні для україн
ської та загальноєвропейської літератури 
проблеми, як проблема батьків і дітей, проб
лема інстинкту самозбереження (за Ф.Ніцше, 
“рушійної сили органічної істоти” [15, 19]), 
проблема відмінності у ставленні персонажів 
до життя.

“Себестворення героя, який весь час 
формує власну особистість шляхом щирого і 
вільного вибору” [13, 6 6 ], постало вперше як 
архізавдання у драмах Генріка Ібсена “Ляль
ковий будинок” (1879), “Ворог народу” 
(1882), “Росмерсгольм” (1886). П ’єса ж із 
творчою особистістю  як центральним персо
нажем являється близькою за ідейно-тема
тичним спрямуванням і сюжетними перипе- 
тіями до славнозвісної оперети композитора 
Імре Кальмана “Королева чардашу” (дослівно 
з нім. -  “Княгиня чардашу”) (1915), а також 
до не менш відомого роману-трагедії Олек
сандра Дю ма (сина) “Д ама з камеліями” 
(1848). В ідтак акцентуємо: драматург під
силює другу редакцію драми “Артистка” на 
інтертекстуальному рівні, типовому для пост
модернізму. Запозичення фабул із відомих 
творів світової літератури зустрічаємо надалі 
в драмах Ігоря Костецького, Валерія Шевчука 
та інших.

Таким чином, із наведених прикладів 
бачимо, що українська мелодрама формува
лася і під впливом надбань західної літерату
ри. Стосовно цього слушно висловлюється на
уковець Л ариса Залеська-Онишкевич: “їй 
(українській драмі. -  З.Р.) не були чужі проб
леми, які турбували західну спільноту, а
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рівночасно українські автори порушували і 
специфічні українські проблеми, на які вони 
хотіли звернути увагу" [6 , 22-23],

Аналіз розглянутих вище п ’єс переко
нує, що в ранніх драмах А.Крушельницького
-  “Тривога” й “Артистка” -  талановито вті
лено мелодраматичну сю жетну канву. Слід 
також зазначити, що мелодрама на початку 
X X  століття постала на часі як руйнівник 
класичної трагедії та як жанр масової куль
тури. Релевантним уважаємо розгляд у того
часних мелодраматичних п ’єсах мотивів, які 
хвилювали суспільство. Тож цілковиту, на 
нашу думку, слушність мають автори науко
вого дослідження “Від модерну до авангарду: 
жанрово-стильова парадигма української 
драматургії першої третини X X  століття” 
(2009), які стверджують, що є всі підстави 
вважати мелодраму національним жанром 
української драми.

Додамо лише, що навіть у цьому позір
но “легковажному жанрі” вітчизняні автори 
зберегли традиційну для всієї української 
літератури рису -  історично зумовлену за- 
ангажованість у соціальну та національну 
проблематику. І хоч інколи ця “закоріненість” 
у злободенний ідейно-змістовий “грунт” 
ускладнювала “проростання” різноманітних 
формально-естетичних новацій в українсь
кому літературному процесі, все ж саме вона 
стала водночас запорукою своєрідності, 
оригінальності та значущості нашого красно- 
письменства у порівнянні з іншими націо
нальними літературами.

1. Білецький О /. Українська література серед 
інших літератур світу / О. І. Білецький // 
Білецький О. І. Зібр. праць : у 5 т. -  К. : 
Наукова думка, 1965. -  Т. 2. (Українська літе
ратура XIX -  початку XX століття). -  С. 5-49.

2. Вороний М. К. Театр і драма : зб. статей /
М. К. Вороний. -К . : Мистецтво, 1989.-40 с.

3. Гегель Г.-В.-Ф. Зстетика : в 4 т. / Г.-В.-Ф. Ге- 
гель ; [пер. под ред. с предисл. М. Лифшица]. -  
М. : Искусство, 1968. - Т .  1. -  1968. -  312 с.

4. Денисюк І. О. Розвиток української малої прози 
XIX -  поч. ХХ*ст. / 1. О. Денисюк. -  К. : Вища 
школа, 1981. -216  с.

5. Забужко О. Філософія української ідеї та 
європейський контекст : франковий період /
О. Забужко. -  К . : Основи, 1993. -  124 с.

6 . Залеська-Онишкевич Л. М. Л. Текст і гра. 
Модерна українська драма / Л. М. Л. Залеська- 
Онишкевич. -  Л . : Літопис, 2009. -  472 с.

7. Козпов А. В. Українська дожовтнева драма
тургія: еволюція жанрів : навч. посібник для 
вузів / А. В. Козлов. -  К. : Вища школа, 1991. -  
199 с.

358

8 . Крушельницький А. Артистка. Драма в трьох 
діях / А. Крушельницький. -  2-ге вид. , змін. -  
К. ; Відень ; Л. : Наклад Літературного 
інституту, 1920. -  1 22  с.

9. Крушельницький А. Тривога : драма в трьох 
діях / А. Крушельницький. -  Коломия : Наклад 
вид. спілки українського учительства, 1910. -  
48 с. -  (Учительський альманах; рік 1910).

10.Кузякіна Н. Б. Нариси української радянської 
драматургії / Н. Б. Кузякіна. -  К. : Радянський 
письменник, 1963. -  Ч. 2. (1935-1960). -  232 с.

11. Літературознавчий словник-довідник / за ред. 
Р. Т. Гром’яка, Ю. Т. Коваліва, В. І. Теремка. -  
К .: ВЦ “Академія”, 2006. -  752 с. (Иоіа Ьепе).

\2.Малютіна Н. Українська драматургія кінця
XIX -  початку XX століття: аспекти родо- 
жанрової динаміки / Н. Малютіна. -  Одеса : 
Астроспринт, 2006. -  350 с.

13. Матющенко А. Час героя : українська драма
тургія першої третини XX століття / А. Ма
тющенко. -  К. : ПЦ “Фоліант”, 2004. -  124 с.

14. Начивайко Д. Спільність і своєрідність 
українська література в контексті європейсь
кого літературного процесу / Д. Наливайко. -  
К. : Дніпро, 1988. -  393 с.

15.Ніциіе Ф. По той бік добра і зла (Прелюдія до 
філософії майбутнього. Генеалогія моралі) / 
Ф. Ніцше ; [пер. з нім. А. Онишко]. -  Л. : 
Літопис, 2002. -  320 с.

16.Сартр Ж.-П. Зкзистенциализм -  зто гумма- 
низм. Сумерки богов / Ж.-П. Сартр. -  М. 
Политиздат, 1990. -  398 с.

17.Сахновский-Панкеев В. Драма. Конфликт. Ком- 
позиция. Сценическая жизнь / В. Сахновский- 
Панкеев. -  Л. : Издательство, 1969. -  239 с.

18.Свербілова Т. Від модерну до авангарду : 
жанрово-стильова парадигма української 
драматургії першої третини XX століття / 
Т. Свербілова, Н. Малютіна, Л. Скорина ; за 
заг. ред. Л. Скорини. -  Черкаси, 2009. -  598 с.

19. Семак О. І. Драматургія діаспори першої поло
вини XX століття: система конфліктів і 
характерів : дис. ... канд. філол. наук. / О. І. Се
мак. -  Івано-Франківськ, 2009. -  226 с.

20.Словник іншомовних слів / [за ред. О. С. Мель- 
ничука та ін.] -  К. : Головна редакція Україн
ської Радянської Енциклопедії АН УРСР, 1975. -  
775 с.

21 .Новьіе перспективи и старьіе тени (“Новая 
женщина западноевропейской беллетристики”) 
Леся Українка : зібр. творів : у 12 т. -  К. : 
Наукова думка, 1975. -  1977. -  Т. 8 . -  С. 76- 
100.

22. Фрейд 3. Очерки по психологи сексуальности /
3. Фрейд ; [пер. с нем. М. В. Вульфа ; с пред. 
проф. И. Д. Ермакова]. -  М. ; Пг. Гос. изд-во, 
1923. -  188 с. -  (Психол. и психоаналит. б-ка; 
Вьіп. VIII).

23. Фрейд 3. Психология бессознательного : сб. 
произвед. / 3. Фрейд ; сост., науч. ред., авт.

вступ, ст. М. Г. Ярошевский. -  М. : Просве- 
щение, 1989.-448 с.

24. Фролов В. В. Судьбьі жанров драматургии. 
Анализьі драматургических жанров в России
XX века / В. В. Фролов. -  М. : Советский 
писатель, 1979! -4 2 3  с.

25. Фролова К. П. Субстанції незримої вогонь... : 
про поетику художньої творчості : літературно- 
критичний нарис і  К. П. Фролова. -  К. : 
Дніпро, 1983. — 134 с.

26.Хороб С. І. Українська модерна драма кінця
XIX -  початку XX століть. (Неоромантизм, 
символізм, експресіонізм) / С. І. Хороб. -  
Івано-Франківськ : Плай, 2002. -4 1 4  с.

27. Хрестоматія з теорії драми: особливості
драматичного мистецтва ХІХ-ХХ століть і  
[упоряд. Нестеровський П. П]. -  К.
Мистецтво, 1988. -2 2 4  с.

28. Режим доступу : ЬПр://ти.\уікіресііа.ог&'ууікі/.

Обьектом статьи являются мелодраматические произведения Антона Круиіельницкого. В центр 
исследовательского внимания попали знаковьіе атрибути его мелодрам, основние мотиви, особенности 
позтики сочинений.

Ключевьіе слова: мелодрама, жанр, фабула, символизм, лейтмотив, мотив.

ТИе оЬ]есі о/іків агіісіе ів Іке теїос/гапгав ЬуАпііп КгизИеІпуізку. Тке теїосігата іпсіісаііхе аіігіЬиШ, 
таіп тої IV ех, роеіісз ресиїіагіїіез аге іп іке сепіге о/ікіх гезеагск мюгк.

Кеу нюгііх: теїосігата, §епге, ріоі, хутЬоІізт, Іеіітоіі/, тоїі/.

УДК 821.161.2  
Б Б К 8 3 .3  (4 Укр) 6

Тетяна М узика

О Б РА З-С И М В О Л  РА Ю  В О Д Н О Й М Е Н Н О М У  РО М А Н І В А С И Л Я  БАРКИ

У статті розглядається образ-символ раю як один із ключових у  романі Василя Барки. 
Простежено шляхи реалізації цього символу у  творі, його трансформацію та різноманітні модифікації. 
Проаналізовано авторську модель тоталітарного суспільства. Особлива увага у  статті звернена на 
антитезу "світ реально існуючий — світ уявний, бажаний”.

Ключові слова: символ, рай, модель тоталітарного суспічьства, Василь Барка.

Дослідження творчості письменника 
Василя Барки визначається символічною при
родою творчого доробку і пов’язане із особли
востями художнього мислення митця. Хоча на 
сьогодні дослідницький інтерес до творчої 
спадщини Василя Барки значно зростає, досі 
не маємо цілісного огляду символічного на
повнення його творчості, зокрема романісти
ки. Так, якщо деякі дослідники письменниць
кої долі Василя Барки у своїх розвідках і 
намагались виокремити окремі символи як 
домінантні у творчому надбанні “велета укра
їнської д іаспори”, то це стосувалося більшою 
чи менш ою мірою символіки саме поетичних 
творів митця -  ранніх збірок (Р.Мовчан), 
“Океану” (Т.Головань, О.М аланій); до проб
леми символіки з метою повнішого дослі
дження того чи іншого аспекту прозової твор
чості письменника свого часу звертались 
В.Пушко, Ю .М ариненко та  ін. Ми ж пропо
нуємо аналіз символічного аспекту одного із 
найвідоміших романів Василя Барки -  “Рай”, 
зокрема образу-символу “раю ” -  ключового
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для усього твору. М ета наш ої розвідки поля
гає у дослідженні шляхів репрезентації цього 
символу у романі, аналізі його різноманітних 
трансформацій.

На перший погляд, в аналізованому ро
мані йдеться про побудову нової держави, ра
зом із якою  повинна з ’явитися можливість 
кращого життя, ствердження людського духу. 
Та Барка показує перед нашими очима таку 
державу, у якій “інтереси нового суспільства 
стоять так високо, що ніяка ж ертва ради  
них, навіть розірвання найінтимніиіих з в ’я з
ків, не мож е бути надто великою  ”, Ю .М ари
ненко, називаю чи світ, змальований Баркою, 
словами одного із героїв роману “осяяним і 
свіжим”, влучно підкреслює, що “в назві са
мого роману волієш бачити лише іронію: мов
ляв, комуністичний рай...” [6 , 2 ].

Недаремно роман Барки “Рай” сучасні 
дослідники української літератури ставлять в 
один ряд із творами У .Самчука (“М арія”), 
Т.Осьмачки (“Ротонда душ огубців”, “План до 
двору”), І. Багряного (“Сад Гетсиманський”,
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“Тигролови”), п ’єсами М .Куліша, новелісти
кою М .Хвильового, Г.Косинки. Адже саме 
когорта цих художників слова відкриває 
страшні картини тоталітарного режиму, анти
українську політику російсько-більш овицької 
диктатури.

В.Барка в романі “Рай” широко охоп
лює й реалістично змальовує побудову нового 
суспільного ладу, створення “райського” жит
тя на новій землі іншою, новою владою. Як 
стверджує одна із дослідників прозового до
робку Василя Барки В.Пушко, у романі “Рай” 
автор розкриває “справжній стан радянського 
суспільства”, тут “спростовується міф про 
нього як про земний рай” [7, 4]. Так уже на 
перших сторінках твору бачимо одну зі спроб 
сучасного уряду знищ ити “пережитки рево
люціонізму” . Під перервані звуки оркестрової 
музики зрізають найстаріший дуб у парку. 
Цей “казковий сторук  ” стає для Василя Барки 
символом “предковічного права на зем лю ”, 
уособленням надбання столітньої української 
історії, незгасимої пам ’яті нашого народу. 
Письменник відразу ж розкриває символіку 
дерева через яскраве протиставлення: "Серед 
божевілля реж иму, обвіяного чадом ненавис
ницької науки, серед насильства та злого глу
м у стоїть, зеленіє старезний свідок волі і 
слави запорізького лицарст ва ”,

Цікаво й те, що символ цього предковіч
ного дуба розкривається Баркою у двох іпо
стасях. Він мислиться перш за все у широ
кому контексті національної ідеї -  як символ 
національної пам’яті, духовності, набутків 
минулого. І водночас його символіка розкри
вається на індивідуально-особистісному рівні: 
дерево стає символом знайденого кохання між 
Ольгою Білолан та Олександром Ястрябом, 
які активно шукають шляхів утечі з цього хао
су, не бажаючи вірити у те, що їм нав’язують 
(“революційні хірурги заклинають вірити, що 
ми, райські м еш канці”) .  За такими, як Ольга і 
Олександр, -  надія на майбутнє, вони єдині, 
немов світло в кінці тунелю, у них є “свій 
рай”.

У романі “Рай” передовсім гнівно ви
кривається політика владних структур рай
ського краю, що вирішують банальні питання, 
займаються абсолютно непотрібними справа
ми (нестача ганчірок, зубні болі), такими, пи
ше Барка, “бід яких нормальній лю дині мож на  
очманіти за десять хви ли н”. І недаремно 
автор приділяє цим дріб’язковим ситуаціям 
стільки часу, детально описуючи вирішеня 
“нагальних” справ, адже їм і схожим у такому

суспільстві -  найбільша увага. Урядові засі
дання перетворюються на нудні маразматичні 
напосідання на психіку лю дини, намагання 
будь-яким чином перетворити їх на безвід
мовні й вічнопрацюючі машини службового 
апарату. Однак правота партії непохитна, а 
дії, пов’язані з політичною програмою, що 
грунтується на побудові нового політичного 
режиму, -  по-справжньому реакційні й кате
горичні: “Весь організм треба розрізат и на 
частини і зш ити наново на основі раціональ
ного т яну ”.

Для Василя Барки образ-символ раю -  
це не лише опис загального стану суспільства 
того часу, це й конкретні образи, ситуації, 
змалювання яких “спрацьовує” також  на сим
волічне зображення життя у раю  тоталітар
ного пекла. Відразу натрапляємо на перший 
опис суспільного ладу -  гадюшник, як називає 
його автор, -  “пивна, в якій товклися день і 
ніч ненависники тверезости". Однак це єдине 
місце, де, за визначенням Ю .Ш ереха, “гово
риться деколи правду, але теж  сповнене най
нятих вух” [8 , 195]. Саме так живе, на думку 
автора, досить велика кількість людей: одні 
втікають від світу шляхом вічної і безкінечної 
самотності, другі -  через заглиблення у щось 
відірване від світу цього (напр. книги, ми
стецтво), інші -  зануренням у власні почуття, 
кохання, ще інші -  через власноручне окоза
милювання з допомогою спиртного. Настіль
ки огидний і жахливий опис пануючої атмо
сфери у цьому вмістилищі забуття і всесвіт
ньої апатії: "сморід якось органічно з ’єдну
вався з гамором, криком, ревом  і прокляттям. 
Раз-у-раз починалася штурханина, переро
стала в мордокалічення... ”

У цьому місці постає образ козака Бор- 
зоконя, який втілює проблему історичного 
минулого України; колишній козак, що провів 
сотні боїв за визволення рідної землі є худож
нім відображенням забутих, марно вигубле
них синів і дочок рідної землі, він -  немовби 
місток між усіма славними епохами минулого 
України. У болоті “соціалістичного раю” він 
зайвий, навіть небезпечний, тому й цей гни
лий закуток у пивній, наче твань, засмоктує 
його.

Для автора рай -  це загальна абстракція, 
опис всеіснуючого стилю життя, але водночас
-  це світ конкретної особи, модель особистої 
світобудови, часом до болю примітивної, зов
сім не такої, яка розкриває справжній харак
тер райського ж иття на Україні. Т ак на пара
доксі будує Барка сприймання раю  і Дмитром
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Макоробовим. Для М итьки Україна -  це 
ковбаса, сало, пироги, дівчата, овочеві сади 
навколо хат, річки з карасями та “прокляті 
хахли”; саме вони створю ю ть для нього ілю
зію “розкішного раю”, в який будь-що прагне 
потрапити Митька.

і кожен з героїв твору сприймає цей світ 
по-своєму. Таким чином, тут вимальовується 
протиставлення “рай існуючий -  рай уявний, 
бажаний” . Символіку “світу намислимого, ба
жаного” Барка у романі "Рай” розкриває у ще 
одній парадигмі раю -  “світ, що існує в 
серці” . Так, передовсім письменник спросто
вує думку про те, що людство назавжди і 
безповоротно втратило свій едем на землі, 
насправді він існує, однак не кожен його ба
чить, досягти його може лише сильний духом 
та чистий серцем. Найсильніший, за Баркою, 
"той. хт о знищить зло в собі самому: той 
переступить поріг земного р а ю ”. Отож все 
насправді залежить від самої людини, стану її 
душі та бажань.

І чи не найяскравіше показує автор “рай” 
через сприйняття його головним героєм -  
Антоном Никандровичем Споданейком. Уже 
перші деталі опису цієї людини, його способу 
життя й мислення наводять на думку, що перед 
нами ніхто інший, як сам Василь Барка, який 
намагається матеріалізувати перед читачем 
спогади про Краснодарський край.

Одним із засобів створення нового 
"раю ” на радянській землі, за ствердженнями 
її ревних прихильників, є заснування нової 
держави -  з абсолютно новими порядками, за
конами й правилами, при чому для всіх 
обов’язковими. По-своєму сприймає цей тип 
державного устрою Антон Никандрович: його 
уява поволі вимальовує образ країни, яка 
“виступає в вигляді велетенського пса, що 
бігає по двору і обню хує кож ного громадя
нина. як  мурав  я. -  обню хує його почуття, 
думки, одежу, олівці, папери, шукаючи. чи не 
чути якого-небудь «антисобачого» запаху? ”

І схоже, що ніколи у цій новоствореній 
державі не панувати законам демократії, 
законами морального співіснування людей за 
Божими приписами. Барка очима Антона Ни- 
кандровича бачить страждання лю дської ду
ші, і куди не поглянеш, у якій сфері життя не 
опинишся, якого механізму не торкнешся, 
усюди -  вбивство лю дського організму. Зма
льовуючи побудову нової держави, письмен
ник вказує, що це -  ніщо інше, як глибока 
прірва, темний біологічний хаос, схожий “на 
замулену всесвітню калабаню, куди людина,

обплутана нитками свято-ненависного світо
гляду, зсувається день-у-день і відчуває, що 
нема ніякого порятунку

“Райське” суспільство твору Барки -  це 
суспільство, у якому карають людей лише за 
те, що вони мислять інакше, ніж дозволено 
(''мусиш  думати згідно з інст рукціями”), де 
абсолютно нівелюється лю дська особистість, 
гнівно придушуються будь-які спроби 
самоствердження, саморозвитку, “ інакодуман- 
ня” (Стануть перед людиною з револьвером: 
"думай (...) думай, що буття визначає свідо

міст ь! Думаєш, чи ні? Відхиляєшся від 
істини?! Так ось т о б і!” Стріляють і кри
чать: "ми -  найдемократ ичніш і ”!).

Антон Никанрович прогнозує знелюд- 
нення більшості країн, втрату національної 
самобутності, розвал Церкви, абсолютне спу
стошення. “П равду проголошують смертним  
гріхом, брехню чеснотою блаженних. Спра
ведливість, сумління, щирість, дружба, вір
ність, лю бов і всі доброчинності людські за
тамовуються, як  ворож і людству, Отце- 
вбивство, матеровбивство, братовбивство, 
сестровбивство, діт овбивство ст ає подви
гом і винагородж ується орденами. Ідея вза
ємознищення лю дей стає основою філософії. 
М илосердя карається довічним у в ’язненням  
Крадіж ка вводиться, як  громадський обов я- 
зо к ”. Такою є модель тоталітарного суспіль
ства, райську назву якому намагаються дати.

З іронічно-сатиричним настроєм, опису
ючи райський устрій, називає автор “сміш
ними сценами” будні у в’язниці, де мучаться 
сотні й тисячі невинних, навіки засуджених 
людей. При цьому мимоволі напрошується 
думка про своєрідну паралель із колами пекла 
“Божественної комедії” Данте. Сам Василь 
Барка вказує на те, що у Данте “головна ді
йова особа... мандрівник тойсвітністю, -  спо
стерігає душі мерців, що катуються в адщині, 
спокутуються у чистилищі, чи блаженствують 
у раю ” [цит. за: 1, 96]. Так і подібно у романі 
“Рай” своєрідним ешафотом смерті рухаються 
в’язні щоранку до вбиральні, поспішають, бо 
мусять встигнути до початку трудового дня. 
Старців вивозять в моря -  на консерви для 
соціалізму; водія, за те, що в автомобільній 
аварії пошкодив машину, (“бо на залізо 
звернув”), аби не вбити дітей з дитсадка, -  
судитимуть за шкідництво ( "їм, гадам, маш и
на дорожча, н іж м а чи ш ва ”).

Уява А нтона Никандровича малює 
образ коня (символ державності): “перед очи
ма тваринки почеплена табличка з написом:
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"ідея” і з образом шаньки, повної в івса”. С а
ме образ коня, що “летит ь до краю безодні, 
давлячи і калічачи ст річних”, символізує втра
ту національної ідеї, духовної самобутності 
гноблених народів. Відсутність усього мо
рального породжує невиліковну хворобу 
душевного стану соціуму, яка більше й біль
ше прогресуючи, забирає життя за життям.

Як доказ цього -  недуга головного героя 
твору, Антона Никандровича. У нього -  див
ний “рід бож евілля”, шо виникає “від того, 
що людина з суцільним характером і надзви
чайною силою самоосуду примушена, під 
загрозою смерти. десятиліттями говорити і 
думати наперекір своєму переконанню

Особливого символічного навантаження 
картині всезагального страждання додають 
символи трьох годинників Споданейка, на
завжди ним втрачених. Після неодноразової 
крадіжки улюблених годинників навіть Антон 
Никандрович стає обережний, підозрілий: 
“навіть на тротуарі, коли лю ди вільно розм и
нались, ідучи одні одним назустріч, він т ри
мався близько до паркана або стіни  -  подалі 
від зл а ”. Людина в цьому суспільстві втрачає 
й довіру до людей -  назавжди й безповоротно, 
так, ніби щось матеріальне; люди поступово 
стають одні для одних джерелом безмежного 
зла.

І серед такої атмосфери людина ми
моволі опиняється ніби у якомусь безчасів’ї, 
складається враження, ніби час зупинився, 
завмер і поволі задихається у цьому божевіль
ному світі. У такі хвилини найбільшого від
чаю для Антона Никандровича ‘‘означення 
часу спинялось”, недаремно автор наголошує 
на важливому значенні годинників, адже без 
них автор залишається заблуканий у найваж
ливішому вимірі свого життя.

У криваве жертвоприношення перетво
рюється зібрання, присвячене викладацькій 
діяльності головного героя. Професора Спо
данейка звинувачують у свідомій злочинній 
діяльності -  антинауковій роботі в універси
теті. Йому приписують і створення “махрово- 
рекреаційної” концепції літературного проце
су, і неправильне трактування розвитку літе
ратури. Особливий гнів викликає теорія Анто
на Никандровича стосовно розвитку давньої 
літератури.

Упродовж роману' автор постійно 
акцентує на проблемі істинності в житті. 
Адже радянський режим ніколи не дозволить 
розвиватися українській культурі, завжди 
придушуватиме щонайменші прояви вільно

думства, вияви любові до рідного краю, його 
життя, бо все це так чи інакше сповнене 
протесту проти реакційних дій правлячого ре
жиму. І тисячі думок рояться в голові Антона 
Никандровича під час прилюдного допиту, 
катування душі, розп'ятті її на вівтарі правди
вості та істинності: “За віщ о ж  пересліду
вання?.. Знаю, за віщо: за правду'., за одну 
скориночку істини, що я насмілився зберегти 
<...>. Проблема істини стає визначальним, 
ключовим символом усієї письменницької 
творчості Василя Барки.

Особливому розкриттю символіки раю 
в романі сприяють біблійні символи-архе- 
типи, такі як Розп’яття, Голгота, образи Хри
ста, Марії.

Як відомо, К.Г.Ю нг поділяв символи- 
архетипи на “природні” та “ культурні”, вказу
ючи на те, що це колективні образи, які, прой
шовши шлях свідомого розвитку, служать для 
вираження вихідних положень, вічних істин 
людства, “ головні символічні фігури будь- 
якої релігії завжди виражають певну мораль
ну установку” [цит. за: 5, 6 8 ]. Так і в ана
лізованому нами романі вказані біблійні сим
воли, спрямовані на відтворення основної, 
ключової ідеї, у контексті роману вони дійсно 
“зберігають риси первинної нумізності 
(сакральності)” [4, 49].

Ю .Барабаш в одному зі своїх дослі
джень говорить про глибокий містицизм тво
рів Василя Барки, зокрема вказує на “сакраль
ний сенс числа три” , який визначає як струк
туру, так і семантику Барчиної творчості”, 
передовсім на рівні світовідчуття, світосприй
мання. У Барки це світовідчуття “ виразно і 
недвозначно містичне від початку і до кінця, 
всеохопно, бо переймає геть усі шари і скла
дові його внутрішнього світу” [1, 97]; “віль
ним від кількісного мислення”, всуціль “релі
гійно-містичним”, “глибоко індивідуальним” 
називає роман “Рай” і Ю .Ш ерех [8 , 193]. 
Дійсно, саме таких вимірів набуває художнє 
мислення автора в романі завдяки названим 
образам-архетипам.

Образ Голготи, “гори наш ого земного 
страстотерпництва”, автор розкриває саме 
через призму символічного навантаження, 
закладеного в число три. Так, незважаючи на 
усталений погляд на лю дську душу (“ангел- 
демон”), “Рай” пропонує принципово нове по
трактування: Голгота, цей “безсмертний сим
вол”, уособлю є три основні складники душі 
(напевно, українців того часу): “той, що його 
втілює Син: Б о ж и й ”, “той, що представляє

362

Тетяна Музика. Образ-символ раю в однойменному романі Василя Барки

грішник, схильний до каяття ” і "той, що йо
го представляє нерозкаянний грішник, зат я
тий в своїй ж орстокості, цинічний і нахаб
ний Таким чином, такі головні компо
ненти значення символу Голгота, як “випро
бування”. “муки”, “страждання” [5, 80] на
бувають у контексті роману якісно нової се
мантики. Так бачимо суто авторське, оригі
нальне трактування біблійного архетипу.

Символіка числа “три” у романі набуває 
справді особливого символічного смислу 
( три М арії приходять до замученого Спаси
теля. три М арії приходять до його труни "), 
адже ця потрійність разом із іншими атрибу
тами організовує цілісну картину Барчиного 
райського (істинного) світу.

Особливо символічною у творі є атмо
сфера на міському кладовищі. Вона й накла
дається на світосприйняття Споданейка, і 
власне дозволяє говорити про вже згадуваний 
виразний, всеохопний містицизм досліджува
ного роману. “Настрій відречення від усього, 
що заполонило землю ” панує над кладовищем 
і передається глибокою символікою: пообла
мувані розп’яття, бронзові мармурові статуї з 
крилами, янголи на надгробних каменях. 
Особливо -  образ душі, висічений з білого 
мармуру, яку Атон Никандрович називає 
“безжурною ”, "неземною ”; саме цей образ 
стає символом нетлінності, вічності, відірва
ності від буденної суєти, вона витає там у 
голубих високостях, де і знаходиться справ
жній рай. І про нього, наголошує Барка, слід 
пам’ятати. А по той бік кордону між життям і 
смертю стоїть Розп’яття, -  “символ страждан
ня і смерті для спасіння лю дства”, саме шлях 
до Бога, за Баркою, -  шлях до вічного раю.

У своєму есе “ Прозріння сліпонаро- 
дженого” Василь Барка пише: “Сьогодні, по
дібно до сліпонародженого, весь рід лю дсь
кий на іспиті перед своїм творцем. Чує Його 
слова з Євангелії і повинен дати відповідь. 
Або підкоритись фарисеям і відійти від світла 
віри, або, бачачи чудесний світ, повний бла
годаті, сказати: «Вірую, Господи!» В цьому 
стані також і У країна” [2, 60]. Розкриття 
реального життя у романі “ Рай” здійснюється 
Баркою через антитезу “світ бажаний -  світ 
реальний”. У романі попри викриття негатив
них сторін існуючого ладу, утверджується 
ідея, яку можна з  певністю назвати ключовою
-  в с е  у ц ь о м у  с в і т і ,  з а  Б а р к о ю ,  м и с л и т ь с я  

ч е р е з  Б о ж е  п р о в и д і н н я .  Поряд із декадент
ськими настроями у творі знову і знову зву
чать життєствердні, гуманістичні ноти. Д ов

колишній світ попри весь негатив, посіяний 
правлячими верхівками, — “любий та гарний; 
такий, що заспівати або заплакати хочет ься , 
як дивлюсь на нього  ”,

У романі митець порушує проблему 
гуманності як одного із чинників правильно 
побудованого суспільства, в якому все у світі 
відбувається за Божими заповідями, Господ
німи законами; Бог -  наріжний камінь всього, 
це джерело усього, цей вічний рушій світу 
каже нам жити й радіти сонцю та небу, 
шанувати природу, лю бити ближнього. І тіль
ки віра в Божу ласку, надія на спасіння -  
єдине, що може врятувати людство на його 
земному шляху.

Симптоматично, що поряд із Божим 
провидінням ставить Барка й проблему твор
чості митця: “Помимо Біблії нема вершини до 
творчости. Це вершина мислення” . Кожен 
автор, який береться творити має, за Баркою, 
стати передусім на вершині духовності, під
нятись над глибинними надрами землі, досяг
нути повної свободи духу, позбутись суєт
ності цього життя. Недостатньо мати, пише 
Барка, дипломи про здобуту освіту: освіче
ність полягає зовсім не в університетському 
дипломі, “ а у вмінні бачити великі істини, в 
розумінні св. Павла -  істини Божого по
мислу”.

Однак становище християнської віри, її 
місця в суспільстві розкриває у творі промо
вистий і категоричний підпис картини крає
знавчого музею: "Наука, що напежить наро
дові, викурує релігію  з її останнього приста
новища -  н е б а ”. Таким чином, райське життя 
соціуму у романі будується за (!) абсолютно 
а н т и р е л і г і й н и м и  принципами.

Хоча у творі вся поетикально-образна 
система спрямованна на засудження антигу- 
манної радянської влади, а голос автора лунає 
гнівною інвективою суспільства, збудованого 
на сатанинських принципах, все ж у романі 
“Рай” Василь Барка робить оптимістичний 
прогноз щасливого життя людини, він вірить 
у торжество світу Божого закону над світом 
“революційних хірургів”. Недаремно Ю.Ма- 
риненко відносить цей роман до творів, які “з 
яскраво вираженою домінантою непідробного 
оптимізму, внутрішні закони якого зумовлю
ють одне: добро неодмінно перемагає зло, 
світло -  тем ряву” [6 , 4]. Це дійсно твір, у яко
му “показано вперше душу підрадянського 
українця, і виявляється ця душ а релігійна” [8 , 
193].
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Отож рай, про який говорить у своєму 
однойменному романі Василь Барка, -  той, 
який будується у внутріш ньому світі людини, 
у кожному з нас втілена одна із трьох іпо
стасей Голготи, і лише нам вибирати за зако
нами якого із пропонованих едемів житимемо. 
Головне у цьому -  віра, наріжним каменем 
якої виступає “споконвічне джерело духової 
сили”; вірить Барка й у прийдешнє Царство 
Боже на землі, у життя за новими світлими 
гуманними законами. .

Таким чином, в аналізованому романі 
Василя Барки образ-символ раю виступає 
одним із найважливіших в ідейно-естетичній, 
композиційній та художньо-образній струк
турах твору. Визначальну роль у розкритті 
концепції “райського краю ”, творенні пись
менником моделі тоталітарного суспільства 
відіграють різноманітні архетипні символи, 
особливо глибокою, смислово навантаженою 
є біблійна символіка. Автор доповнює роз
криття символу раю крізь призму світо
сприйняття як головного героя, а також 
інших, не менш важливих персонажів. Цей 
символ знаходить свою реалізацію у антитезі 
“світ уявний -  світ реальний”, стає ключовим 
у романі й трансформується в основу “релі-

гійно-містичної” моделі світобудови Василя
Барки.
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Я РО С Л А ВА  Л ЕС ІВА

У статті досліджено християнсько-релігійні мотиви та образи, характерні для творчості 
З.Красівського і Я.Лесіва. Пошук власного шляху в площині визнання Абсолюту зумовлює благовісний 
євангельський тон значної частини їх поезії. Особливо очевидніш є молитовний характер лірики 
о. Ярослава Лгсіва. Єдність національної ідеї з християнською стала нерозривною в поетичному 
мисленні З.Красівського і Я.Лесіва.

Ключові слова: мотив, образ, релігійне мислення, християнська образність, жанр молитви.
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Художнє слово завжди служило і слу
жить будотворчою матерією у “воздвиженні” 
храму душі. Слово — мистецьке, естетично 
оформлене й організоване — було для людини 
засобом звернення до Божественного Начала. 
Власне, синтез нового і традиційного у твор
чості Зеновія Красівського та Ярослава Лесіва 
народжується значною  мірою завдяки христи
янському насвітленню.

Так вірші Я.Лесіва -  мовби образки, які 
носять на шиї, щоби зберегти віру. Природа, 
птахи як Божі вісники, на котрих лежить печать 
Господньої ласки, стають символами-архе- 
типами в сюжетній канві його лірики. Бог -  си
ничка, Бог -  ластівка, Бог -  горобець, які присі
ли на тюремні фати. Бог додає сил, любить, 
прощає, підтримує всіх Своїм милосердям:

І  ще одне Різдво сльозою відхололо, 
Снігами замело вікно дитинства мого. 
Ш кребеться гола віть 
В м оє вікно чи в душу.
Вино замерзло в чорний лід.
Я к випити цю чашу, друж е?  [15].
Ці рядки народились у тюрмі, коли в 

молитвах і спогадах Ярослав Лесів на самоті 
провів різдвяні дні 1986 року. То були, на 
жаль, не єдині такі свята в його житті, позна
чені самотністю. П оет рветься з-за грат на 
волю, у світ, до Х ристової криниці: 

Церква-писанка здалека 
Запитає, що надбав.
Удовицям у  вінку  
Із Х рист ової криниці -  
Віри тятиву дзвінку [11, 23].
Згадка про церкву, яка здатна оновити 

душу людини, є в поезії “В ітражі” іншого пое- 
та-дисидента, сучасника о. Ярослава Лесіва -  
Ігоря Калинця: “Я  вийш ов з церкви -  /  і засяв /  
тисячолітнім ореолом "  [4, 33]. У цьому кон
тексті, простеживши стан релігійного христи
янського почуття Калинцевого ліричного ге
роя, Б.Криса стверджує, що “воно стає чимраз 
стриманішим, сягаю чи межі духовних і фізич
них випробувань. У  таку мить з гірким поди
вом І.Калинець помічає, як знову і знову 
справджується написане -  старозавітні й но
возавітні цитати, ремінісценції, алюзії 
найглибше поруш ую ть те, що відбувається з 
ним, з його рідними, друзями, загалом з людь
ми і зі світом” [7, 40].

Щось подібне можна сказати і про 
о. Ярослава Лесіва, чия релігійна поезія від
новлювала розірвану християнську традицію 
в українській літературі. “Після розгону нео
класицизму -  славного «п’ятірного грона» -

українська духова (релігійна) поезія, -  на 
думку Т.Салиги, -  могла повторитися тільки у 
вільному світі. Скажімо, вірші Р.Купчин- 
ського, О .Лятуринської, Н.Лівипької-Холод- 
ної, Т.М азуренко, Б.-І.Антонича, Є.М аланюка 
та інших перекривали неможливість появи 
аналогічної поезії у совєтському світі” [ 1 2 , 
106]. У тоталітарний період віру в Бога мето
дично гасили та нищили. Отець Я.Лесів сві
домо протистояв цьому і своєю діяльністю 
активно відроджував Українську Греко-Като- 
лицьку Церкву. Тема релігії в поезії Ярослава 
Лесіва є також своєрідним протестом проти 
войовничого атеїзму в радянській Україні. 
Проте його вірші не видають конфесійної 
приналежності автора. Погляд поета набагато 
ширший за конфесійний, він є, власне, уні
версально-християнським. О б’єкт поетичної 
рефлексії Я.Лесіва -  надземне практикування 
Любові як Божого знаку вічності та свободи. 
Душ а ліричного героя усвідомлює себе мовби 
пилинкою з Господнього поля:

М ов пилинка в сонячнім промінні,
Легка, світла, наче неземна -  
Так душа м оя в часи прозріння 
Яснокрило в небо порина.
Благословенна мит ь! Немає 
Бажань, ні мук, ані тривог,
І  тільки лет  в яснім  безкраї,
Лиш мить і вічність.
Я  і Бог [11, 40].
У читача народжується світле чуття 

благодаті пережитого. “Благословенна мить” 
набуває медитативного сенсу. Очевидним є 
посилення молитовного характеру лірики 
о. Ярослава Л есіва та наближення вірша до 
канону церковної поезії. Пошук власного 
шляху в площині визнання Абсолюту зумов
лю є благовісний євангельський тон значної 
частини його поезії:

Тіло у  сні, душ а  
З ока спливає сльозою.
Тікає у  світ, як  лоша,
Д о  неба, до водопою  [11, 44].

Або:
Крім Бога,
Кому розказат и  
Про біль,
Ареш т ант ський наш біль [11, 50].

Або:
Від нект ару  
Важ кою бдж олою  
По променю  золотому 
Д уш ею  злечу голубою  
Д о  сонця
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Д о  Бога 
Д одом у  [11,61].

Я.Лесів був глибоко релігійним поетом. 
Християнська релігія леж ала в основі його 
світогляду, життєвої поведінки та більшості 
вчинків. А єдність національної ідеї з христи
янською стала нерозривною в тих життєвих 
обставинах. “Дивно це життя устроєне: я в 
однаковій мірі молюся Богу як за свою сво
боду, так і за свою смерть, -  зізнавався він в 
одному з листів. -  Вибач мені, люба, але це не 
відчай, а моя нинішня екзистенція... Здається, 
що то не дерева ронять червоне листя, а моє 
серце скапує кров’ю: Чиясь ізгорблена фігура 
/  Бреде в осінньому вогні, /  То від Христа  
назад Іюда /  Несе свій гріх /  Усепрощаючій 
Землі [17]” .

В українській літературі кінця XIX -  
початку XX ст. особливого напруження набу
ває сюжетна антитеза “М есія-Ю да”. Мабуть, 
сама історія, переповнена зрадою і лицемір
ством, впливає на такий тематичний вибір 
письменників. Своїм художнім словом вони 
прагнуть пояснити цей світ, збагнути людську 
сутність, суспільний антагонізм. На думку 
сучасного дослідника В.Антофійчука, “кожна 
історична епоха «вдосконалює свого Юду», 
«вишколює» його [ 1 , 1 0 0 ]” .

На прикладі поезій Зеновія Красівсь- 
кого бачимо, що тема Ю диного зрадництва 
залишалась актуальною в нашій літературі й у 
другій половині XX ст. Цю тему розроблено 
щонайменше у трьох творах поета: “Ю да”, 
“Сава Чалий” і “Месія” . Сю жетна лінія поезії 
“Юда” розкриває традиційну євангельську 
історію. У поезії “Сава Чалий” релігійні інто
нування накладаються на конкретний соціум і 
конкретних людей:

- Д е  Ю да лукавий! Змія підколодна!..
...Карайте! Я  більше не мож у!
Винюсь! [6 , 108].
Як бачимо, поетові-борцеві справедлива 

помста імпонує більше, ніж наука терпимості 
й очікування спасіння.

Художнє інтерпретування образу Месії 
має дуже давню традицію. Зеновій Красів- 
ський у поезії “Месія” для контрастного пока
зу образу Христа згадує про Юду: "Цілунок 
зміїний продаж ного Ю ди ...” [6 , 92]. Апелю
вання до біблійного матеріалу було зумовлене 
як міцною християнською вірою самого авто
ра, так і суголоссям обставин національної 
історії. І Зеновій Красівський, і Ярослав Лесів 
були переконані в тому, що тільки Христова 
віра приведе людину до спасіння, до свободи:

-  О Бож е! Прости мій народ! Не карай! 
Вони безталанні не знають, що чинять, 
їх  душі споганив ворож ий нагай, 
їх  розум і дух у  неволі покинув [6 , 93].

Поет Лесів укладав світовий Гімн 
Добру, Любові, Богові. Інколи ліричний герой 
його віршів так прагнув злитися з довколиш
нім світом, що шкодував, чому не народився 
деревом чи лелекою, по-доброму заздрив їм: 
Як би колом стати, чи кутом, що ріж е вітер, 
/  Чи окличним знаком над собою височіти. /  
Чи лелекою стояти на ст арій дідівській 
стрісі? /  Ні, тополею над шляхом хочу  
майоріти  [17].

Залюблений у рідну природу, ліричний 
герой не дає спокою ні собі, ні сумлінню 
інших, спонукаючи до співпереживання зі 
своїм світом:

Здається, все уж е забуте -  
То лиш дрібна якась деталь,
Тоді до дерева край шляху 
Я  одинокого іду,
І під крило йому, як  птаху.
Залізу й, м ов дитина, ж ду...
Коли почне в ’но тиху мову  
Або, як  дід, бува колись...
І  так за мудрим добрим словом  
Аж  до світанку, доки вись 
Не осінить пречисте сонце,
Й  тоді додому світлий йду 
І  дерева високе серце 
В своїх руках усім  несу  [18].

Із цих рядків вихлюпується жагуча мрія 
про нову гармонію людини -  з небом і 
землею, з лю диною  і природою. Коли випада
ли хвилини спокою і тиші, о.Ярослав Лесів 
любив слухати мову птахів, дерев, струмків, 
музику трави і сонця. Природа, спілкування з 
нею творили нові мотиви його поезії: 
Пречисте сонце /  Злагоди година  /  Безмеж 
ність мислі /  І  душ і /  Я  нині більше птах /  
Аніж  людина /  В руках Ярило  /  Ноги в спориші 
[11,49].

Чому ж  “...більше птах /  Аніж  лю ди
н а ”? Вважаємо, що це не випадково. Ототож
нюючи себе з природою, ліричний герой 
вірша уособлює поетові пошуки сенсу буття, 
прагнення віднайти свою суть. А чи вдається 
її віднайти?

Ж ит и т реба просто і красиво,
Вчись у  риб, птиць і трави,
Тоді душа надійним мост ом  
З ’єднає наші береги 
Землі і неба воєдино [16].

Лю дина як Божа проба -  цей мотив
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розділено в поезії о. Ярослава Лесіва на висо
ке і низьке, адже гріх і добро у своєму проти
стоянні визначають динаміку людського жит
тя. Зрештою, перемагає високе, духовне:

Від нектару  
Важ кою бдж олою  
По променю золот ому  
Д уш ею  злечу голубою  
Д о  сонця 
Д о  Бога 
Д одом у  [11 ,61].

Своїм унікально яскравим життям, зм і
стовними свящ еничими проповідями в церкві
о. Я.Лесів неначе заново відкривав вічні істи
ни, які український народ формував тисячо
літтями. Він проніс крізь своє коротке життя 
віру у високу християнську сутність, творячи 
свою молитву до Господа, сповнюючи її най- 
чутливішим ліричним сенсом, філософічністю 
думок, красою почуттів і звучання поетичних 
рядків.

Приміром, на згадку про відправу на 
Ясній Горі в Гошеві влітку 1988 року о. Я ро
слав Лесів змоделював виразну осібну розмо
ву з Пречистою Дівою М арією:
... / ут вердж уюсь у  вірі, ст аю людиною  
Пізнаю сенс ж итт я і хрест  м ій стає легш им  
І  смерть не страшить мене  
Бо відкрилась мені таїна вічності, бо 
Той, що смерт ю  смерть здолав, путь до 
Спасіння осіяв. Н а Тебе М ати Бож а і 
Сина Твого покладаюсь. Ам інь  [9].

О собливе поривання душ ею  до вічності 
привело о. Ярослава до служіння Богові. Щ е у 
Владимирській тюрмі йому приснився сон: 
церква, видіння Ісуса Х риста і напис на одно
му з образів: “Не великими будьте, а святи
ми”. Одразу ж після цього друзі Лесіва й по
становили, що він повинен стати священиком. 
У “Роздумах про сутнє” поет писав: “ ...всі 
політичні д іячі хочуть бути великими, і мало 
хто -  святим... -  поборювати самого себе [ 1 0 , 
134]” .

27 грудня ю вілейного 1988 року, попри 
заборони певних органів, Я.Лесіва висвятив 
на свящ еника єпископ П авло Василик (з умо
вою не виявляти тайни). Присутнім при цьому 
був і Зеновій Красівський.

Н аш а Церква вже на початку XIX ст. 
остаточно витворила тип священика-грома- 
дянина, котрий “усвідомив свою відповідаль
ність перед народом, зрозумів, що разом із 
ним він творить окремий народ, який треба 
підвести до Бога тілом і душ ею ” [З, 3].

Н азвемо імена свящ еників, які залиши

ли слід у красному письменстві. Це отець 
Ю ліан Добриловський, який ще наприкінці 
XVI ст. віршував народною мовою, М.Ш аш- 
кевич, І.Вагилевич, Я .Головацький, М.Устия- 
нович, С.Воробкевич. Композиторами й дири
гентами були І.Лаврінський, М .Вербицький, 
В.Матюк, О.Нижанківський; священиками- 
науковцями -  ціла низка імен: від о. М.Гара- 
севича й аж  до наших сучасників в україн
ській діаспорі; видатними церковними дія- 
чами-меценатами -  від о. І.Снігурського до 
митрополита Андрея Ш ептицького та патріар
ха Йосифа Сліпого. Цей величезний українсь
кий досвід духовного служіння своєму наро
дові гідно перейняв о. Ярослав Лесів. Власне, 
з цього досвіду він і починається як людина і 
як громадянин. Отець Лесів -  один із тих 
греко-католицьких священиків, котрі творили 
громадське життя, політику, культуру, істо
рію нашого народу. Священик, за словами
о. Ярослава, “не повинен відмежовуватися від 
усіх насущ них проблем суспільства, а навпа
ки, перейнятися всіма проблемами, болями та 
хворобами суспільства, пропустити їх через 
свою лю блячу душу і серце, через християн
ські істини і ними, як лікарством, оздоровлю
вати лю дей” [10, 135-136].

У невиголошеному слові під час пере- 
поховання в Києві В.Стуса, Ю.Литвина,
О.Тихого о. Ярослав Лесів закликав молити 
Господа, “аби дарував нам силу відкрити всі 
витоки духовності й очистити од скверни 
душі наші й розум, воскресити вмираючі води 
й чорноземи, ліси й степи” [8 , 17].

Саме таким, спраглим воскресіння душ і 

України, був о. Я.Лесів і в житті, і в поезії. На 
думку І.Качуровського, назагал оновлення -  
чи відродження -  українського літературного 
життя проявилося наприкінці 1950-х років у 
трьох чинниках: пробудження в письменників 
національної свідомості, повернення до хри
стиянства й еволюція у бік модернізму. “Два 
перші фактори я вважаю позитивними, третій
-  негативним (або, в ліпш ому випадкові -  
нейтральним)” [5, 24]. Окремо І.Качуровський 
підкреслює, що релігійні мотиви, нехай по
одинокі, дрібні та розпорошені, дослідник мо
же знайти у віршах Зеновія Красівського, 
М ихайла Осадчого, Ярослава Лесіва [5, 24].

На серйозну розмову заслуговують релі
гійні роздуми З.Красівського. І в тюрмі, і на 
волі він читав Біблію, писання Томи Кем- 
пійського, цитував їх у своїх промовах і стат
тях. “Дочитав Тому і дуже хочу з Тобою з 
цього приводу поговорити, -  писав у листі до
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дружини О.Антонів. -  Н а мою думку, Тома 
страшенно віддалився від Христа. Його Бог -  
всепоглинаюче єство на кшталт старозавіт
ного Єгови чи ще далі... Для мене Ісус Хри- 
стос -  тип притягальний і беззаперечний, що 
він гуманізував віру, наблизив її до людей ще 
більше, поставив на допомогу лю дині найбід- 
нішій, найупокоренішій” [14].

Для Зеновія Красівського святим, висо
ким, правдивим у християнстві є те, що 
служить живій конкретній лю дині, не пере
шкоджає вільному розвитку особистості. “Як 
можна людині во Христі спасатися в келії, 
коли десь по сусідству, ближче чи дальше, 
немічні потребують допомоги, голодні -  хлі
ба, діти плачуть, деспоти лю тую ть, народи в 
неволі плачуть?” [14] -  роздумував поет. 
І, ставлячи собі ще одне запитання: “Що я 
вчинив і чиню для свого брата -  голодного, 
битого, переслідуваного, в’язненого, терпля
чого?” -  З.Красівський так відповідає на 
нього: “Найтрудніше служити ближньому, 
окремій людині... То треба дійти до такої 
досконалости в собі, аби не відвернутися від 
неї і чим більше упокоримося, тим більше 
наблизимося до Бога” [14].

У поезії “Зняття з хреста” помітні по
шуки нових цінностей, осмислені потребою 
самовиявлення як туги за Богом і шукання Бо
жества, відродження українських обрядів, 
звичаїв, традицій. Варто наголосити, що, оче
видно, цей і подібні до нього вірші Зено
вія Красівського базуються на тому обірва
ному соцрежимом і соцреалізмом досвіді, 
який мала українська поезія, раз у раз даючи 
зразки пристрасної релігійності. Релігійні сю 
жети, мотиви, образи завжди посідали в нашій 
літературі вагоме місце. Зеновій Красівський -  
один із тих поетів сучасності, хто виразно й 
творчо апелює до цього досвіду:
За них, нерозумних, нещасних, сліпих 
Я  дав себе, Бож е великий, розп ’яти...
Прийми м о ї муки як  викуп за них...
Вони схаменуться і будуть страждати.
О, Бож е! -  і в м орок упали думки.
Солдат доторкнувся до серця багнетом. 
Кінець... а вночі посходились ж інки 
Творити молитву над Богом розп ’ятим  [6 ,93].

1 якщо навіть поет не витримає нелюд
ського напруження, то “смерть його нащад
ків буде гріти / 1 не погасне духу аналой" [6 , 
101]. Бог у З.Красівського -  це втілення висо
ти й потуги духу. Бо несправедливість поро

дила не тільки біль і страждання, але й підне
сений стан духу, надзвичайне його напружен
ня, що вилилось у слово й стало Поезією. Ця 
поезія має ту владу, яку дає лиш е особисто, 
власним життям вистражданий високий мо
ральний чин. Активність думки, наснаженої 
прагненням волі, заповідає ліричний герой 
жоні-матері у вірші “Благословенна”, щоб во
на зуміла у своїх синах “збудити Бога  ”:

Щ оби вони також  як Він 
Д али розп ’ят и руки  
За правду, волю, отчий дім,
Нащадків та онуків.

Благословен хай буде плід 
Твойого, жоно, лона;
Навчи лю бит и їх свій рід,
Я к М ат и Бож а сина  [6 , 32].

Не раз зринають у поезіях Зеновія 
Красівського мотиви богообраності й 
жертовності, пов’язані з найвищою для нього 
святинею -  Україною:

Це я! Чуєте, я  -  Україна.
О горе мені, горе!
Здибився дикий монгольський бахмат  

і повис наді мною страхіттям, 
Бож ою карою  [6 , 13].

Зеновій Красівський надавав великої 
ваги відродженню морально-етичних христи
янських засад. Про це свідчать його виступи 
на мітингах, статті, особисті вчинки. Як 
згадує соратник поета Петро Дужий, Зеновій 
Красівський вважав, що через відродження 
високохристиянських принципів відродиться і 
духовність українського народу загалом. Ли
ше через духовне відродження народу може 
прийти його скріплення, оздоровлення [2 ].

Дедалі частіше переконуємося, що сьо
годні серед лю дей діяльних, патріотично 
налаштованих до болю  бракує Зеновія Красів
ського, його моральної твердості й широти 
погляду, релігійної самозреченості, вміння 
розуміти й чути ближнього, протистояти пу
стій і агресивній поверхні світу:
Я к тісно! Я к душ но! Я к  млосно від фраз. 
Неначе за горло стискають руками...
Колише юрмою отарний екстаз...
У душ у плюють і толочать ногами  [6 , 113].

Отже, нам вдалося виявити, що релі
гійна лірика складає іншу важливу жанрово- 
тематичну групу в поезії Зеновія Красівського 
та Ярослава Лесіва (особливо в останнього). 
Саме літературно оприсутнена християнська 
релігія, вираження містичних первнів не лише
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допомагають ліричним героям зберегти й 
утвердити свою питомо людяну сутність (як 
“образу Божого” (Т. Ш евченко)), а й виразити 
й зберегти в такий спосіб щось більш загааьне — 
загрожену українську самобутність.
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В стапіье исследованьї христианско-религиозньїе мотивьі, характерньїе для творчества 
З.Красивского и Я.Лесива. Поиск собственного пути в плоскости признаних Абсолюта предопределяет 
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позтическом мьішлении З.Красивского и Я.Лесива.
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М арія Б агрій-М иськів

Д О М ІН А Н Т Н А  Ф У Н К Ц ІЯ  Д У А Л Ь Н И Х  О БРАЗІВ У Х У Д О Ж Н Ь О М У  
М И С Л Е Н Н І ІГО РЯ К О С ТЕ Ц Ь К О ГО

У статті розкрито особливості тлумачення Ігорем Костецьким теми двійництва, виокремлю
ються специфічні стилістичні ознаки дуальних тенденцій, які простежуються в тексті, досліджується 
вппив концепції двійництва на формування індивідуально-неповторного стилю письменника.

Ключові слова: двійництва, стиль, митець, екзистенціалізм, художнє мислення.

Наприкінці сорокових років, після Дру
гої Світової війни, простежувалось намагання 
українських письменників-емігрантів по-но- 
вому розкривати грані своєї індивідуальної 
творчості. У той час увагу художників слова 
привертає тема двійників і постатей із однако
вими прізвищами та іменами.

Симптоматичним є умовний поділ роз
двоєння лю дської особистості на екзистен- 
ційне, буттєве і на “я” видимості, ілюзії [6,81], 
що було продовженням традиції літератури
XIX століття (А.Ш аміссо, Г.-Х.Андерсен, 
Е.-Т.-А.Гофман, Й.-В.Гете, Г.Гайне, Г.Мо- 
пассан, О.Уайльд, Е.По, Ф.Достоєвський то
що), а також вагомою складовою теорії психо
аналізу, зокрема робіт З.Фройда (“Незатиш
не”) та його послідовника О.Ранка (“Двій
ник”) [6,81]. Згодом це стало надзвичайно по
ширеним явищем у п ’єсах драматургів- 
експресіоністів Ф.Верфеля (“Людина із дзер
кала”). Г.Кайзера (“Корал”), Е.Барлаха (“Бід
ний кузен”) [7, 71]. Варто зазначити, що саме 
мурівець-Костецький наближається до заяв
леного Ж.-П.Сартром екзистенціалізму, по- 
кладаючи на нього долю світу і лю дства і по
казуючи при цьому, що тільки свобода лю 
дини та свобода вибору дають їй можливість 
проявити себе й надати сенсу своєму існу
ванню, збагнути свою ідентичність. Інакше 
людина відчуває абсурдність світу, а відтак -  
відчуженість, незадоволеність та відчай.

Порушена Костецьким тема дуальності 
як пошук ідентичності виявлялася у втраті 
свого справжнього імені, своєї неперебутно- 
сті, неповторності. Митець з власного досвіду 
знав про нелегку долю письменників-емігран- 
тів, тому висвітлював у своїх творах особли
вості людського буття, пошук сенсу життя на 
землі, адже його героїв поєднує “прагнення 
перемогти нездоланні обставини” [1 ,9 ]. Проб
лема двійництва має автобіографічний харак
тер. Тенденції дуальності в працях І.Костець- 
кого побіжно розглядалися В.Агеєвою [1],

Л.Скориною [5], І.Ю ровою [7], тощо. Кос- 
тецький як людина, що завжди готова до чо
гось нового, до творчих експериментів, пока
зав відособленість, відчуженість від своєї 
Батьківщини, як шлях до незнаного та пошуку 
особливостей індивіда. Герої у Костецького 
наділені спільними рисами, намагаються про
тиставляти свої власні переконання і тісно 
сполучаються із мотивом двійництва, що при
зводить до виникнення у творах проблеми 
пошуку персонажем свого життєвого призна
чення, самості та цілісності. Це й зумовлює 
актуальність представленої статті.

Костецький повсякчас цікавився внут
рішнім світом та переживаннями людини, 
вираженням її сутності, що дає змогу віднести 
його до експресіоністів, творчий принцип 
яких полягає у відображенні загостреного 
суб’єктивного світобачення та світосприйнят
тя через гіпертрофоване авторське “ Я”. їхні 
емоції та переживання через знеосіблення 
людини в суспільстві та втрату духовності [4, 
223]. Письменник вдало поєднує у своїх тво
рах “нервову” емоційність [4, 223] (“Ціна 
лю дської назви” : Павло Палій -  Карпига 
відчуває тягар у душі через втрату власного 
імені), ірраціоналізм (“Спокуси несвятого 
Антона” : подібні вчинки двох різних сімей), 
символ (“Дзвінки в порожнє меш кання” : лю 
дина в Чорному плащі, як вираження таємни
чості; “Повість про останній сірник”, “Ми з 
Недж”, “Ціна лю дської назви” : сигарета як 
уособлення людиною її розкутості та швидко
плинності часу і життя; “Ш ість ліхтарів і 
сьомий місяць”, “Ми з Недж”, “Дзвінки в по
рожнє мешкання” : місяць, як “ нічне Боже 
Око, що символізує світло в пітьмі і є молод
шим братом сонця та чоловічим началом” [З, 
569]; поїзд, як рух вперед, до своєї цілі 
(“Поїзд раз-у-раз спинявся”), підкреслене кон
трастування барв або мотивів (“ Близнята ще 
зустрінуться” : кровні брати сповідують різні 
суспільно-політичні ідеї). Тому часто у творах
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експресіоністи поєднували зовсім протилежні 
явища — побутове мовлення з вишуканими 
поетичними фразами, сіру буденність і ко
смічний простір, вульгарність і правильність, 
що характерно і для Ігоря Костецького. Це 
дало йому змогу проявити усю  складову лю д
ського життя у своїх творах на прикладі пер
сонажів, поділяючи їх на героїв та антигероїв.

Проте не виключено, що дуальність 
проявляється і в одній лю дині, яка зрештою 
скине маску і покаже справжнє обличчя, 
пройшовши через якусь межову ситуацію, яка 
вияскравить характер героя. У цьому випадку 
кожна лю дина вчинить по-різному, проте в 
двох векторах -  позитивному або негатив
ному, завдяки чому пізнає свою справжню 
сутність, покликання та сенс життя на землі. 
У кожної людини в житті має відбутися 
якийсь поштовх, що докорінно змінить розмі
рене життя, та дасть йому новий виток. Для 
когось вистачить і сну, щоб зрозуміти, що у 
жилах тече войовнича кров, і залишити дру
жину в першу шлюбну ніч (“Божественна 
лжа”), приходу людини, що відстоює своє 
прізвище (“Ціна лю дської назви”), вияву 
потрібності (“Ш ість ліхтарів і сьомий місяць”, 
“Поїзд раз-у-раз спинявся”), пострілу на 
майдані (“ Дійство про велику людину”) [7,
75] та ін. Обігруючи різні ситуації, Костець
кий вдало показав, що рано чи пізно людині 
набридне ховатися за чужою маскою.

Явище дуальності помітно як у 
драматичних (“Спокуси несвятого Антона” , 
“Близнята ще зустрінуться”), так і прозових 
(“Ціна лю дської назви”, “Повість про остан
ній сірник” , “Божественна лж а” , “Перед днем 
грядущим”, “Поїзд раз-у-раз спинявся” , 
“Шість ліхтарів і сьомий місяць”, “Дзвінки в 
порожнє меш кання”) творах Ігоря Костець
кого. У них митець осмислює протистояння 
двох персонажів, поділяючи їх на героя та 
антигероя, двох різних особистостей. О б’єд
нані спільними рисами, вони не схожі в єди
ному: якщо певна життєва ситуація зумовлює 
катарсис героя, то його антипод не зазнає 
жодних змін. Це вказує на те, що головний 
герой, обираю чи власну сутність, від існу
вання переходить до буття, тоді як антигерой 
виявляється неспроможним до зміни через 
екзистенційну ситуацію. А дже, як відомо, 
добро і зло -  символи двох протилежних все
ленських сил і тенденцій: Бога, правди, світла 
і космосу, на противагу сатані, кривді, темряві 
і хаосу. Добро в цих процесах є творчим на
чалом, що приносить у всесвіт космічну впо

рядкованість і гармонію в життя людини, тим 
часом, як зло ж  несе світові безладдя і руїну, а 
кожній окремій людині -  тривогу. “Таким чи
ном добро і зло схрещують мечі в битві за 
панування над світом і завершують свій поє
динок у людській душ і” [3, 571].

Під дуальністю  слід розглядати не лише 
протистояння двох персонажів: герой -  анти
герой, а й дихотомію символів буття -  добра і 
зла, неба і землі, води і вогню, сонця і місяця, 
світла і темряви, правди і кривди, долі і не
долі, правого і лівого, верху і низу, півдня і 
півночі, сходу і заходу, рівнодення і сонцесто
яння, грому, грози і блискавки, життя і смерті. 
Між героєм та його негативним віддзеркален
ням часто відбуваються протистояння (при
кладом є твір “Поїзд раз-у-раз спинявся”, де 
Орися Ф едорова не хоче поступитись місцем 
пасажирам, тоді, як Пилипенко вважає, що 
від його вчинку світ зміниться на краще), іно
ді -  неприязнь (твір “Ш ість ліхтарів і сьомий 
місяць”, де Леся не відчуває глобальної зміни, 
яка сталася зі Стецем Германовичем і не може 
перемогти у собі підсвідому антипатію до зов
нішності героя).

Однак, як не дивно, герой та антигерой 
не відчувають одне до одного ні неприязні, ні 
ненависті, а можуть навіть виявляти розумін
ня (скажімо, в творі “Дзвінки в порожнє меш
кання” сам автор, як один з героїв оповідання, 
показує оманливу зовніш ність, вигороджуючи 
при цьому людину в чорному пальті), спів
чуття (як-от, у творі “Ціна лю дської назви”, 
де Павло Палій розуміє оманливість долі 
Павла Палія-Карпиги), намагання йому допо
могти (твір “Перед днем грядущим”: про
фесор прагне врятувати Левицького від неми
нучої загибелі і йде задля цього на певний ри
зик), захоплення його вчинками (як-от, в творі 
“Повість про останній сірник” Хосе Оттава 
віддає належну шану Джефрі Мельнику).

Особистість у творах І.Костецького, від
чувши певний потяг до справедливості, із 
власної волі бере на себе відповідальність за 
весь світ, свою країну та людей, як у “Дійстві 
про велику лю дину”. Втілення цього перетво
рення вимагає певної художньої побудови, 
яка мала б розкривати характер героя через 
низку ситуацій та  моментів, покликаних вияв
ляти в персонажі приховані прагнення й мож
ливості. Письменник будує більшість своїх 
творів таким чином, що головний герой по
трапляє у певну ситуацію , яка вимагає від 
нього негайної дії, і докорінно змінює його. 
Костецький недарма протиставляє ці два
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начала. Адже в житті зазвичай спочатку пере
важає кривда, а правда тимчасово посту
пається їй. І це не є випадковим, адже вна
слідок цієї боротьби лю дина усвідомлює жит
тєво важливу істину: жити в правді, адже вона 
перемагає завжди, якщо бачити тільки її і не 
відступати від неї ні на мить, ні на крок [З, 
572]. Герой та його антипод мають певну кіль
кість визначальних спільних рис, які у деяких 
випадках нав’язливо підкреслюються авто
ром, стають способом творення видимої дзер
кальності героя й антигероя. Обидва персо
нажі переживають подібну, а часом і ту саму 
кризову ситуацію. Такий сюжетний хід і таке 
композиційне розташування образів є типо
вим для всіх прозових творів письменника.

У творі “Ціна лю дської назви” героєм є 
Павло Палій-Карпига, його протилежністю -  
Павло Палій. Автор підкреслює подібність 
обох персонажів: у них однакове ім’я, вони 
обидва зі сходу, за фахом художники, навча
лись в академії. Старий відомий художник 
Павло Палій приходить до молодого митця, і 
пропонує йому змінити ім’я. М олодий автор 
відмовляється через старого академіка й про
фесора, в якого ім ’я несправжнє. Тобто 
“ Палій” є його псевдонімом. Виходить, обид
ва митці живуть не своїм життям і у вига
даному світі. Старий художник боїться втра
тити цінність в очах своєї дружини Марти, то
му зганяє на неї свою злість, уявляючи себе 
людиною без імені. Його свідомість затума
нена спогадами й цитатами колись прочита
них творів. Він упевнений, що людина без 
імені “викинута на безлюдний острів” [5, 41].

Незвичні сімейні взаємини між персо
нажами простежуються у творі Костецького 
“Божественна лж а”, де героєм виступає 
чоловік Григор Печений, пристрасно зако
ханий у свою молоду красуню-дружину. Це 
кохання не перешкодило йому після першої 
шлюбної ночі піти воювати за Україну, зали
шивши записку з брехнею про невиліковну 
хворобу. На противагу йому автор показує йо
го дружину Валюшку, яка окрім забав, та 
свого хисту танцівниці не переймається абсо
лютно нічим. Письменник вдало обігрує їх 
взаємне кохання, прагнення бути разом і ней
мовірну схожість у смаках та звичках. Тим 
більше дивує, як ця ідеальна зовні пара вда
ється до обману. Проте в фіналі твору розу
міємо, що порив Григора є не героїчним. Ці 
два персонажі у своїй сутності надзвичайно 
різні, як південь і північ, захід і схід. Вони 
символізують протилежні сторони світу, які

існують тільки завдяки один одному, проте 
разом зустрічаються лише в коротку мить, 
розділяючи світ на чотири частини. Валюша 
ототожнюється з півднем та сходом, адже ці 
обидві сторони символізують сонце, тепло, 
молодість, любов, вічну весну, де все живе, 
добре і вільне. Григор символізує захід і пів
ніч -  зиму, старість, смуток за прожитим днем 
і страх перед ніччю, де гуляє моторошна тем
рява і холодна невідомість.

У творі “Дзвінки в порожнє мешкання” 
на противагу герою твору виступає автор. 
Головним персонажем постає Людина в чор
ному пальті, яка прийшла до будинку на око
лиці, дізнатися чи є хтось в помешканні. Цими 
діями людина нагадує злодія, що не показує 
обличчя, а йдучи від дому прискорює ходу. 
Зустріч цієї людини у ресторані з подібними 
до неї є також знаковою, адже вони розмовля
ють мовою, яка є незнайомою відвідувачам 
ресторану цього міста. Цікаво, що Костецький 
жодного разу не натякав на стать цих людей, 
з чого висновуємо, що це могли бути і жінки. 
Однак тут автор сам виступає позитивним 
героєм, кажучи, що зовніш ність оманлива, та 
наводячи такі приклади: “на перший погляд, 
на портреті типовий селянин, але якщо добре 
знатися на історії мистецтва, то це відомий 
портрет М ікеланджело”, “ інколи аскет вигля
дає як міцний бувалець вечірок, лорд схожий 
на продавця гребінок, а голова держави має 
вигляд вчителя арифметики” [5, 184]. Кос
тецький тут нівелює сюжет повісті, міркуючи, 
що не кожен зможе відрізнити хорошу повість 
від поганої. Та автор згодом розкриває карти, 
пояснюючи, що повість якщо й не зовсім доб
ра, то в усякому разі й не зовсім погана, як 
грім, блискавка і гроза, під час якої треба вбе
регтися не від удару блискавки, а від всього 
злого і нечистого, що рятуючись від Божої 
кари може приховатись у самій людині, або в 
її оселі, звільняючи світ від скверни, хибності 
і потворності, чим очищ ує світ і утверджує 
праведність лю дей [3, 577].

Схожі намагання прислужитись світові 
простежуються і в творі “Ш ість ліхтарів і сьо
мий місяць”, героєм якого є Стець Герма- 
нович. Він чомусь уявив, що з його другом- 
редактором Вересом трапилася біда. Анти- 
героєм в цьому випадку є сестра Вереса -  
Ганнуся, байдужа до долі брата. Це настільки 
обурило Стеця, що він навіть не дочекався 
перегляду фільму. В іншому випадку антиге- 
роєм є Леся -  директорова донька, байду
жість якої до світу дивувала Стеця. З першого
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погляду вона здавалась йому Афродітою, та 
згодом ця привабливість загубилася за не- 
мудрістю та посмішками. Проте переломний 
момент відбувся і в Лесі, коли вона відчула 
відповідальність за іншу лю дину -  поета Ро
мана Дробота. Вона вируш ає в нічну подорож 
купити поету меду. Якщ о турбота Лесі так і 
залишається турботою на рівні власних упо
добань, то Стець Германович хвилюється за 
долю кож ної людини. Від нестримної гордості 
за свої вчинки Стець пригадує слова Романа 
Дробота: “Зогрій янчання, вчоловіч, але ввін- 
чай -  самоборіння” [5,84]. Костецький недар
ма написав саме такі рядки, звертаючись до 
кожного читача. М овляв, розрадь пригнічених 
людей, що не знаходять виходу з важкої си
туації, прищепи щось лю дяне, незаздрісне, та 
допоможи зрозуміти, що за невдачею завжди 
крокує удача, і вперто йди далі.

Протиставлення простежуються і в 
“ Повісті про останній сірник” в особах Джеф- 
рі М ельника та Хосе Отави. Вони надзвичай
но схожі міркуваннями та  поглядами на світ. 
Ці персонажі стають друзями, яких о б ’єдну
ють однакові переконання. Вони намагаються 
стати будівничими однієї могутньої держави, 
проте визнані небезпечними злочинцями, на 
яких полює влада. Стати воєводою-президен- 
том у новій державі Джефрі Мельник відмов
ляється, хоча заслуговує на цю посаду най
більше. Причиною відмови є розуміння М ель
ником важливості власного перебування осто
ронь подій, які будуть відбуватися, натомість 
новим президентом країни стає Хосе Отава, 
який не відчуває подібних Джефрі відчуттів. 
Цих двох героїв ми можемо зіставити з вітром 
та вихором -  виявом небесних сил.

Зовсім інше забарвлення дуальності 
характерне для драматичних творів Ігоря Кос
тецького. Для таких драм письменника, як 
“Близнята ще зустрінуться” та “Спокуси не- 
святого А нтона”, притаманні людська самот
ність, безвихідь особистості у безмежному 
просторі буття. Автор використовує сюжет 
кровних близнюків, і мотив парності людей, 
об’єднаних іменами, взаємостосунки людей з 
різними покликаннями. З першого погляду ці 
два твори дуже схожі між собою, адже пов
торюються одинакові імена пар персонажів. 
Проте письменник зробив це для того, щоб 
показати, що наодинці вони втрачають свою 
цілісність, значення та сутність.

У перш ій за датою  написання п ’єсі Ігоря 
Костецького “Спокуса несвятого Антона” ді
йові особи мають однакові імена, це Антон-

Антоніна, Валентин-Валентина, але різну 
стать. Постійний пошук своєї сутності сприяв 
зміні пар, щоб відшукати такий спосіб життя, 
який би міг максимально задовільнити їхні 
потреби, та жоден з героїв п ’єси не знаходить 
щастя у нових стосунках, що змусило їх по
вернутися до життя з давніми партнерами. 
У своєму життєвому середовищі ці люди по
водяться як символи протистояння, і водночас 
єдності та нерозривності, як ліве і праве, що і 
стосується людського життя, яке відображає 
чоловіче і жіноче начала. У сімейному житті 
часто хтось відображає ліве як наближення до 
холодного й злого, ким у драмі виступають 
Антон та Валентина. Вони несуть в собі 
невдачі, нещирість, руйнацію  сімейного щас
тя. Зовсім іншими лю дьми є Валентин та 
Антоніна, які стоять праворуч від світу, і 
несуть добре начало, тепло та сімейний зати
шок. Цікаво, що згідно з Святим Письмом, 
Господь, творячи Вищий Суд, поставить пра
ведників праворуч, а грішників -  зліва.

Подібне явище спостерігається й у п ’єсі 
“Близнята ще зустрінуться”, де обох Свято
славів, можна сприймати як суперечливі вия
ви однієї особистості, лиш е розколотої, неці- 
лісної, як свідоме і підсвідоме, одне з яких 
прагне руйнації та війни, а інше -  пропагує 
невбивство, шукає миру й добра. Зустріч цих 
близнят є переломним моментом зіткнення 
свідомого й підсвідомого, з чого випливає, що 
простір душі двох імен ніби належить одній 
особистості. Про це свідчить і образ Тереси, 
яка є жінкою-пусткою, що існує лише Свято
славу. Тереса є тією ланкою , що об’єднує Ту
тешнього та Тогобочного в одного Святослава
-  завдяки однаковим обличчям персонажів. 
Вона прийме будь-кого, хто за ним виявиться, 
показуючи, що завдяки пристрасті й коханню 
можна знищ ити та зруйнувати все. Пари у 
п’єсі Костецького “Близнята ще зустрінуться” 
відіграють ключову роль, оскільки головні 
персонажі завжди з ’являлися парами, більше 
того, вони утворюють чотирикутник, де ко
жен з них має відповідну собі пару, і не мо
жуть обійтися один без одного. Для кожного з 
них партнер забезпечує можливість бути 
самим собою і не втратити власну суб’єктив
ність. Персонаж з самого початку несе у собі 
слід, відбиток іншого, який необхідний для 
підтвердження власного існування, і є ви
раженням та відображенням особистості.

П ’єси І.Костецького “Близнята ще зу
стрінуться” та “Спокуси несвятого Антона” 
надзвичайно схожі між собою, адже обидві
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побудовані на пошуку їхньої ідентичності. 
Тема двійництва досить цікаво осмислена Іго
рем Костецьким і займає чільне місце у його 
художній спадщині. У її основі -  як суто 
авторські, так і загально-філософські, актуаль
ні для XX століття, джерела. Запозичений з 
експресіоністичної традиції мотив двійника 
переживає у художній практиці письменника 
значну еволюцію: від протиставлення героя та 
його антагоніста на основі переродження 
одного з них до парності персонажів, позна
чених традицією драми парадоксу. М ожливо, 
відлунням того, що в теорії Костецького не 
було з’єднувальної ланки щодо цілісної теорії 
театру, ним стало творче життя автора, яке 
нагадує незавершений проект.
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Н А ЗВ И  СО РО Ч К И  У ГО ВО РА Х  П О К У ТТ Я

У статті досліджено зафіксовані в покутських говірках назви сорочок, проаналізовано їх 
семантику, етимологію, лінгвогеографію, словотвірну структуру, принципи номінації.

Ключові слова: покутська говірка, лексема, назва сорочки.

Покуття 5 скарбницею великих лексич
них покладів у різних сферах побуту. Цікавою 
і різноманітною є лексика на позначення одя
гу, зокрема сорочок. Сорочку покутяни одяга
ли щодня. Вишивана сорочка як реліквія пере
давалася з роду в рід. В иш иванка -  один із 
найважливіших атрибутів українського націо
нального одягу. Деяку інформацію про покут
ську сорочку можна знайти в етнографічних 
працях: “Покуття” О.Кольберга, “Українська

народна виш ивка. Західні області УРСР” Р.За- 
харчук-Чугай, “Український народний одяг” 
К.Матейко, “Український літопис вбрання”
З.Васіної, “Гуцульська та покутська вишивка” 
Я. Ткачук.

Об’єктом дослідження обрано лексику, 
пов’язану з сорочкою та її деталями у говорах 
Покуття.

Актуальність дослідження назв соро
чок покутського говору зумовлена необхід
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ністю зафіксувати номінації денотатів, потре
бою системно дослідити дану лексику в кон
тексті української літературної мови.

М ета полягає у тому, шоб проаналі
зувати особливості найменування сорочки та 
її деталей на семантичному, словотвірному, 
лінгвогеографічному рівнях.

Сорочка була одночасно і плечовим, і 
спіднім (натільним) одягом. Ми розглядати
мемо назви сорочок у лексико-семантичній 
групі плечового одягу. Сорочки шилися з б і
лого льняного чи конопляного домотканого 
полотна. Пізніше використовувалася купована 
бавовняна біла тканина, а також шовк. Груб
іле полотно брали для сорочок буденних. 
З полотна кращ ої якості шили святкові, ве
сільні сорочки. Вони прикрашалися вишив
кою, яка вказувала на регіональні відмінності. 
Святкові, весільні сорочки мали багато вишив
ки, а сорочки на щодень вишивалися мало.

Великим розмаїттям назв відзначається 
покутська сорочка. Різні види крою, багатство 
вишивки, -  все це мало своє найменування.

Лексема со'рочка  зафіксована в усіх го
вірках Покуття. Ця назва є загальновживаною. 
Різні ознаки сорочок лягли в основу словоспо
лучень, наприклад: 'в ’ішиет а со'рочка, со'роч
ка з мор'шч ’ін ’еим  та  інші. Назва со'рочка пра
слов’янського походження, наявна вже в дав
ньоукраїнській мові [8 , 139]. У  фольклорі По
куття знаходимо багато приказок, прислів’їв, 
пісень, пов’язаних з сорочкою, наприклад, 
дау бис з 1себе11 по'сл’ідну со'рочку  (Ниж., Од., 
Наб., Брат., Дол., Ст. Кр., Уг., Вор.); 1свойа 
со'рочка 'ближ чеи до 'пТіла (Брат., Кн., Вор., 
Вин.); наро'дитисс ’а  у со 'роц’А  (Вор., Вин., 
Раш., Бал., Од., Наб., Брат., Дол., Ст. Кр., 
Ниж.); со'рочку уб и 'р а ли  на'в’ іворот' абиа 
Уроки* с ’і не" 1бралис (Наб., Брат., Дол., 
Ст. Кр.). У селі Лісний Хлібичин, що на 
Коломийщині, і досі співається:

З вечора пригож ого аж  до ранку  
Виш ивала дівчина вишиванку.
Виш ивала дівчина, вишивала,
Чорну і червону нит ку брала...
Не менш  популярною у цьому селі є 

пісня “Виш иванка” :
Я к вечірні зорі падали над нами, 
виш ивала мила двома кольорами... 
Виш ивала щастя, виш ивала долю, 
бо дівоче серце, друж е мій, з  тобою...
“З давніх-давен поняття «вишивка» 

означало прикрашання тканин, шкіри, побу
тового, обрядового та інтер’єрного призначен
ня з допомогою  голки і нитки” [4, 59].

Вишивали в сорочці, як правило, комір, гру
ди, рукави. Виш ивка у покутській говірці по
значалася назвами вЧ ш и 'т ’е (Кн., Крас., С т -  
Кр., Вор.. Дол.), шие'т 'е  (К н ), У значенні 
ідентичному з говірковим назва шит'тя є 
нормою української літературної мови, але як 
рідковживане [СУМ, XI, 464]. Лексема 
в 'іш и 'т 'е  утворена від дієслова в ’ішіҐвати* 
за допомогою стягненого суфікса -  т.

Сорочка, оздоблена орнаментацією з 
ниток, найменовується словосполученнями 
в ’і'шивана со'рочка  (Хот., Ст-Кр., Чер., Од., 
Закр.), 'в 'іш иста со'рочка  (Наб., Кор., Печ., 
Брат., Раш., Дол., Хот., Бал., Кн., Вор., Вин.), 
вие'шивана со'рочка  (Чер., Ниж.). У наш час в 
усіх обстежених населених пунктах часто 
вживаною, особливо у мовленні середнього і 
молодшого покоління, є лексема виешие'ванка. 
Універб ви^ш и'ванка  утворений від атрибу
тивного словосполучення вие'шивана со'рочка 
за допомогою суфікса -к -. У літературній мові 
наявні дієприкметники ви'шиваний  і 'вишитий 
у значенні “оздоблений вишивкою” [СУМ, І, 
540], [СУМ, І, 541]. Нормативним, але з по
значкою “розмовне” є також найменування 
виши'ванка “виш ита сорочка” [СУМ, І, 540]. 
Лексема виш и'ванка  зафіксована як в наддні
стрянських говірках, так і в інших говірках 
[16, 73].

Сорочка, пошита із зрібного полотна, 
грубшого, гіршого за якістю, яку жінки і чо
ловіки одягали для роботи, називалася 'зрЧбна 
со'рочка (Гос., Хот., Ниж., Од., Наб., Брат., 
Дол., Ст. Кр., Уг., Вор., Вин., Печ., Заб., Рак., 
Закр.). У говірках Покуття трапляється фоне
тичний варіант даного найменування 'згрЧбна 
со'рочка (Раш., Ясен.-Пільн., Задуб., Незв., 
Кн.). Зрібна сорочка була мало вишита або й 
зовсім не вишивалася. Атрибутивне словоспо
лучення 'зр’ібна со'рочка походить від назви 
тканини, з якої була виготовлена сорочка 
('зр 'ібне" полот'но). У гуцульських говірках 
засвідчена назва 'зрібний ( зрімний) як “грубо 
тканий, сировий (про домоткане полотно)” [З, 
84]. У буковинських говорах маємо два діє
прикметники зрібний і згрібний, що стосу
ються дослідж уваної реалії, у значенні “виго
товлений із згрібів (зрібів) [13, 157-158]. 
Онишкевич подає тлумачення тільки слово
сполучення зрібне полотно у  значенні “ряд
няний” [О, І, 319]. Словник української мови 
фіксує дієприкметник 1зрібний  з позначкою 
“розмовне” [СУМ , III, 705]. У літературній 
мові наявний також  дієприкметник 'згрібний з 
позначками “розмовне” і вживається “рідко”
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[СУМ, III, 524]. Слова 'зрібний і 'згрібний спіль
нослов'янські утворення [ЕСУМ, II, 253].

Семема “виш ита сорочка, в якої комір і 
рукави оздоблені мереживом, виговленим гач
ком” позначається двома синонімічними назва
ми гайнована со'рочка, ко ро 'н  кована со'рочка.

Атрибутивне словосполучення гайнова
на сорочка  (Наб., Ков., Печ. Закр., Дол.) 
мотивується технікою виготовлення. Дієрик- 
метник гач'кована  утворений від дієслова 
гачку'вати.

Найменування коуроун'кована со'рочка 
(Ков.) походить від назви мережива (коирун- 
ка). На Покутті засвідчені назви к& 'рункії 
(Вор., Печ.) або к&рун'ки (Ков., Хот., Дол.). 
У літературній мові в такому ж  значенні 
наявна назва ко'ронка  з позначкою “діалект
не” [СУМ, І, 302]. У гуцульських говірках від
значено ко'ронка (ко'рунка, ку'рунка) “мережи
во” [3, 101]. Лексеми корунка, курунка  вжи
ваються в буковинських говорах у значенні 
“мереживо” [13, 243]. Назва к&'рунка  утворе
на шляхом метафоричного перенесення, фор
ма мереж ива  подібна до форми корони (при
краса голови).

Словосполучення гап'тована со'рочка 
(Вор., Вин., Раш. Бал., Од., Ниж.) або ж її 
фонетичний варіант гаф'тована со'рочка (Кн., 
Дол., Наб., Вер., Брат., Ясен.-Пільн.) най- 
меновує сорочку, в якої нанесений на полотно 
малюнок заштриховували ниткою. У бойків
ських говірках наявне дієслово гафту'вати 
“вишивати гладдю” [О, І, 163]. У літературній 
мові маємо дієприкметник гап'тований  [СУМ,
II, 28]. Дієслово гапту'вати  (вишивати золо
том або сріблом), від якого походить дієприк
метник гап'тована, через польське посе
редництво запозичене з середньоверхньоні
мецької [ЕСУМ, І, 469].

Буденна довга сорочка, верх якої був 
пошитий з якісного полотна, а низ доточу
вався з грубого, у говірках Покуття познача
ється словосполученнями со'рочка до 
гі’ід'точкис (Кор., Чер., Ниж., Од., Закр.), 
п ’ід'точе"на со'рочка  (Раш.). Доточка до со
рочки в обстежених населених пунктах має 
кілька фонетичних варіантів 'п’ідт і/чка  
(Задуб., Кн.). 'п’ідт ’ічка (Чер.), 'п 'ідк'ічка  
(Вор.). Віддієслівний дериват п ід ’тичка наяв
ний в наддністрянських говірках [16, 205]. 
У літературній мові маємо назву 1підтичка з 
позначкою “застаріле” [СУМ, VI, 514].

В обстежених населених пунктах вжи
вається словосполучення со'рочка з 
мор'шчЧн'и^м  (Ниж., Наб.), яке позначає ж і

ночу полотняну сорочку, густо зібрану (мор
щену) біля коміра і внизу рукавів. Таку сороч
ку ще називають 1морш чи’нка  (Од., Ниж., 
Раш., Хот.). У ЕСУМ зафіксована назва ’мор- 
шінка “сорочка зібрана в зморш ки біля шиї”, 
яка походить від праслов'янського дієслова 
'морщити [ЕСУМ , III, 553]. Лексема мор- 
шінка вживається в гуцульських говірках у 
значенні “жіноча вишита сорочка, зморщена 
біля горловини” [3, 126]. У буковинських го
вірках лексеми морщінка, мориіінка  позна
чають верхню жіночу полотняну сорочку, 
густо зібрану в зморшки коло ш иї [13, 296].

Сорочка густо вишита по рукавах і гру
дях найменовується як гуІ"цул,с 'ка  со'рочка. 
гу°'цулка (Ков., Раш., Закр. ГІеч.>. У говірці 
села Ворона гу° 'цулкою  називають ткану со
рочку, в якої навіть вуставки ткані. Наймену
вання гу° 'цулка  утворене шляхом метоніміч
ного переносу.

Сорочку, яка біля шиї стягувалася на 
нитку називають 'ст’еганка  (Ясен.-Пільн.). 
Віддієслівний дериват 'спСеганка мотивова
ний особливістю вигляду сорочки біля шиї.

Назви рука  'в'іука  (Ниж., Од.), рукау  
'йанка (Закр.), рукау  'йенка (Вер., Раш., Ясен.- 
Пільн., Крас.) позначають сорочку з вустав- 
ками, яка мала широкі рукави, що призбиру
валися вгорі і внизу, і були густо зашиті ви
шивкою. Назви рука  'в ’іука, рукау 'йанка, 
рукаву 'йенка утворені від іменника р у  'кау за 
допомогою суфіксів - ів к - , -а н к -, -енк- У гу
цульських говірках поширені назви р ук а в ’ 
'єнка  / / рука 'вівка  / / р у  'кавка “жіноча сорочка 
із суцільно вишитими вздовж рукавами” 
[3,166]. У буковинських говорах маємо лек
сему р у к а в ’янка  у  значенні “виш ита сорочка, 
сорочка з вишитими рукавами” [13, 470].

Зношена, стара, подерта сорочка позна
чається номеном 'дранка (Кн., Ниж., Брат., 
Раш., Вор., Дол., Закр.). У літературній мові 
назва 'дранка вживається з позначкою “роз
мовне” у значенні “драний, подертий, зноше
ний одяг, постіль і т. ін.” [СУМ, II, 407]. Дана 
назва походить з праслов’янської мови 
[ЕСУМ, II, 40 -41]. Віддієслівне утворення 
1дранка  присутнє в гуцульських говірках “со
рочка (стара, подерта)” [3, 63]. У такому са
мому значенні вона вживається в буковинсь
ких говірках [13, 1 0 2 ].

Полот 'н’анка (полот 'н’енка) -  назва в 
обстежених населених пунктах позначає 
полотняну сорочку (Рак., Од., Ниж., Раш., Уг., 
Незв., Вин., Закр.). Словник української мови 
подає назву полот  'нянка з позначкою “діа
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лектне” у значенні “верхній селянський жіно
чий та чоловічий одяг з домотканого грубого 
полотна” [СУМ, VII, 798]. Універб полот  
'н,анка (полот 'н’енка) утворений від атрибу
тивного словосполучення полот 'н’ана (полот  
'н'ена) со рочка  за допомогою  суфікса -к -.

Льняна дитяча виш ита сорочка у говір
ках Покуття іменується назвою 'л ’о л ’а  (Ст. 
Кр., Уг., Раш., Наб., Закр.). Назва ' л ’о л ’а  в 
літературній мові має ідентичне значення з го
вірковим, проте зафіксована з позначкою 
“розмовне” [СУМ, IV, 585]. Походить дана 
лексема з праслов’янської мови [ЕСУМ, III, 
346]. Ця назва присутня в бойківських говір
ках, пор., “льоля, л ’ол ’а, 'льолька “дитяча 
сорочка” [О, II, 424].

Не менш цікавими в покутських говір
ках є назви деталей сорочки.

Семема “частина одягу, що облягає 
шию” у покутських говірках представлена но- 
менами 'к о ун ’ір (Заб., Задуб., Уг., Хот.), 
'ко м ’йеир  (Раш., Вер.), 'об^шисука  (Кн., Чер., 
Уг., Ков., Раш., Незв., Наб., Хот., Заб., Вор.). 
Комір у сорочці був стоячий, викладений або 
відсутній (сорочка біля ш иї збиралася на 
нитку). Лексема 'комір запозичена з польської 
мови [ЕСУМ, II, 538]. Назва 'комір є 
нормативною, а найменування 'ковнір вжива
ється з позначками “розмовне” , “рідко” 
[СУМ, IV, 205]. У гуцульських говірках 
наявні назви ком'нєр, 'ковнір  [3, 98]. У  буко
винських говорах трапляю ться назви 'ковнір, 
ковняр  [13, 214]. У покутських говірках побу
тує назва 'обпшисука  на позначення чоловічого 
коміра, рідше жіночого, який був переважно 
оздоблений вузькою вишивкою. Віддієслівне 
утворення 'обпшиеука  мотивоване способом 
виготовлення. Ця назва поширена в літератур
ній мові у значенні ідентичному з говірковим, 
але з позначкою “діалектне” [СУМ, V, 606]. У 
бойківських говірках засвідчено номени, 'ков- 
ніриць, коуніриец ’, обш ивка  “стоячий комір” 
[О, II, 363]. У гуцульських говірках теж за
фіксоване найменування 'об'шивка “комір со
рочки (переважно виш итий)” [3, 137]. У над
дністрянських говірках назва 'обшивка вжива
ється зі значенням “комірець- стійка в сороч
ці” [16, 189].

“У селі Великий Ключів, що на Коло- 
мийщині, і досі співається в коломийці:

Ой ходила М арієчка т а й по Дунаєви, 
Віш ивала обш ивочку та й Николаєви. 

Віш ивала обш ивочку, віш ивала дуди:
“Ой це ж  тобі, Николочко, на нехілю буде ” 

[5,142].

Нитка, на яку збирали сорочку біля шиї, 
називали с/ч'кур  (Уг., Вор., Хот., Раш., Наб., 
Кр., Дол., Од., Ниж.).

Семема “ шерстяні або з інших ниток 
кульки на кінчиках зав ’язок на комірі та ман
жеті сорочки” іменується в покутських говір
ках назвами ку'тас (Вор., Ст. Кр., Печ., Кн., 
Заб.), 'кутас (Кор., Уг., Ст. Кр., Хот.), 
ку'тасиек  (Дол., Ст. Кр., Кор., Чер., Закр.), 
бачбу'л 'ас, бомбу'л ’а с и к  (От. Кр.) чи 
'кит иц  ’і (Ниж., Кн., Од., Задуб.), к ії'т и ц ’і 
(Раш., Вер., Брат.), кие'тичка (Дол.). Назва 
китиця “китиця з червоних ниток” присутня у 
бойківських говірках [О, II, 350]. У гуцуль
ських говірках відзначено назви ку'тас і 
1китиця [3, 107, 94]. У буковинських говорах 
маємо назви кутас, кутась “китиця” [13, 244]. 
Нормативною є праслов’янська за походжен
ням назва 'китиця [СУМ, IV, 155], [ЕСУМ, II, 
439]. Словник української мови назву 'ку'тас 
подає з позначкою “діалектне” і лексему 
ку'тасик  як “зменш ене до ку тас” [СУМ, IV, 
417], [СУМ, IV, 418]. Найменування 'ку'тас 
запозичено з турецької мови [ЕСУМ, III, 162].

Зав’язки з ниток біля коміра сорочки 
іменуються в обстежених населених пунктах 
номеном 'вуш ч’інка (Раш. Нез., Печ., Дол.). 
В ідентичному значенні ця назва зафіксована 
в гуцульських та буковинських говірках [З, 
42], [13, 65].

'Пазухойу називався розріз спереду на 
грудях сорочки, який був переважно вишитий 
(Ст. Кр., Уг., Вор., Чер., Заб., Вин.). У говірці 
селища Печеніжин Коломийського району 
відзначена назва на'грудниек утворена префік
сально-суфіксальним способом від іменника 
'грудис. Зазначена назва є також у буковин
ських говорах у значенні “орнаментальна ви
шивка на грудній частині сорочки” [13, 309]. 
Похідне від лексеми 'пазуха префіксальне 
утворення запа'зуш ’і зафіксоване у селі До
лина Тлумацького району. Із словом пазуха 
пов’язаний фразеологізм трис'матие 'к а и ’ін ’ 
за 'пазухоу  (Кн., Чер., Уг., Ков., Раш., Незв., 
Наб., Хот., Заб., Вор.). Назва 'пазуха фік
сується в літературній мові [СУМ, VI, 15]. Як 
“простір між грудьми і одежею, яка до них 
прилягає; проріз в сорочці” лексема 'пазуха є 
праслов’янською  за своїм походженням 
[ЕСУМ, IV, 255], [СУМ, VI, 15]. У бойків
ських говірках наявний номен па'зуха в тако
му ж значенні, що й в покутських говірках [О,
II, 253]. У  гуцульських говірках маємо лексе
ми 1 пазуха//пазуш ник у  такому самому
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значенні [3,143]. У буковинських говорах 
вживається назва пазуш ник  з такими 
значеннями '‘чоловіча зйомна вишивка, якою 
тимчасово оздоблювали на вихідний день чи 
на свято буденну сорочку”, “вишита смужка 
полотна, яка нашивається на святкову 
сорочку”, “святкова чоловіча чи жіноча 
сорочка з оздобленим вишивкою пазушним 
розрізом” [13, 377].

Головна увага в сорочці приділялася 
оздобленню рукавів. Для урочистості додава
ли бісер та металеві пластинки (лелітки). У 
говорах Покуття вживається словосполучення 
1писан ’і рука'ви  на позначення густо вишитих 
рукавів в жіночій сорочці (Раш., Вер., Кн.). 
Таке словосполучення наявне в гуцульських 
говірках [3, 159].

Семема “вишиті на рукаві або вставлені 
вишиті смуги на плечах або на рукавах жіно
чої сорочки” представлена лексемами (у по
кутських говірках вони вживаються пере
важно в множині) 'вуст ауки' (Кор., Чер., Уг., 
Вин., Вор., Ст. Кр., Брат., Кн.), вустау'ки 
(Ниж., Наб., Печ., Уг., Ков., Од.), а також 
пеир еити н'ки (Закр., Ліс. Хліб., Ст. Кр.), 
'плечеикие (Раш., Яс. Пільн.), 'плечн^ки"  (Кн.), 
пе'Ір еид 'п ’л ’іч ’:а (Заб.). Відіменні деривати 
'плечеикис, 'плечники , пе"реид'п ’л ’іч ’:а похо
дять від назви 'плеч’і. Назвою 1вустауки  по
значалася вишивка на пазусі чоловічої сороч
ки (Заб., Вор., Ст. Кр.). Уставка “вишита 
вставлена смуга на плечах жіночої сорочки” є 
нормативною [СУМ, X, 496]. В сусідніх 
говірках маємо такі назви досліджуваної реа
лії: в бойківських -  1вуставка,' вустанок “ви
шиваний верх рукава” [О, І, 322]., в гуцуль
ських -  'вуставка (уст авка ) “вишита смуга, 
вставлена на плечах або рукавах жіночої со
рочки [3, 42], в наддністрянських -  вус'тавка 
“уставка в рукавах сорочки” [16, 87], в буко
винських -  т ечко  мн. плечки , плечики “верхня 
вишита частина рукава ж іночої сорочки” [13, 
430].

С емена “кінцева частина рукава сороч
ки” репрезентована такими номенами, як дуд 
(Ниж., Брат., Печ., Наб., Хот., Вор., Уг., Раш.), 
'дудиек  (Гос., Од., Ниж., Ст. Кр., Чер., Закр.), 
'брацар (Кн, Крас.), бра'цариек ( ’брацариек) 
(Задуб.), ман'ж ет  (Вор., Ст. Кр.), ман'ж етиек  
(Дол.), май'шет  (Вер.). Відіменні деривати

'дудик, бра'цари!к, ман'ж ети к утворені як 
здрібніло-пестливі за допомогою суфікса -и к -  
в обстежених говірках вживаються частіше як 
нейтральні. Лексеми 'дуди і май'шет  
зафіксовані у бойківських говірках [О, 1,237], 
[О, 11,427]. Назви бра'цар та 1дуда наявні в 
гуцульських говірках [3, 64]. Лексема бра'цар 
є запозиченням з румунської мови [ЕСУМ, І, 
249]. Назва ман'ж ет  є нормативною, вона 
запозичена з французької мови [СУМ, IV, 
620], [ЕСУМ, V, 382]. У наддністрянських 
говірках зафіксовані назви 'брацар і май'шет  
[16, 58], [16, 166]. У буковинських говорах 
вживаються лексеми брацар, брацарь у 
значенні “обшлаг” [13, 38].

Таким чином, розмаїття номінацій у цій 
мікрогрупі представлено, зокрема однослів
ними назвами ( л ’ол’а, 'дранка, май'шет. 
вустау'ки та інші), частину -  атрибутивними 
(гап'тована со'рочка, 'писан ’і рука'ви) та 
іменними (со'рочка до пЧд'точки1’’, со'рочка з 
мор'ш ч’ін 'и м )  словосполученнями.

Номінації покутської сорочки зазвичай 
здійснюються за такими ознаками:

1. Слова, утворені від назви матеріалу, 
з якого виготовлена дана реалія: 'зрЧбна 
со'рочка, полот'н,анка.

2. Назви мотивовані ознакою мате
ріалу, з якого виготовлена сорочка, її формою 
та іншими ознаками: 'м орш чи'нка,1дранка.

3. Найменування, які походять від
способу виготовлення компонентів (деталей) 
сорочки: ід'точка,' обпшиеука.

4. Слова, утворені від назви елемента
сорочки, який оздоблено: рукау'йенка,
на'грудни к , 'плече*ки .

Більшість досліджуваних номінацій є 
похідні суфіксальні деривати (рукау'йенка ,
1плечниеки, ман'жетиек, бам бу 'л’асиек та 
інші,). Частина назв утворена шляхом уні- 
вербації (в и ш и “[ванка, полот 'н'анка) та вто
ринної номінації (гу°'цулка, ко у'рунка).

Ядро досліджуваної лексики становлять 
праслов’янські слова, зокрема со'рочка, 'пазу
ха, 'кит иц'а  та інші.

Запозичена лексика серед назв сорочок 
трапляється рідко. Серед них є запозичення: з 
польської мови (комЧр), з румунської -  
(бра'цар), з французької -  (ман'жет), з ту
рецької (ку'тас)  та інші.
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КАРТА “Вишита смуга на рукаві сорочки”

І и и , ,— пе ре д'пл'іч'.а

Умовні скорочення назв обстежених населених пунктів Івано-Франківської області

Гос. (4) с. Гостів Тлумацький район, Ниж. (10) с. Нижнів Тлумацький район, Брат. (3) с. Братишів 
Тлумацький район, Од. (9) с. Одаїв Тлумацький район, Наб. (15) с. Набережне Тлумацький район, 
Дол. (8 ) с. Долина Тлумацький район, Хот. (14) с. Хотимир Тлумацький район, Ст. Кр. (1) с. Старі 
Кривотули, Закр. (12) с. Закрівці Коломийський район, Лісн. Хліб. (22) с. Лісний Хлібичин 
Коломийський район, Кор. (20) с. Коршів Коломийський район, Уг. (17) с. Угорники Коломийський 
район, Чер. (11) с. Черемхів Коломийський район, Вор. (2) с. Ворона Коломийський район, Печ. (13) 
смт. Печеніжин Коломийський район, Вин. (20) с. Виноград Коломийського район, Ков. (21) с. Ковалівка 
Коломийський район, Раш. (18) с. Рашків Городенківський район, Рак. с.Раківці Городенківський район. 
Ясен.-Пільк. (5) с. Ясенів- Пільний Городенківський район, Верб. (16) с. Вербівці Городенківський 
район, Незв. с. Незвисько Городенківський район, Кн. (6 ) с. Княже Снятинський район, Задуб. (7) 
с. Задубрівці Снятинський район, Крас. (19) с. Красноставці Снятинський район, Бал. с. Балинці 
Снятинський район, Заб. (23) с. Заболотів Снятинський район.
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М ар’яна Барчук

РО ЗВ И Т О К  У К РА ЇН С Ь К О Ї Л ІТЕ РА Т У РН О Ї М О В И  В ГА Л И Ч И Н І СЕРЕДИ Н И  
X IX  С Т О РІЧ Ч Я : К О Н Ц ЕП Ц ІЯ  Є В ГЕ Н А  ГРИ Ц А К А

У статті здійснено аналіз дослідження Є.Грицака формування української літературної мови в 
Гатчині середини XIX століття. Охарактеризовано фонетичні, морфологічні, лексичні риси та 
тенденції розвитку н о в о ї  української літературної мови даного періоду.

Ключові слова: н о в а  українська літературна мова, Галичина, мовні впливи, діалект.

*
Одним із ключових чинників, які 

впливали на розвиток української літератур
ної мови з II половини XVIII ст. була історич
на роз’єднаність українських земель -  Гали
чини та Наддніпрянської України. Роль 
“Австрійської України”, а передовсім Гали
чини у складний і переломний історичний 
період -  починаючи від 1848 р. і “весни на
родів”, посилення національних рухів та куль
турного відродження -  був оцінений сучасни

ками неоднозначно. Інтелігенція Наддніп
рянської або Великої У країни мала власну 
концепцію розвитку нової української літера
турної мови, тоді як Галичина також  прагнула 
вплинути на цей процес.

Сподвижники ідеї нової української 
літературної мови в Галичині, опертої на “на
родній основі”, згідно з постулатами “Руської 
Трійці”, презентованих в альманасі “Русалка 
Дністровая” , найчастіше виступали піонерами
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в цій галузі, намагалися писати літературні 
твори та публіцистику саме новою мовою; 
часто власне вони й творили цю нову мову. 
М овознавець міжвоєнного періоду д-р Євген 
Грицак був одним з перших дослідників, хто 
обгрунтував думку про те, шо саме середина
XIX ст. стала переломним періодом в історії 
мовотворення в Галичині. За його концеп
цією, нова літературна мова повинна була 
базуватись на принципах, висунутих в “Русал
ці Дністровій”; він був послідовником мовних 
ідей М аркіяна Ш ашкевича [1, 31-32]. ГІраці 
Є.Грицака є малодослідженими, що зумовлює 
актуальність наш ої розвідки. Аналіз студій 
Є.Грицака дасть змогу простежити концепції 
та тенденції розвитку нової української літе
ратурної мови в Галичині в XIX столітті.

Євген Грицак був надзвичайно різно
бічним ученим, знавцем кількох мов (в тому 
числі й класичних), тому його науковий доро
бок різноманітний: праці з мовознавства (істо
рія мови, діалектологія, ономастика), літера
турознавства та теорії літератури, цінною є 
його перекладацька діяльність та статті з пе
дагогіки.

Щ одо мовознавчого доробку, то найго
ловнішим досягненням його лінгвістичних 
праць вважаються монографічне дослідження 
“Історія літературної мови. Українська мова в 
Галичині в половині XIX сторіччя” та розвід
ка “Українська граматична термінологія в 
Галичині в половині XIX сторіччя”, написані 
в 1939 р. Цінність їх  полягає в намаганні 
автора комплексно “ простежити різні ділянки 
літературної мови”, шо в той час було 
складним завданням, оскільки нова мова була 
невдосконалена і потребувала кодифікації.

Розвідка “ Історія літературної мови. 
Українська мова в Галичині в половині XIX 
сторіччя” поділена на вступ, три розділи: фо
нетика, морфологія, лексика та висновки. 
Особливу цікавість викликають думки вчено
го про розвиток західноукраїнського варіанту 
української мови, вміщ ено деякі думки інших 
дослідників щодо літературної мови нового 
зразка.

Висновки про особливості української 
літературної мови Є.Грицака базуються на 
аналізі матеріалів альманахів “Лірвак з-над 
Сяну” та “ Перемиш лянин”. Дослідник вибрав 
тексти, вміщені в цих альманахах упродовж 
1852-53 рр., що вийшли друком в Перемишлі 
та стали значною культурною подією в су
спільному житті Галичини [1, 31]. Сам автор 
пояснює у вступі, що обидва альманахи є до

статньо “характеристичними” і містять тексти 
не лише з художньої мови (поезії, дра
матургії), а й публіцистику, науково-популяр
ні статті з історії, музикології. ботаніки, 
агрономії тощо [1, 32]. Також вагомим аргу
ментом було те, що збірки виходили у світ 
між двома періодами національно-літератур
ного відродження в Галичині, а отже, відобра
зили новітні тенденції та зміни не лише в 
мові, а й у культурі.

Короткий вступ розвідки присвячено 
кільком штрихам до історії нової української 
літературної мови, яка почала розвиватися в 
Галичині після виходу в світ “Русалки Дніст- 
рово'Г у 1839 році, народному відродженню 
завдяки реформам у 1 848-му та його “другій 
хвилі” уже після 1850-х рр.

У розділі “Ф онетика” мовознавець 
здійснив аналіз голосних та приголосних зву
ків, подекуди із врахуванням інваріантів фо
нем, хоча й доволі побіжний. Є.Грицак пере
раховує голосні та характеризує їх чергування 
або заміни. Важливим елементом є тлумачен
ня фонетичних процесів, які зумовили належ
ність слів з інваріантами до певного діалекту 
чи говірки, або інших впливів, наприклад, 
зміну -а на -я і навпаки (тераги, кучеравий); -а 
замість -о (вьірабляти), автор пояснює як “за- 
гальногалицькі впливи і польщини” [ 1 , 3 3 ].

Цікаво те, що Є.Грицак не лише конста
тує факти, але й дає деякі рекомендації як 
треба вживати фонеми правильно: вживається 
-е замість -о  (чело, челов'Ьк) замість (чоло, чо
ловік) -  тут впливи “церковщини” тобто цер- 
ковносло’вянської мови. Аналізуючи інва
ріанти фонеми -і та -и , автор вказує, що часто 
на письмі їх заміню ю ть та - ї  (сокира, 
в'Ьхорь), що “виявляє характеристичну прик
мету надсянського та бойківського говорів” 
[1, 34], які разом з гуцульським діалектом 
мали найбільші впливи на народну мову. Сто
совно належності інваріантів фонем до діа
лектів, автор порівнює та  звіряє свої приклади 
покликаючись на праці І.Верхратського, зо
крема щодо явищ а “укання”, де -о вимовля
ється як у (субака, сук'Ьра, б'Ьсормань), по
яснюючи це говірковою  прикметою Надсян- 
щини [1, 34]. Однак коментуючи явище випа
дання -о, -и, що постали з історичних фонем 
(ь, ь) у сполученнях -рь, -рь у словах крвавьій, 
трвожливо, трвати, автор ширше розглядає 
проблему, доводячи не тільки говіркові впли
ви та вплив польської мови, а також “у поезії 
штучні скороти для потреб ритму” [ 1 , 35].
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При короткому аналізі явища браку пов
ноголосся, дослідник наводить приклади вжи
вання -ре  замість -ере (предомною, чрезь), -ра 
замість -оро  (храбрость) та -ла  замість -оло 
(владати, пламень) [1, 35], вважаючи це впли
вами церковносло’вянської та російської мов.

Чимало коментарів присвячено приго
лосним звукам. І хоча автор поділяє їх на 
дзвінкі, тихі, придихові, однак не класифікує 
їх повністю, а користується описом тільки 
деяких явищ. Зокрема, наводить приклади, де 
наявне різне вживання інваріантів приголос
них: твердість замість м ’якості в іменниках 
(конець, писмо) та прикметниках (низко, то- 
ненка), чи пом’якшення -н в іменниках (сонь- 
це, оконьце) та дієсловах (законьчила) [1 ,3 5 ], 
пояснюючи це як діалектними (які він вважав
-  своїми) і чужими (тут -  польськими) 
впливами.

Є.Грицак описує цікаве явище “затри
мання корінних приголосних”, таких як -г 
(тогди), -д  (сердця, тиждневьій); -т у сполу
ченнях приголосних -стл, -стн, -стц  (не- 
щастлива, радостно, мЬстце) поряд з формою 
без -т (нещасна), коментуючи це як наса
дження книжної форми та москвофільськими 
тенденціями, зокрема дотримання т. зв. “ети
мології'” . Сам автор відкидає цю позицію, 
спрощення у групах приголосних вважає 
правильним, відповідним до норм нової на
родної мови. М овознавець констатує надалі 
сильні впливи церковнослов’янщини: арха
їзми (скажімо, пріяти, обявши) та вживання -л 
замість -в (жолчь, жолтьій, довгій, толпа). Ці
каво, що деякі явища автор пояснює як тради
ційно притаманні мовленню галичан, зокрема 
вживання -г-замість -ж  в словах м огу  і мо- 
гуть, а не мож у  і мож ут ь, як належить, 
коментуючи це тим, “що пень дієйменника 
затримався” під впливом творення слів від 
кореня мог, як, наприклад, в слові могутній [1 , 
36].

Звичайно, у розвідці охоплено лише 
найяскравіші, на думку автора, фонетичні 
особливості, які характеризували фонетичні 
процеси нової літературної доби, однак його 
зауваги цінні ще й тим, що відображають дій
сний стан речей у доволі складний історичний 
період, у дослідженнях якого Є.Грицаку до
велось виступити піонером.

У наступному розділі “М орфологія” 
Є.Грицак проаналізував окремі випадки від
мінювання іменників, прикметників, описав 
дієслово та числівник, побіжно згадав при
слівник, прийменник та сполучник.

Іменник класифіковано за граматич
ними категоріями роду (чоловічий, жіночий, 
середній), числа (однина та множина) та 
відмінка (називний, родовий, давальний, 
орудний, місцевий). Знахідний та кличний 
відсутні. Автор подає зразки відмінювання з 
коментарями, однак не ділить іменники на 
відміни, хоч і згадує наявність твердої та м ’я
кої. При цьому дослідник вказує на присут
ність різноманітних впливів, помилок, а по
декуди й авторських нововведень у текстах 
альманахів (як утворення форми братій , 
тобто ченців -  ч.р., Р. відм., множ, від слова 
братія).

Цікавим фактом є заувага Є.Грицака 
щодо “неустійненого правопису” іменників 
чоловічого роду в родовому відмінку мно
жини, де трапляється плутанина закінчень: за
мість правильної форми на -ів (братів, женців) 
досі вживається некодифіковане написання: 
-двь, евь, евь (братбвь) та книжні форми на - 
ей (учитилей, женцей); -і (пальціі, дніі) [1, 38]. 
Відзначено також паралелі у вживанні певних 
форм закінчень, з одного боку, впливами 
церковнослов’янщини, а з іншого, -  їх збере
женням у говірках (наприклад архаїчне закін
чення -єм в давальному відмінку чоловічого 
роду множини, як от людім, конєм) [1, 39]. 
Загалом автор зазначає, окрім згаданих 
діалектних та церковнослов’янських впливів 
також російські, польські, книжні форми, а ще 
форми, утворені р ег апаІо§іит  та оказіо
нально.

Прикметники та прикметникові займен
ники розподілені за такими ж критеріями, як і 
іменники, однак вказано поділ на дві групи 
прикметників: іменникові (довгь -  довгий) та 
м ’які (раня, синя). Автор зазначає, що імен
никові прикметники використовуються най
частіше в художній літературі для дотримання 
ритму, а м ’які притаманні говіркам (зокрема 
надсянській). При відмінюванні прикметників 
та прикметникових займенників паралельно 
вживаються архаїчні, книжні і т. зв. народні 
форми закінчень, з приміткою, що саме при 
творенні поезій автори надалі надають пере
вагу архаїчним формам.

Коротко описані ступені порівняння 
прикметників та прислівників, звані ступе
нюванням, які мають дві форми: вищу -  тво
ряться за допомогою  суфікса —ш- (цокавш ій, 
чистійшій), що автор поясню є польськими 
впливами; та “подвійне ступеню вання” (біль
ше способн’Ьйша). У ступенях порівняння 
прислівників простежуються впливи російсь-
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коі мови (ниже, вьісше) та надсянського 
діалекту у формах (бліде, ніже) [ 1 , 42—43].

Займенники поділено на дві групи -  
особові та вказівні. Дослідник обмежився ли
ше відмінюванням займенників та конста
тацією їх широкого територіального діапазо
ну вжитку говірковими формами вживаються 
у формі притаманній бойківському та надсян- 
ському діалектам (тота, сей, сесе, всьо). Поряд 
з популярними говірковими надалі вжива
ються “книжні” (тоть, тамтоть, кто, никто) [ 1 , 
43-44].

Числівникам відведено небагато місця, 
проте відзначено поділ на дві групи -  головні 
та порядкові. Помітно, що в той час числівник 
не був чітко сформованою  частиною мови. 
Автор пише про відсутність кодифікації та 
брак більш-менш чіткої парадигми відміню
вання: “велике безладдя, мішанину народніх 
форм і книжних” [1, 44]; однак з відрадою 
зауважує, що є тенденції до вживання норм 
нової літературної мови.

Дещ о більше уваги приділено підроз
ділу “Дієслово” . М овознавець коротко про
аналізував дієслово “бути” -  бьіти, якому від
вів важливу роль “помічного дієслова”. Пока
зано чотири часи в дієслові: теперішній, май
бутній, минулий і передминулий (типу пріяльї 
бьіли, сиділи були). Вказано теж, що частка ся 
зазвичай знаходиться перед дієсловом (ся 
купают, ся покропити), що є характерною 
рисою говірок.

Прокоментовано також дієіменник, д іє
прикметник та дієприслівник. Дієіменник 
формується складенням іменника (б/г)+закін- 
чення чи : бігчи і бічи, мочи і могчи, стеречи, 
раховати. Автор вважає це специфічними га
лицькими говірковими формами, які широко 
вживаються в розмовній мові та місцевих 
діалектах, підтверджуючи свою думку покли
канням на відому в той час німецькомовну 
граматику Йосипа Левицького [2; 22]. Д іє
прикметник поділено на наступні групи: 
діяльний (с'бдящій, говорящій); минулий 
діяльний (перейш овш ій, спл'Ьсн’кльш, 
затхн'кльїй): страдальний, тобто пасивний, 
який ще ділиться на три підгрупи -  з суфік
сами на -емьій (зовемьій, даваемьій), суфік
сами на -ньій, -нньш, -аньїй, -еньїй (скроп- 
ленньїй, понеханьїй) та короткі іменникові 
(типу взнесень, позбавлень) [1, 45-46]. При 
цьому автор зазначає, що пасивні дієприкмет
ники з суфіксом -емьій -  це штучні, книжні 
форми, а короткі іменникові вживаються в 
поезії під впливом церковнослов’янської та

російської мов. Приклади до дієприслівника 
наведено у теперіш ньому та минулому часах, 
як от (ждаючи, щебетаючи, видячи) та (пріяв- 
ши, видавш и, звезши) [1, 46].

Зі способів дієслова вказано тільки на
казовий, який має два види творення: простий 
(заваби, погЬши), утворений за аналогією до 
слів (пиши, ходи), та складеної форми, 
утвореної за допомогою  частки няй (няй пи
ши). Є.Грицак пояснює вживання другий 
спосіб наказової форми впливами граматики 
И.Левицького, який зафіксував цю форму в 
надсянській та бойківській говірках.

Слід зауважити, що огляд дієслова -  це 
радше не аналіз, а короткі коментарі до зафік
сованих у альманахах прикладів, тому цей 
підрозділ дещо схематичний, позбавлений 
чіткої структури.

Останнім із самостійних частин мови 
виділено прислівник, хоч і поданий він по
біжно. Автор з відрадою відзначає, що серед 
них доміную ть “ наскрізь народні, говіркові”, 
наприклад бтки, ледве, хоть [1, 46]. Всі на
ведені прислівники подано в алфавітному 
порядку, із вказівкою до іншомовних впливів 
та запозичень, як у випадку прислівника до
сконале -  вплив польської мови (пор. 
(іозкопаїе) чи т акож де -  приналежний до 
церковнослов’янщини. Зафіксовано один 
демінутивний прислівник пильненько  [ 1, 46].

Зі службових частин мови Є.Грицак ви
ділив дві -  прийменники та сполучники. 
Автор, за аналогією  до огляду прислівників, 
поділив прийменники на народні і книжні, 
причому, за його спостереженнями серед 
прийменників переважають народні, а серед 
сполучників більш е запозичень. Прийменни
ки типу бт ь  (від), до  (до), зь, о, ді та ін., які 
вважає народними, похідними від говіркових 
форм. Сполучники можна погрупувати за 
приналежністю до мов, з яких вони запози
чені, як от: церковнослов’янізми (понеже, 
єсли, н'йм), запозиченнями з сусідніх мов -  
польської (єжели -  ]е 2 е 1і, затомь -  га їу т , 
якобь, якь кобь -  }ак §сіуЬу, протое -  рггеїо) 
та російської (но, ежели, отколь) [1, 46-47].

Підсумовуючи аналіз цього розділу, 
варто відзначити, що важливим елементом в 
ньому є наявність коментарів та дескрипцій 
до розглянутих частин мови; вказано впливи 
інших мов, мовні інтерференції та  запози
чення з діалектів.

Наступний розділ “Лексика”, найбіль
ший за обсягом у цій розвідці, складається з 
кількох підрозділів, названих “Говіркові сло
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ва”, “Неологізми”, “Русизми і церковно
слов’янізми”, “Слова, утворені на основі цер
ковнослов’янських і російських слів”, “Польо- 
нізми”, “Чужі слова”. До деяких підрозділів 
автор подає висновки або зауваги. При аналізі 
лексем Є.Грицак звіряє їх із словником 
Б.Грінченка, а говіркові слова та запозичення
-  з працями І.Верхратського. У підрозділі 
“Говіркові слова” подано 6 6  лексем в алфа
вітному порядку, з поясненням їх значення, 
подекуди вказано на їхню  приналежність до 
певного діалекту. Серед них трапляються як 
більш знані {борзо, вергнут и , єнчій, запорпу- 
ватися, нич, мож, кирниця. пуд, тутка), так 
рідше вживані, зокрема дрож ди  -  дрижаки, 
зганути -  згадати, пернатьій -  покритий 
пір’ям, такрдчний -  минулорічний [1, 47-49] 
тощо.

Цікаво, що серед діалектної лексики 
вказані деякі запозичення, як приміром недо- 
перьі -  кажани, лилики (пол. піеіорегг) [4, 
365], паучина -  павутиння (ра^сгупа) [5, 581]. 
Автор подає як польське запозичення лексему 
гнеть -  негайно, однак тут він припускається 
помилки, оскільки в польській мові немає лек
семи з таким значенням, щоправда існує 
слово и’пеї -  зараз же [5, 38], натомість пра
вильним видається припущення, що це запо
зичення зі словацької мови, де НпеҐ [6 , 290] 
якраз і має значення “негайно” .

У підрозділі “Неологізми” вміщено 51 
лексему, а після їх переліку та дескрипцій є 
зауваги автора щодо їх характеру та стилю. 
Серед них цікавими видаються такі: вж алува- 
тися слезовь -  вилити жаль у сльозах, 
водобарвний -  безбарвний, враж ня -  вороги, 
всеучш ищ е  -  університет, грайка -  кобза, м о
тик атис я вь земли — ритися у землі, важко 
працювати, мягкослухий  -  що має ніжний 
слух, ревливий -  зворушливий, роспадио  
(любитися) -  дуже сильно, до загину тощо [ 1 , 
49-50]. Як бачимо, вони не набули широкого 
вжитку, однак є кілька лексем, що перейшли в 
активне використання й у сучасній літератур
ній мові: перепона (автор зазначає, що воно 
“прийшло з*України”), надішиьій, становище 
(останнє набуло широкого вжитку вже в часи 
Є.Грицака), всі ці слова були у словнику 
Б.Грінченка. Відзначено дві лексеми, харак
терні для мовлення галичан, зокрема їда, 
займаво -  цікаво.

Слова, що утворені за аналогією до 
польських: вербовнича коменда -  військово- 
призовна комісія (пор. чуегЬошпісга котепсіа 
Шоізкоша ко т із]а  Іігиреіпіеп), вьілучньїй -

в и к л ю ч н и й  ( у / у Ц с г п у )  [5, 618], смертельник -  
звичайна людина (зтіегїе іп ік) [5, 450],
шаність злож ити — привітатись (гіогус 
изгапо^апіе) [1 ,49 -51]. За російським взірцем 
утворені такі лексеми, як глядь -  погляд 
(взгляд), дож дить -  йде дощ  (дождит) тощо. 
У таких словах як воспиталище (бурса, інтер
нат), испьітиватель (екзаменатор) та книго- 
хранилище (бібліотека) помітні впливи цер- 
ковнослов’янщини. Цікавою є лексема водич 
(у сербській -  провідник) [3, 31] -  вождь, 
логічно припустити її сербське походження, 
оскільки серед авторів “Л ірвака” були при
хильники сербського типу правопису. Р ід
кісне слово л 'ірвакь -  лірник, кобзар, створе
не в Галичині, як виявилося, мало свій відпо
відник на Харківщині -  лірвист , підтвер
дження чому автор знайш ов у словнику 
Б.Грінченка [1, 50].

У заувагах Є.Грицак підкреслює, що 
презентовані неологізми були радше невда
лими спробами поповнити існуючий лексич
ний запас, не набули вжитку, однак стали 
важливим кроком у творенні нової українсь
кої літературної мови.

Дві наступні підгрупи “Русизми і цер
ковнослов’янізми” та “Слова, утворені на 
основі церковнослов’янських і російських 
слів” багато в чому об’єднані, оскільки в пер
шій підгрупі вміщено їх перелік, а в другій -  
наведені приклади з короткими дескригщіями. 
Цих лексем найбільша кількість -  138, серед 
них є такі поширені як: благодарити  (скла
дати подяку), бол'кзнь (хвороба), возмож - 
ность (можливість), вт орно  (вдруге), 
злучитися (трапитися), лю бомудрія  (філосо
фія), любезн'кйиіій  (наймиліш ий), крутість 
(покора), повелене  (наказ), св 'кца  (свічка), 
чело (лоб), юнош ь  (юнак) та ін. [1, 51-55].

Щ одо слів, утворених за допомогою до
давання до чужих коренів суфіксів і пре
фіксів, щоб надати їм українського звучання, 
то автор подає 15 лексем, які, на його думку, 
ілюструють ці процеси. Найчастіш е російське 
-о переходило в -і (надібньїй), випадало -и, -т 
(грусно), замість -у вставляли -в (вжась -  
жах), додавали повноголосся (черезвьічай- 
ньій) тощо. Утворю вались доволі оригінальні 
слова, як от: востхнутьі -  зітхнути, десна  -  
від десниця, права рука, мясояст іе  -  час від 
Різдва до великого посту, с'кменище -  семіна
рія (від слова с гкмя — насіння та  суфікса -ищ), 
содругь -  товариш , приятель [1, 55-56].

Є .Грицак зазначає, що саме на грунті 
цих двох мов базувалось найбільше ново-
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створених слів та запозичень, що поясню
валося високим статусом церковно
слов'янської мови як мови релігії, церковних 
книг: її авторитет підтримувався церквою, 
нею навчались майбутні священики й бого
слови. а саме вони й становили більшу ча
стину тогочасної інтелігенції. Послуговую
чись нею у щоденному вжитку їм доволі 
важко було вийти з-під її впливу.

Російська мова теж мала значний вплив 
у Галичині від кінця XVIII ст., а в XIX ст. ці 
впливи зміцніли, головно через її схожість до 
церковнослов’янської, а також через поши
рення діяльності москвофілів та ідей пан
славістів.

Іншим потужним джерелом запозичень 
і впливів стала польська мова. Вона була 
давно скодифікована, нею володіла як інтелі
генція, так і простий народ (на відміну від 
російської, якою мало хто розмовляв добре), 
зрештою історична традиція поєднувала укра
їнську частину Галичини з польською куль
турою. Є.Грицак зазначає, що польські слова 
були для галичан повсякденні, а російські, 
навпаки, видавались “оригінальні і таємничі” 
[1.57].

У текстах альманахів “Лірвак з-над 
Сяну” та “Перемиш лянин” мовознавець зафік
сував 6 8  полонізмів. Серед них переважають 
слова щоденного вжитку типу ведля -  згідно з 
(№ЄСІІЄ), госпося -  господиня (§05р05Іа), 
затрувати  -  отруювати (гаГги^ас), коиіуля -  
сорочка (козгиіа), олувок -  олівець (оібчуек), 
тильо  -  стільки (гуІе), цофнутися -  відсту
пити назад (соГп^с зі?), иіатаньський  -  
диявольський (згаїапзкі) [1, 58-60]. Є і більш 
спеціальні слова-теміни як от: писовня -  пра
вопис (різо\Упіа), правовитость — законність 
(рга\У0\У0І05с), ум ^ет ност ь  -  наука 
(ішііе.іеІ:по5с) тощо [1, 58-60]. Автор як поло
нізм подає лексему лацно -  дешево, однак це 
запозичення на з польської, а зі словацької 
мови з тим же значенням (пор. Іаспу) [5 , 4 9 9 ], 
яке прийшло з закарпатських діачектів, де 
воно вживається й досі.

Щ одо пристосування полонізмів до 
вимог української мови, то найчастіше впро
ваджували такі зміни: заміна пол. -о на -а 
(р о тго к  -  паморока “морок”), -іе на -и, -  ^  
(попирати — роріегас “ підтримувати”, прав'к — 
рга\уіе “майже”), -? на -у (розпуд -  гогр^сі 
“розгін”), -сі на -он (пльондрувати -  р і^гош ас 
"спустош авати”), -г- на -р  (пересторонь -  
рг2 е 5іг2 еп “простір”), -с на -т (уцтивий — 
ис2 сі\уу “пош тивий”) [1, 59-61]. Автор досить

детально описує словотвір таких лексем та їх 
словозміну, наголошуючи, що з точки зору 
словотвору, польська та українська ближчі, 
ніж українська та російська, тому потребують 
менше морфологічного "вигладження”.

Слова, що знаходяться в міжнародному 
обігу, тобто терміни та спеці&іьні слова до
слідник вмістив у групу “Чужі слова’". їх 
небагато, всього 18, стосуються вони цер
ковної лексики: єзу їт а  -  єзуїт, катихита  -  
катехит тощо. Також трапляються загально
вживані, такі як М ецен  -  меценат, лоика  -  
логіка, монарха  -  монарх [ 1 , 62]. Є.Грицак у 
зауваженнях до підрозділу зазначає, що в па
ралельній до ю билеуш ь  лексемі Ьовилеонь 
(ювілей), простежується особливе написання 
-у, яке автори альманахів, слідом за М.Шаш- 
кевичем, запозичили в сербському правописі 
[1, 62-63]. Латинська літера -у не прижилась в 
українській графіці, проте зайняла своє місце 
в сербському кириличному алфавіті.

На особливу увагу заслуговує підрозділ 
"Слова рідкі, дивні, неясні та неправильні”, де 
знайдені приклади (22 лексеми) Є.Грицак 
назвав “дивоглядами та промахами піонерів” 
[1, 63], оскільки з ’явилися вони як непра
вильна форма незрозумілого чи неправильно 
почутого слова. Це такі оригінальні лексеми 
як взьігра -  мелодія, взьіграватися -  гратись, 
глузувати, вонячій  -  запашний, марцьова  
планита (садить як  м.п.) — дуже швидко, з 
розгоном, мут кост ь  -  м ’якість, несхлюдно -  
негарно, ст руй  -  струмінь [1, 64].

М овознавець присвячує важливу роль 
запозиченням у своїй розвідці, оскільки саме 
вони становили значну частину поповнення 
лексичного фонду в новій українській літера
турній мові XIX століття. Запозичення в Га
личину приходили головно з польської, росій
ської, німецької мов, на Закарпатті та Букови
ні -  більш е з угорської, румунської та сло
вацької. Цікаво, що дослідник вважає що 
впливи церковнослов’янської та польської 
мов мають давню  історичну традицію, а отже 
вмотивовані, в той час як вплив російської -  
штучний, принесений з розповсюдженням ро
сійських граматик та термінології [ 1 , 68-69].

Коротко окреслює дослідник словотвір, 
виділяючи два способи: за допомогою при
ростків (префіксів) та наростків (суфіксів). 
Серед приростків найпродуктивнішими були:
-о (олюбленьш), -воз, -вос, -вз (возносити, 
воскликнути, взгорокь), -со (собрати), -пре, 
-пред (преналежитьій, предчувствовати) [ 1 , 
65], вони переважно формувалися під впли
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вами церковнослов’янської, російської та 
польської мов. Наростки поділяються на 
наростки іменників (-итель -  просвітитель; 
-тель -  влад'кгель; -атель -  читатель; -ба -  
мовчба; -іе -  бездорожіе; -єство -  своєчество та 
ін); прикметників (-имий -  незм'Ьримьій; 
-синельний, -ительний -  помиловательньїй: 
-ическій -  грамматическій тощо) та прислівни
ковий суфікс (-ательно — д'кятельно; -нческо — 
аналогическо; -ка -  тутка) [1, 65-66]. Зафіксо
вано також основні суфікси для творення де
мінутивних іменників та прислівників: -ічко -  
гнгЬздочко; -енько -  господаренько тощо [ 1, 6 6 ].

Розділ “Л ексика” дає різнобічне, доволі 
повне уявлення про проблеми й тенденції у 
тогочасному лексичному просторі. Підсумо
вує його огляд лексичного складу мови та 
ставлення деяких авторів до нової літератур
ної мови, передовсім кількох авторів альма
нахів. Є.Грицак відзначає, що лексика була 
пістрявою і багато в чому недосконалою, 
несла в собі значну кількість невластивих 
українській мові елементів, рясніла запози
ченнями та невдалими неологізмами, як і 
діяльність творців тогочасної літератури. 
Однак попри всі недоліки, автори демонстру
вали свою позицію як прихильники нової 
літературної української мови на народній 
основі. Мовознавець позитивно оцінює нама
гання інтелігенції творити для широкого кола 
читачів, писати зрозумілою  мовою, популя
ризувати її та підносити на високий літера
турний рівень.

Надзвичайно високо оцінює Є.Грицак 
народницьку позицію, літературну та куль
турно-освітню діяльність редактора альмана
ху “ Перемишлянин” Антона Добрянського, 
також Богдана Леонтовича та отця Йосифа 
Лозинського, які мали значний вплив на тво
рення галицького варіанту української мови. 
Порівнюючи мову обох альманахів, дослідник 
зауважує перевагу рис народної літературної 
мови у “Перемишлянині”, шо, на його думку,

пояснюється пильнішою редакцією о. А .Дво
рянського. У “Лірваку” було чимало авторів, 
для багатьох з них це був творчий дебют, 
тому й мова текстів неоднорідна, крім того. 
“Лірвак” вийшов друком перший, маючи за 
взірець хіба що “Русалку Дністровую ”. Однак 
вихід у світ альманахів та мова, якою вони 
були написані, засвідчили, що середина XIX 
століття була переломним та яскравим пе
ріодом у історії становлення нової української 
мови в Галичині.

Безперечно, дослідження Євгена Гри- 
цака є цінним і прогресивним явищем в дослі
дженнях історії української мови. Попри д е
яку невпорядкованість викладу матеріалу та 
подекуди побіжні коментарі, розвідка надає 
чітку та о б ’єктивну картину становища, проб
лем та тенденцій тогочасної мови. Дослідник 
став першим з мовознавців, хто зробив спробу 
комплексно і доволі різнобічно проаналізу
вати складний період розвитку нової укра
їнської літературної мови в Галичині в XIX 
столітті.
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Луцак С. М. Домінанта як ментальне 
осердя художньо-естетичного процесу (на 
матеріалі української літератури межі 
Х ІХ -Х Х  століть) : монографія /  Світлана 
Луцак ; наук. ред. Р. Т. Гром’як. -  Івано- 
Ф ранківськ : Ф оліант, 2010. -  400 с.

М онографія Світлани Луцак репрезен
тує новаторський погляд на відому теоретич
ну проблему худож ньої домінанти. Насам
перед варто відзначити здійснене дослідни
цею переакцентування категоріального ви
міру вказаного поняття, вмотивоване сучас
ною епістемологічною  ситуацією. Безперечно, 
саме глибоке проникнення в суть концепту 
домінанти дозволило авторці аналізувати 
обране теоретичне поняття не апріорі, а з 
урахуванням його трансдисциплінарного ви
міру, тобто з практикою використання ідеї 
домінанти в науці про словесність, мистецтво
знавстві, психофізіології, окремих фізико-ма- 
тематичних дисциплінах і под.

Вважаємо, що Світлана Луцак, взявши 
за основу судження творця теорії домінанти 
фізіолога-філософа О.Ухтомського, вибуду
вала в монографії продуктивну концепцію 
домінанти як важливого динамічного й 
функціонального за своєю природою компо
нента художньої структури, здатного водно
час синергетично залучати у сферу власного 
впливу поетикальний і рецептивно-комуніка- 
тивний виміри буття тексту.

Розгортанню означеної концепції 
сприяє добре продумана структура книги, в 
якій спостерігаємо логічний перехід від за- 
гальнометодологічних проблем до ґрунтов
ного теоретичного й практичного студіюван
ня функціонального навантаження домінанти 
в художньо-естетичному процесі. Неможливо 
оминути увагою  й надзвичайно цікаве оформ
лення монографії, її обкладинок і форзаців, 
які відображають концептуальний характер 
дослідження та увиразнюють висловлені 
наукові ідеї.

У вступній частині книги окреслено 
трансдисциплінарний характер терміна “домі
нанта”, названо наукові школи й праці зару
біжних та українських дослідників, які вико
ристовували вказане поняття, коротко розгля
нуто основні аспекти аналізу ідеї домінанти. 
Вказано, зокрема, й на окремі спроби характе
ризувати синергетичний вимір концепту домі
нанти іншими українськими літературознав
цями (В.Удаловим і В.Зубовичем).

Перший розділ монографії присвячено 
характеристиці методологічних засад застосу
вання художньої домінанти в сучасному літе
ратурознавстві. У цьому ключі Світлана Лу
цак з погляду синергетичної парадигми ви- 
яскравила епістемологічні передумови роз
гляду категорії домінанти, проаналізувала 
перспективи міждисциплінарного моделю
вання художньо-комунікативної сфери за до
помогою концепту домінанти, простежила 
ефективність дуально-єдиного принципу до
мінанти у дослідж енні художньо-естетичної 
цілісності, а також  сутність домінанти конвер
гентності як синергетичної моделі формоутво
рення перехідних явищ.

Процес модифікації “хаосу” розрізне
них авторських вражень у художній “космос”, 
а відтак і його безупинне оживлення у мно
жині рецептивних вражень і оцінок авторка 
рецензованої книги визначила як типово си
нергетичну процедуру, суть якої найповніше 
уявнює синергетичний феномен аттрактора -  
центру притягання (с. 15-16) безконечно наро
щуваних текстуальних і рецептивних смислів 
художньо-естетичної системи. Доцільність 
указаної синергетичної реінтерпретації літера
турознавчого поняття домінанти обґрунтована 
дослідницею становленням у сучасному світі 
т. зв. моделі відкритого мислення (с. 17), яка 
припускає “прочитання текстів із безко
нечним «створенням» нових варіантів” (с. 19) і 
відповідає тринітарному синергетичному 
принципові віднаходження конструктивного
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чинника мірогенезу в розвиткові мінливих і 
динамічних художніх систем.

Відтак у наступному параграфі книги 
Світлана Луцак, опираючись на судження 
М. Форту натова, цілком умотивовано спро
ектувала “вектори синергетичної трансформа
ції інформаційного коду (тобто домінанти як 
центру притягання і збереження смислу) в 
художньо-комунікативній сфері, застосовую
чи при цьому вперше в літературознавчій 
практиці методику проведення безпосередніх 
трансдисциплінарних аналогій” (с.30-31). 
Продуктивними при цьому виявилися також 
ідеї Р.Барта щодо диференціації понять “твір” 
і “текст”, оскільки саме такий підхід дозволяє 
увиразнювати механізми перетворення сми
слу в комунікативних ланцю жках “автор- 
читач” і “Я -  Інший”.

Важливою ланкою у вибудовуванні кон
цепції художньої домінанти, представленої в 
монографії Світлани Луцак, вважаємо з ’ясу
вання сутності явища “антиномійної адеквації 
< ...>  як принципу взаємодії автора і читача” 
та механізму ословлення думки (с.42-43). При 
анапізі ефективності дуально-єдиного прин
ципу домінанти у формуванні художньої цілі
сності авторка закономірно використала до
слідження Ю .Борєва, М .Гіршмана, Х.Янна- 
раса та ін., проектуючи їхні ідеї у трансдис- 
циплінарний вимір буття художніх фено
менів. Для характеристики культурно-есте- 
тичних традицій перехідного періоду Світ
лана Луцак залучила спорадично наявний у 
російському й українському літературознав
стві (праці В.Копцика, О .Кривцуна, В.Нарів- 
ської, В.Силантьєвої, А .Степанової) досвід 
синергетичного моделювання д ії т. зв. “вічної 
стріли часу” .

У другому розділі монографії дослід
ниця, характеризуючи феномен антиномійної 
дуальності творчого процесу, зосередила 
основну увагу на когнітивно-синергетичних 
параметрах художньої креативності, оскільки 
методологічні конструкції синергетики перед
бачають безпосередній аналіз процедур “від
критого* мислення” (с.85). Цікаво, що для їх 
розгляду авторка вперше в літературознавстві 
скористалася оригінальною теорією  малові
домого українського антрополога й письмен
ника Р.Сндика щодо креативної діяльності й 
особливостей самовизначення талановитого 
суб’єкта. Продуктивними та  по-новому окрес
леними виявилися в рецензованій монографії 
знані ідеї Ж .Бодріяра про кореляцію природи 
художньо-естетичних явищ й антиномійних

закономірностей розвитку культури, а також 
стосовно симулятивних законів людського 
слова (с.89).

Органічно вплетеними у текст літера
турознавчого дослідження вважаємо висновки 
багатьох лінгвістів, філософів-антропологів, 
психологів, нейрофізіологів (Е.Вацуро, Л.Ви- 
готського, Г.-Г.Гадамера, В.Дегліна, І.Канта, 
Н.Ніколаєнко, П.Симонова, Ф. де Сосюра. 
Р.Якобсона й ін.) щодо феномену передачі 
думки в слові. Завдяки цьому знану естетико- 
літературознавчу проблему “мовчан
ня / ословлення” Світлана Луцак змогла роз
глянути навіть із погляду художніх аналогів 
психофізіологічних механізмів ретрансляції 
імпульсів “емоційної” півкулі в “логічну” 
(с. 127). У ракурсі творчої боротьби митця за 
влучне слово, звук чи барву достатньо грун
товно проаналізовано в книзі чимало зразків 
української літератури межі Х ІХ -Х Х  століть 
(“Кассандра” Лесі Українки, “Моє слово”
В.Стефаника, “ Цвіт яблуні” М. Коцюбинсь
кого, “Боротьба з головою”, “Дівчина на чор
нім коні” й “Асіа§іо сопзоіапіе” М.Яцківа, 
“Чорна Пантера і Білий В едмідь” В.Винни
ченка).

Серед ключових чинників структуру- 
вання художньо-естетичного матеріалу, що 
сприяють синергетичній динаміці креативної 
дії, у рецензованій монографії виокремлено 
образне динамічне смислотворення, формо- 
зміст образу, жанрову приналежність, опо
відну фокалізаційну й стильову домінанту, 
сюжетно-композиційний лад, хронотоп тощо. 
У такому ключі проаналізовано функцію “но
велістичної синекдохи”, музичних імітацій, 
стильових і фокалізаційних первнів у низці 
творів І.Франка, В .Стефаника й О.Коби- 
лянської.

Переходячи до студіювання рецеп
тивно-комунікативного потенціалу художньої 
домінанти, Світлана Луцак наприкінці дру
гого розділу книги логічно звернулася до 
праць Я.М укаржовського, в яких обгрун
тована необхідність пояснення ключової спе
цифіки мистецьких явищ шляхом актуалізації 
проблеми конкуренції комунікативної і влас
не естетичної функції творів на прикладі 
т. зв. “межових форм”, де їх енергетична про
тидія, зрозуміло, є найвищою. Реінтерпре- 
туючи судження відомого чеського семіотика, 
дослідниця водночас увиразнила їх суть ви
сновками українського вченого М.Кушніра 
щодо синергетичного принципу антиномійної 
адеквації в креативному процесі (с. 151).
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Відтак як логічний теоретичний умовивід 
сприймається підсумкове судження Світлани 
Луцак про те, що проаналізовані факти енер
гетичної співдії західного і східного первнів, 
синтезу й комунікативного контакту в зразках 
у країнської словесності межі Х ІХ -Х Х  століть 
становлять собою “різні грані єдиного фено
мена межового мислення, що його найбільш 
адекватно здатний увиразню вати інтенційно 
множинний концепт художньої домінанти” 
(с.161).

Третій розділ монографії присвячений 
невіддільному від попередніх (синергетично
го й когнітивістського) питанню: доведенню 
ефективності рецептивно-комунікативної ме
тодології при дослідженні домінантних рис 
художньо-естетичного процесу. Доцільність 
саме такого підходу Світлана Луцак по
слідовно й вичерпно увиразнила на прикладі 
праць О .Ухтомського, який розглянув “клю
чові сфери комунікативної діяльності лю ди
ни” (с.169), а також американського культуро
лога Дж. Д. Пітерса, котрий одним із перших 
екстраполював загальні проблеми теорії кому
нікації в літературознавчу царину (с.171). 
У цьому ключі до характеристики процесу ху
дожньої комунікації як вияву діалогізму 
авторка залучила й міркування українських 
науковців (Г.Сивоконя. Н.Ш ляхової, М .Гірш
мана, М .Зубрицькоїтощ о).

Найбільш докладно змодельовано в 
книзі за допомогою образу пісні як тексту 
автентичну стратегію  світотворення в “Лісо
вій пісні” Лесі Українки та “Тінях забутих 
предків” М .Коцюбинського, яка не лише від
тінює феноменологію креативних натур (Лу- 
каша, Івана й М арічки), а й увиразнює фа
тальну силу зриву комунікації через нероз
важне нехтування героями здатністю вира
жати в пісні свою іншість. Пісенно-казковий 
вимір комунікативного проекту буття нашого 
народу, який дуже болісно змінює органічний 
для себе природно-патріархальний світ на но
ві суспільні стосунки, проаналізовано на 
прикладі драматичної поеми “Казка старого 
млина” С.Черкасенка. Спроби більш безпосе
реднього антиномійно-адекватного проекту
вання автором у сюжеті миттєвої естетичної 
реакції реципієнта засвідчено в драмах “Тра
гедія серця” і “При світлі ватри” Олександра 
Олеся. Із погляду особливостей архітектоніч
ного розгортання концепту комунікації про
аналізовано також т. зв. “драми для читання” 
“Сон української ночі” та “Сонце Руїни”
В.Пачовського.

Оскільки при рецептивному осяганні 
мистецько-образного світу читач завжди до
повнює своїм досвідом матеріалізований мит
цем у "формальних рисах композиції”  домі
нантний “проект буття” , то логічним варто 
вважати перехід авторки рецензованої моно
графії до вивчення ролі “тих граней актуаль
ного досвіду митця, які не можуть залишати 
байдужими зацікавленого реципієнта” (с. 186). 
На думку Світлани Луцак, виникнення есте
тичного враження читача залежить від сфор
мованого досвіду обох суб’єктів творчої вза
ємодії; особливостей психічних механізмів та 
міри центрованості художнього світу “домі
нантними знаками різних рівнів” (с.202). Су
купність цих чинників приводить у дію енер
гія естетичного поля, актуалізуючи водночас 
зворотно-поступальний механізм сприймання 
та зіпротиставну операцію критичної оцінки 
(за Р .Гром’яком). На підставі докладної харак
теристики антиномійно-адекватної суті вка
заних естетичних феноменів дослідниця зро
била висновок про їх домінування “у синер
гетичній динаміці творчості -  співтворчості” 
(с.223).

Антиномійність естетичного враження 
Світлана Луцак простежила на прикладі тих 
зразків української словесності межі ХІХ -ХХ  
століть, які “ представляють особливо сугес
тивні музичні вкраплення”; “є найбільш про
мовистими щодо гармонії формозмісту, яку 
можна оціню вати за принципом золотого пе
ретину”; містять уявлення про особистісні 
стосунки суб ’єктів художньої комунікації і 
“уведені в рецептивно-комунікативний про
стір частими оцінками критиків” (с.233). 
У поле зору дослідниці закономірно потра
пили твори О .Кобилянської (“Уаїзе те їап - 
соїічие”, “Іт р г о т р іи  рЬапІазіе”, “Через 
кладку”, “За ситуаціями” й ін.), Г.Хоткевича 
(“Блудний син”, “Портрет”, “Агіа раззіопаїа”, 
“Саргісе Ш уберта”) і под.

У четвертому розділі рецензованої мо
нографії змодельовано значення концепту 
домінанти для характеристики наукового на- 
ративу. У такому ракурсі авторка проаналі
зувала “ культурологічні виміри” праці В.М а
зепи (“Культуроцентризм світогляду Івана 
Франка”), маловідомого віршознавчого дослі
дження С.Гординського, книги Р.Гром’яка 
(“Культура. Політика. Інтелігенція. Публіци
стика літературознавця”). Також Світлана Лу
цак встановила “дослідницькі домінанти” у 
таких монографічних працях, як “ Іван Франко 
і Василь Стефаник: взаємини на тлі доби”
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Р.Піхманця, “Лірика Івана Франка” М.Тка- 
чука, “Теоретичне вивчення філософської лі
рики і актуальні проблеми сучасного літера
турознавства” І.Козлика. На матеріалі гтраиь
С.Хороба (“Літературно-мистецькі знаки 
життя”), Я.Мельник ( “Іван Франко й ЬіЬІіа 
аросгурЬа”) та численних досліджень 
Р.Гром’яка дослідниця здійснила “спроби 
літературознавчого моделювання стрижневих 
рис наукового доробку” (с.271).

Варто зазначити, що монографія Світ
лани Луцак вражає змістовним й багатим 
“арсеналом” додатків, які увиразнюють роз
роблену авторкою концепцію художньої домі
нанти. У Додатку А простежено “зародження 
модерністської естетики в літературі межі 
Х ІХ -Х Х  століть” (с.305), а саме: охарактери
зовано особливості ранньомодерністської 
естетики та відбито критичні оцінки багатьох 
творів окресленого періоду (І.Франка, спад
щини “ М олодої М узи” , Г.Хоткевича, А.Тес- 
ленка та ін.). Для кращого з ’ясування сутності 
“синергетичних феноменів” описано різно
види і функції атграктора, приклади гео
метричних фракталів та фрактальних множин

тощо (Додаток Б). Роль синергетичного прин
ципу домінанти у формуванні поліфонічних 
текстів та “гармонійному впорядкуванні зву
кового і живописного ладу” (с.334) розкрито в 
Додатках В ,  Д. Концепт домінанти у проекції 
нейрофізіології та нейропсихології репрезен
товано в Додатку И. Загальні відомості щодо 
золотого перетину й універсальної пропорції, 
приклади практичного застосування цієї тео
рії знаходимо в Додатках Ж і 3. Для кращого 
ознайомлення читачів із особливостями тих 
музичних творів, які залучені до процесу 
перекодовування смислу в зразках української 
літератури межі Х ІХ -Х Х  століть, уведено 
Додаток К.

Вважаємо, що монографія Світлани 
Луцак є новаторським і цілком самобутнім 
явищем у науковому дискурсі концепту домі
нанти. Вона встановлює синергетичні, когні- 
тивістські та рецептивно-комунікативні векто
ри дії домінанти в художньо-естетичному 
процесі, тим самим відкриваючи нові обрії 
дослідження й рецепції художньої домінанти 
у трансдисциплінарному вимірі.

УДК 821.161.2:82.0  
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Д О М ІН А Н Т А  В С И Н ЕРГЕ ТИ Ч Н ІЙ  П А РА Д И ГМ І:
П РО Б Л Е М И  ТЕО РЕТИ Ч Н О ГО  ВИ ВЧ Е Н Н Я

Л у ц а к  С .  М .  Д о м і н а н т а  я к  м е н т а л ь н е  

о с е р д я  х у д о ж н ь о - е с т е т и ч н о г о  п р о ц е с у  ( н а  

м а т е р і а л і  у к р а ї н с ь к о ї  л і т е р а т у р и  м е ж і  

Х І Х - Х Х  с т . ) : м о н о г р а ф і я  /  С в і т л а н а  Л у ц а к  ;  

н а у к .  р е д .  Р .  Т .  Г р о м ’ я к .  -  І в а н о - Ф р а н 

к і в с ь к  :  Ф о л і а н т ,  2 0 1 0 .  -  4 0 0  с .

Уже тривалий час літературознавство 
осмислює питання кризи теорії літератури, 
роздумує над перспективами розвитку науки. 
Отож, якою буде теорія майбутнього, які 
дослідження користуватимуться науковим 
попитом, які методи будуть ефективними? 
Прогнозуючи поступ теоретичної думки, до
слідники передбачають зміну статусу теорії 
літератури, наголошують на важливості інте
грації літературознавчих досліджень та акту
альності досліджень інтердисциплінарного 
характеру. Поява теоретичних праць, які пре
зентуватимуть бачення проблем літературо-
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знавства крізь призму новітніх методологій 
міждисциплінарного характеру, на часі в 
українському літературознавстві. Спробою та
кого дослідження можна вважати і моно
графію С.М .Луцак “Д омінанта як ментальне 
осердя художньо-естетичного процесу (на 
матеріалі української літератури межі Х ІХ -
ХХ ст.)”.

А вторка заявила чималий інтелектуаль
ний потенціал і дивовижну працьовитість (мо
нографія стала результатом роботи над 
докторською дисертацією), осмислила вели
чезну кількість досліджень із різних наукових 
дисциплін, зуміла задіяти у просторі літерату
рознавства матеріали інших видів мистецтва. 
Треба зазначити, що книга мала поважних ре
цензентів (доктори філологічних наук, про
фесори Бернадська Ніна Іванівна, Бунчук 
Борис Іванович, Соловей (Гончарик) Елеоно
ра Степанівна).
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Варто наголосити на теоретичному зна
ченні дослідження Світлани Луцак. У нашому 
літературознавстві подібних праць такого 
масштабу ще не було, відтак немає прикладів 
для зіставлення і важко оцінити рівень “вико
нання” саме в обраній методології. Коло 
“зразкових читачів” монографії, передбачаю, 
буде вузьким, адже книга вимагає грунтовних 
знань з різних наукових галузей, які ще й 
треба синтезувати задля цілісного розуміння. 
Аби верифікувати результати праці в окремих 
ділянках, необхідно було б залучити консуль
тантів із різних наукових і мистецьких галу
зей, -  настільки глибоко дослідниця занурю
ється у ці дисципліни чи світи мистецькі, 
актуалізуючи їхні термінології. Так майстри 
гри в бісер відшліфовували свій високорозви- 
нутий тайнопис, добираю чи матеріали з різ
них наук і мистецтв. Прикметно, що в ано
тації не зазначено, для якої аудиторії адресо
вано книгу. Видається, що зважаючи на таку 
теоретичну гру в бісер, зможуть адекватно 
прочитати Світлану Луцак небагато докторів і 
вибраних кандидатів філологічних (та інших 
гуманітарних) наук.

Концептуальною основою роботи є си
нергетичний перегляд концепту художньої 
домінанти. Як стверджується в анотації, “ви- 
будувано концепцію художньої домінанти як 
головного ментального осердя, здатного си
нергетично структурувати динаміку наро
дження, а також поетикального і рецептивно- 
комунікативного буття всіх компонентів ху
дожньо-естетичного матеріалу” . Синергетика, 
започаткувавши в науці модель відкритого 
мислення, підтримує потреби інтердисциплі
нарного вивчення проблеми функції “стан
дартних моделей” у динамічних процесах ви
никнення і реалізації цілості. Таким чином, 
дослідниця подбала про плацдарм для розгля
ду цілості тексту за допомогою  генетики, 
нейрофізіології, здобутків кібернетики і ней- 
рокібернетики тощо. Комплексна методика 
дослідження традиційно вважається комплі
ментом для дослідника, однак тут методоло
гічний інструментарій настільки екстрава
гантний, що на компліменти будуть щирі пе
редусім поціновувачі наукового авангарду. 
Когнітивістика, нейролінгвістика, теорія 
штучного інтелекту, інші природничо-матема- 
тичні науки залучено для розкриття літерату
рознавчих тем. Отож, складна концепція мо
нографії розгортається у своєрідний екстре
мальний проект практикування теорії (на

матеріалі української літератури межі Х ІХ -
ХХ ст.).

Композиція монографії закроєна на чо
тири розділи, багато підрозділів, окремі з яких 
своєю чергою також поділяються, що під
креслює складність дослідження. До кожного 
з розділів підібрані епіграфи з праць авторів, 
значення яких для розбудови авторської кон
цепції дуже важливі (О.Ухтомський. 
Р .Гром’я к т а  ін.), і кожен розділ вивершують 
короткі методологічні підсумки. У структур
них частинах книга строката: від важкої теорії 
з реферативними викладками матеріалів гума
нітарних і природничо-математичних дисцип
лін, справжніми “проривами”, теоретичними 
інсайтами, через рецензійну практику, до До
датків, часом суто довідкових. Перші три роз
діли дослідження -  “М етодологічні засади 
застосування концепту художньої домінанти в 
сучасному літературознавстві”, “Дійсність -  
домінанта -  мистецько-образний простір”: 
закономірності моделювання цілісності ху
дожнього світу”, “Письменник -  домінанта -  
читач: динаміка рецептивно-комунікативного 
процесу” -  складають власне теоретичний ви
мір роботи.

У першому розділі здійснюється впро
вадження в основи методології дослідження, 
актуалізується відповідна термінологія. Варто 
заакцентувати, що значення роботи полягає 
якраз в методологічному підході, а відтак 
широка амплітуда інтересів авторки сягає від 
окремих вузьких питань до питань напрямів, 
зміни напрямів -  охоплює різну проблемати
ку, центруючись на концепті домінанти, який 
змодельовано за парадигмою синергетики, бо, 
на думку дослідниці, “концептосфера цієї 
міждисциплінарної науки здатна забезпечу
вати перегляд поняття домінанти від звичного 
акцентування її «переважаючого» первня до 
усвідомлення спрямованості на синергетичне 
впорядкування надскладної множини” (с.ІЗ). 
Таким чином, стратегія дослідження Світлани 
Луцак вирізняється сміливістю: авторка, не 
боячись збитися на манівці, пішла якраз стеж
ками інших наук, причому іноді дуже відда
лених від літературознавства. Зазначу, що 
літературознавчі дослідження дуже часто 
зваблюють нас у суміжні гуманітарні дисцип
ліни, тому дослідники намагаються бути обе
режними, щоб не зрадити поетиці, не захо
питися надмірно психологією, філософією, 
фольклористикою, історією чи іншими на
уками. І є резон, як на мене, в такій обереж
ності, адже найперш е належить розкрити
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завдяки аналізу тексту секрети поетичної 
творчості і художнього матеріалу.

Безперечно, аналіз Світлани Луцак має 
на меті таке розкриття, хоча й вибудовується 
через систему складних логарифмічних ходів. 
Обгрунтовуючи синергетичну природу креа- 
тивного процесу, авторка у підрозділі 1 .2 . 
висловлює здогад: “ ...м етодика виділення 
якихось окремих смислів із багато пластової 
системи кодів абсолютно не є іманентною 
природі тексту. Вона тільки вихолощує смисл, 
руйнуючи ті енергетичні зв ’язки, які існують 
між переплетеними голосами у їх «спільній 
праці». Прочитання тексту, яке адекватне 
його естетичній та енергетичній природі, 
ймовірно, краще було б називати «синтезом», 
а не «аналізом»” (с.ЗЗ). Гіпотеза дослідниці 
видається доволі симптоматичною у ситуації 
“ кризи теорії” , адже вказує на радикальні 
можливості перебудови літературознавства 
майбутнього, відхід від узвичаєних 
методологій, які досі легко вписувалися у 
жорстку чи м ’яку поетику, залежно від дози 
аналізу або інтерпретації.

Не можна обійти увагою підрозділ 1.3. 
“Ефективність дуально-єдиного принципу до
мінанти у дослідженні закономірностей само
організації художньо-естетичної цілісності , в 
якому прокоментовано спробу “визначити за 
допомогою спеціально складеної комп ютер- 
ної програми «Золотий перетин» «художнє 
ядро» кількох творів із явищами мистецького 
синтезу, які репрезентують різні роди і жанри 
літератури” (с.59). Отож авторка прагне 
обгрунтувати практичний, так би мовити, 
прикладний проект застосування концепції 
домінанти, що синергетично структурує всі 
рівні твору. Важливого значення для розу
міння авторського відкриття набуває тут озна
йомлення з Додатками. Такий пошук домінан
ти твору видається цікавим і сповненим 
інтриги, підштовхує “тестувати” таким чином 
різні твори, різних авторів, та навіть наявність 
комп’ютерної програми дослідження із задію- 
ванням такої точеної науки, як математика, не 
убезпечить авторку від закидів щодо вразли
вості підходу, ефективність якого все ж асо
ціюється з ірраціонально-містичними спосо
бами зазирнути у “потойбіччя” художнього 
твору і креативного процесу. Світлана Луцак 
підсумовує: “Отже, використані нами епізо
дично математичні методи моделювання зако
номірностей самоорганізації художнього ціло
го крізь призму золотого перетину ще раз під
твердили думку, що в художньо-естетичній

сфері гнучке співвідношення впорядкованого 
і стохастичного. раціонально продуманого і 
ірраціонально-спонтанного, одноманітного й 
багатоманітного, об’єктивного та  суб'єктив
ного -  зовсім не другорядний фактор. Він до
статньо зримо виявляє себе в процесі станов
лення формозмісту -  як на етапах інсайту й 
емпатії, так і в динаміці наростання рецептив
ного ефекту катарсису” (с.60). Власне, "тради
ціоналісти” від теорії будуть невдоволені саме 
тим, що інтерпретація формозмісту, студії над 
поетикою певною мірою зневажені у дослі
дженні, хоча висновки щодо домінант за до
помогою золотого перетину можуть оути ду
же проникливими.

Другий розділ монографії відведено 
проблематиці психології творчості в синер- 
гетико-когнітивістському опрацюванні. Світ
лана Луцак розбудовує концепцію  домінанти 
як синергетичної основи креативної діяль
ності письменника. Когнітивістика як один з 
наймодерніших методологічних підходів, за
стосування якого в царині літературознавства 
лиш е апробується, стає провідною наукою у 
монографії: методологічні орієнтири синерге
тики “цілком органічно доповню ю ть засновки 
когнітивістики, переводячи їх у царину новіт
нього типу відкритого мислення, не схиль
ного до відособлення, консерватизму, зацик
леності на раз і назавжди встановлених пра
вилах і методах” (с.82). Обстою ю чи важли
вість ідеї “динамічної поетики” , авторка нама
гається синергетично структурувати компо
ненти художньої цілісності на рівнях гено- 
логії, наратології, хронотопноі організації тво
ру, сюжетно-композиційного ладу -  аж до 
співдії зі стилем епохи. Велика заслуга дослі
дниці у популяризації теорії творчого процесу 
маловідомого українського письменника й 
антрополога Р.Єндика, впровадженні його 
напрацювань у сучасне українське літературо
знавство.

Віддаючи належне оригінальності й 
новаторству концептуального підходу Світла
ни Луцак, мушу висловити і деякі свої засте
реження. Отже, що задля чого: літературо
знавство задля нейрофізіології чи нейрофі
зіологія задля літературознавства? Чи треба 
проілюструвати прикладами з літератури спе
цифіку активації півкуль у діяльності мозку, 
чи інформація про “ правопівкульні” емоцій- 
но-когнітивні стани пророчиці Кассандри і 
лівопівкульне судження Чорноі Пантери, ска
жімо, доповнює літературознавчий аналіз? Як
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на мене, помітне певне знецінення поетики 
через надлишок нейрофізіології.

Розділ третій уводить рецептивно-кому
нікативний аспект у розгляд питань домі
нанти, який розуміється “як синергетико- 
семіологічний простір ритмічного перетину 
ціннісних орієнтирів автора і читача” (с. 192). 
Світлана Луцак відштовхується від ідей 
О.У хтомського, акцентує важливість етичного 
моменту його вчення. Дослідниця уважна до 
міжмистецьких перегуків (література і музи
ка, література й образотворче мистецтво). Цей 
розділ прочитується з особливим інтересом, 
надаючи чимало фактичної інформації до роз
думів та ідей для подальшого розгортання 
майбутнім дослідникам у їхніх працях. На мій 
погляд, увиразнює його головним чином щед
ра данина від авторки саме естетиці, і це треба 
привітати.

Оскільки дослідниця прихильна до 
наук, які зазвичай філолога більше відляку
ють, ніж приваблюють, ускладнилася й мова 
викладу, що увібрала термінологію  цих наук. 
Передбачаю, що авторці будуть дорікати за 
це. Варто зазначити, що не сам по собі факт 
використання цих термінів, які годі, звісно, 
шукати у літературознавчих словниках, може 
визнаватися неприйнятним. Коли читачі 
відкриті до нового, не бояться пізнавати нове, 
то вони навіть з інтересом зуміють постави
тися до цього. До речі, ця ж термінологія 
актуалізується в теорії хаосу, інтердисциплі- 
нарний характер якої дозволяє спроби засто
сування також у гуманітаристиці, надто ж у 
літературознавстві. Інша річ, що ця термі
нологія, чинна в теоретичних розділах, мало 
знадобилася у четвертому розділі, так би мо
вити. практичному -  “ Використання концепту 
домінанти для розгляду специфіки наукового 
наративу". Стиль рецензій відрізняється від 
способу викладу у теоретичних розділах. 
Значення цього розділу дуже важливе і гарне, 
бо наукового шарму йому додає саме культу

рологія. Польська дослідниця Анна Бужин- 
ська вже на цьому етапі відзначає культуроло
гічний поворот теорії як одне з найважли
віших явищ  гуманітзристики останніх років.

Прикметно, що введення у цей розділ 
має назву “Осягнення культурологічного ви
міру гуманітаристики”. Аналізуються моно
графії В.Мазепи “Культуроцентризм світогля
ду Івана Франка” (2004), віршознавча праця
С.Г ординського, книги Р.Піхманця “ Іван 
Франко і Василь Стефаник: взаємини на тлі 
доби (2009), М .Ткачука "Лірика Івана Фран
ка” (2006), монографія І.Козлика (2007), збір
ник праць С.Хороба "Літературно-мистецькі 
знаки доби" (2009), монографія Я.Мельник 
“ Іван Франко і ЬіЬІіа аросгурЬа” (2006). Отож 
у поле зору авторки потрапили найновіші і. 
мабуть, одні з найцікавіш их українських літе
ратурознавчих праць. Особливо варто відзна
чити увагу дослідниці до здобутків Терно
пільської школи, зокрема про видатну роль у 
ній, як і в українському літературознавстві за
галом, Романа Теодоровича Гром’яка, імпуль
си праць якого для розгортання концепції 
Світлани Луцак особливо відчутні.

Про авторку як вдумливого й талано
витого літературознавця переконливо гово
рить висновкова частина монографії, а список 
використаних джерел свідчить на користь її 
добросовісності, ретельності й відповідаль
ності. Варто відзначити гарне і продумане 
оформлення видання (С.А.Прокіпчин). Книга 
“Домінанта як ментальне осердя художньо- 
естетичного процесу (на матеріалі української 
літератури межі X I X —X X  ст.)” вимагала від 
літературознавця великої інтелектуальної 
праці на кожному етапі її становлення. 
Безперечно, завдяки цій праці ім’я авторки 
запам ятається, теоретичні питання домінанти 
пов’язуватимуть надалі з її книгою. Думаю, 
монографія Світлани Луцак буде доказом 
продуктивності й оригінальності вітчизняного 
літературознавства початку XXI століття.
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П и л и п ч у к  В .  П .  А ф о р и с т и к а  /

В .  П .  П и л и п ч у к  -  Х м е л ь н и ц ь к и й  :  

В и д а в е ц ь  П П  Ц ю п а к  А .  А . ,  2 0 0 9 .  -  2 1 8  с .

Українське суспільство на початку XXI 
століття не перестає потребувати видань 
навч&пьного та пізнавального спрямування: 
значна кількість уже відомих праць такого 
характеру не применшує вартості нових. 
"Афористика”, укладена В.П.Пилипчуком. 
органічно доповнює ряд наявних робіт -  збі
рок висловлювань, де у лаконічній формі мов
них одиниць відбито світогляд людини, оцін
ку нею довкілля і своїх внутрішніх почувань, 
акцентовано на окремих фрагментах мовної 
картини світу, окреслено такі асоціативні ря
ди. які по-новому розкривають певні пове- 
дінкові стереотипи, глибше виявляють емоції 
та характер мовця, його поетичні уявлення.

Рецензована збірка афоризмів має чітку 
структуру, складається зі 160 розділів -  сво
єрідних рубрик досвіду, у кожному з яких 
наведено висловлювання, що стосуються рис 
характеру людини (наприклад, “Благород
ство”, “ Гординя”, “ Принциповість”), певних 
загальнолюдських категорій, маніфестованих 
важливими для соціуму концептами (“ Бать
ківщина”, “Влада”, “Д ерж ава” та ін.); окремі 
рубрики -  це назви професій, мовні одиниці, 
що називають сферу діяльності людини 
(“Вчитель”, “Ж урналістика” , “М итець”), на
віть окремі предмети, значущі в житті мовця 
(наприклад, “Книга”. “ Роман”).

Заслуговує на увагу й те, що тематично 
книга охоплює не тільки ті вербалізовані по
няття, які часто є в полі зору дослідників 
(“Мова”, “Любов”, “Скромність” тощо), а й 
такі, які зрідка виділяються авторами і в яких 
акумульовано важливі філософські виміри 
людського життя, сентенції морально-цін- 
нісного характеру (“Д іалектика”, “Екзистен
ція”, “ Інтуїція”, “Лакейство” , “Нігілізм”, 
“Філістерство”). Закономірним є й те, що у 
книзі поряд із афоризмами, присвяченими 
позитивній характеристиці окремих явищ і 
понять (“Відважність”, “Гідність”, “Дружба”), 
виділено ті, що позначають негативні явища 
особистого і суспільного життя (“Безпринцип
ність”, “Егоїзм”, “М арнославство” та ін.).

Не менш вагоме практичне значення 
рецензованої праці. Її можна використовувати 
як допоміжний довідник при вивченні різних 
розділів сучасної української літературної 
мови. Наприклад, під час опрацювання тем із 
л е к с и к о л о г і ї  ( а н т о н і м і ї :  Розум людей згур
товує. дурість -  роз'єднує  (с. 146); Мета гід 
ності -  творити, мета негідництва -  руйну
вати (с.29); Д е воля -  там перемога, де без
вілля -  там поразка (с.26); с и н о н і м и :  Героїзм  
та звитяга -  квінтесенція совісті (с.27); 
Доблесть і геройство -  се завж ди концентра
ція мудрост і (с.27); Д е моральність, там  
стійкість та незламність (с. 1 1 0 )); ф р а з е о 

л о г і ї  (якщо вибрати з рецензованої праці 
доречні приклади авторських афоризмів, 
напр.: Час -  найкращий порадник для того, 
хто вміє його слухати (с. 186); Дерево зростає 
в корінні, а людина  -  в т ворінні (с.94): Х арак
тер лю дини -  в її повсякденних вчинках 
(с. 180)): м о р ф о л о г і ї  (можна добирати відпо
відні приклади при вивченні різних частин 
мови, напр.: ч и с л і в н и к и :  Краще один раз 
проявити скромність, аніж  десять разів про 
неї базікати  (с. 156); Л іпш е пізнати одну 
абсолютну істину, аніж  сто відносних (с.4); 
Один раз закапостиш гідніст ь — у  семи окро- 
пах не відмиєшся (с.29)); с и н т а к с и с у  (із цієї 
праці можна дібрати приклади, що ілю
струють різні типи речень за структурою, 
метою висловлювання, частиномовним вира
женням головних і другорядних членів ре
чення, за характером співвіднош ення частин у 
складному реченні та ін.): Я к  пошануєш діло, 
так воно і тебе пошанує (с.39); Мова -  дзер
кало ерудованої людини  (с.53); Ш видше 
істину пізнає той, хто перемож е упередж е
ність (с.75)).

Рецензована робота виходить за суто 
лінгвістичні межі, оскільки є значною мірою 
культурологічною, а також має важливі соціо- 
й психолінгвістичні аспекти.

Критичні зауваження, яких неможливо 
уникнути після ознайомлення з працею, не 
вважаємо істотними.

Так, деякі фрагменти “Афористики”, зо
крема окремі вислови, можливо, є дещо 
переобтяженими термінологічною , пасивною 
або просторічною лексикою, однак цей відно
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сний недолік можна вважати радше особли
вістю авторського стилю. Серед таких “пере
обтяжень” маємо на увазі надмірне викори
стання:

•  т е р м і н і в  (Лан красен з господар
ності, афоризм -  з лапідарност і (с. 11); Ві
двага — ж иття закон! Відвага — ж иття  
фазотрон! (с.20); Я к нема в душ і відваж ності
-  в борні зі страхом аніяка трансфузія не 
підмож е (с.20); Лиш  той інтелект істинний, 
який трансцендент альний  (с.72); Аби уко н 
тентовувати других, мит ець спершу м ає сам  
себе уконт ент уват и  (с. 105); За пошану тре
ба боротися повсякчас. Станеш вичікувати  
пошани  -  сфагнум тебе вкриє  (с. 131); Під  
хамелеонів не орють і не боронують, з реш е
та не сіють: самі себе транспонують, бо се 
добре вміють  (с. 180));

•  д і а л е к т и з м і в  (Роздебендювати про 
власну ерудицію -  се визнавати її повну 
відсутність (с.53); Х т о швирдиць відкидає 
інтуїцію  -  свій талант зневаж ає  (с. 170));

•  з а с т а р і л о ї  л е к с и к и  (Пізнання А бсо
лю т у всує нікому не дається  (с.З); Я к добре в 
держ ави кормило — всім мило, як  погане ст ер
но -  то всім скверно  (с.З 8 ));

•  п р о с т о р і ч ч я  ( Чим більше випендрю- 
єшся, тим більше шкоди завдаєш своїм  
відносинам з лю дьми  (с.21); Гордоти куча  -  
вдача падлюча  (с.35); Будеш лохом  — покри
ється мрія мохом  (с. 1 1 1 )).

Крім того, на нашу думку, не варто 
формулювати афористичні висловлювання 
так, щоб вони потребували додаткових пояс
нень, а в книзі бачимо, приміром: Бракує куль
тури -  не виручать фіоритури (прикраси) 
(с.83); Х т о не вм іє фумелем (чоботарський 
інструмент), то язиком хоч помеле (с. 133); 
Неклаба (невіглас) в т ерпінні -  неклаба в т во
рінні (с. 173); Цинізм стрійний (нарядний) -  на 
підлість та підступність потрійний (с. 184); 
Якщо тезаврувати (нагромадж увати), то

дух (с. 196); Д уш евніст ь -  се даяння (пож ерт
ва) лю дині від Бога  (с.209) тощо.

Окремі афоризми є, очевидно, пере
осмисленими висловлюваннями інших авто
рів (напр.: Лю дині ніщ о так дешево не 
дається і ніщо так дорого не ціниться, як  лю 
дяність (с.99) -  перефразований М.Сервантес: 
“Ніщо не обходиться нам так дешево і не 
цінується так дорого, як  ввічливість” (Див.: 
Панчішак М. М. Афоризм : збірка афоризмів / 
М. М. Панчішак. -  Івано-Ф ранківськ Нова 
Зоря, 1998. — С. 219). Або: Талант, терпіння і 
труд -  все перетруть (с. 169) -  перефразоване 
народне прислів’я: Терпіння і труд все
перетруть. Порівняймо ще: Душ евна краса і 
глибока совісність -  два рівних крила людини  
(с.82) -  алюзія на рядки з вірша
М. Рильського: “ У щастя людського два р ів 
них є крила: троянди й виноград , красиве і 
корисне” (Див.: Українська радянська поезія : 
збірник / у поряд. : Н. Костенко. -  К. : Дніпро, 
1982. -  с.82)), однак у такому випадку 
необхідно зазначати автора і джерело, звідки 
взято початкове висловлювання.

Як уже було зазначено, рецензована 
праця має чітку структуру, однак було б добре 
доповнити її вступом (у якому була б подана 
коротка інформація про афоризми як різно
види фразеологізмів, а також хоча б схема
тично окреслені принципи добору афоризмів 
до пропонованої кииги) і переліком вико
ристаної літератури. Також мусимо відзна
чити, що збірка афоризмів вичитана, проте не 
позбавлена, на жаль, окремих технічних огрі
хів (с. 4, 6 , 7, 8 , 9, 21, 34, 41, 59, 71, 107, 142, 
186 тощо).

Однак усі ці зауваження не впливають 
на культурну, пізнавальну та інтелектуальну 
цінність праці, адже важливість і своєчасність 
“Афористики” В.Пилипчука, її багатотема- 
тичність і широка інформативність свідчать 
про те, що вона отримає ще не одне переви
дання і послужить корисним посібником-до- 
відником для багатьох читачів.
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ВІД  А Н Т О Н И Ч А  Д О  ВІН ГРА Н О ВС ЬК О ГО

“Скаж іть їм, що Україна не рай  
земний — бо р аю  на землі не м ож е бути. — а 
найкраще виконаний обов ’язок супроти Бога 
і людей. І  скаж іть їм. що Україна не 
створиться хитрими спекуляціями, а тільки 
великим і організованим ідейніші поривом. 
Тільки великим хрестовим походом Духа на 
українське пекло тілесних пристрастей і 
хаосу м ат ерії мож на ст ворити Україну "

В ’ячеслав Липинський

Салига Т. Екслібриси Евтерпи : літе
ратурознавчі статті / Тарас Салига. -  Л. : 
НВФ “Українські технології-”, 2010. -3 2 6  с.

Як для читача, який послідовно відсте- 
жує творчий поступ професора Львівського 
національного університету ім. І. Ф ранка Та
раса Салиги, може здатися, що його нова кни
га “ Екслібриси Евтерпи’' є своєрідним додат
ком до книги “Воздвиження храму”, котра 
вийшла порівняно недавно у видавництві 
“Світ”. Проте докладний аналіз видання на
штовхує на цілком інше міркування.

За роки “незалежності” Тарас Салига 
надто активізував свою дослідницьку літера
турознавчу працю -  і відомо, з яких причин. 
Людина іманентної патріотичної налашто- 
ваносгі. він з перших кроків у літературі, без
перечно, всілякими шляхами вивчав ті вели
чезні “поклади” української літератури, особ
ливо -  поезії, “конкурентоздатн о ї” у світі, 
що була під забороною чи “у в ’язнена” в 
“строго секретних” спецхранах у радянські 
часи через ту свою могутню “українськість”, 
яка суперечила більшовицькій ідеї “злиття 
націй”. З розвалом “імперії зла” вчений, розу
міється, відразу зайняв одне з провідних місць 
у русі за визволення “з неволі” українського 
художнього слова — і якраз у царині його 
осмислення з вершин нового часу та фахової 
популяризації, введення в культурний сучас
ний обіг, -  власне, воскресіння, здавалось би, 
навічно “закатованих” славних імен, -  таким 
чином сприяючи “воздвиженню духовного 
храму” українця доби державницького відро
дження.
© Різник Л.

Книга “ Воздвиження храму” своєю 
фундаментальністю стала ніби підсумковою і 
в матеріалі та в ідейному прямуванні, затор- 
куючи дослідницьким “апаратом” десятки ви
датних імен майстрів поетичного слова, з 
глибоким проникненням як у художню ткани
ну творів в сенсі будовотворчої матерії, так і в 
іх ідейну складову. Аби й широкому читачеві 
доступно розгорнути всю правду, як “століт
тями цей храм нівечили та руйнували, а він 
усупереч усьому стоїть і зачаровує своєю ве
личчю і красою”. Автор, однак, не вважає 
процес завершеним. В анотації він і пише, — 
ніби резервуючи собі право на нові книги як 
“додатки” чи продовження теми: “Воздвижен
ня храму” -  теперішній час, бо духовна будів
ля ніколи не є завершеною, вона в постійному 
вдосконаленні” . Зрештою, і в анотації до 
“Екслібрисів Евтерпи” підкреслено: “Як і в 
попередніх книгах автор основну свою увагу 
зосереджує на тенденціях розвитку українсь
кого поетичного процесу, повертаючи чита
чеві призабуті або зовсім невідомі імена”.

А все ж  “ Екслібриси Евтерпи” -  цілком 
оригінальна чи, як то за Ф ранковим словни
ком, “ціхова” книга в творчому процесі Тара
са Салиги. Так, дослідник і справді тут “від
криває вельми цікаву й самобутню  творчість 
Василя Хмелюка, Вадима Лесича, Лавра Ми- 
ронюка, Володимира Яніва та М арка Боє- 
слава”; і справді “зосереджує увагу на тен
денціях розвитку...” Однак, у “ відкриттях” він 
не обмежується лише популяризаторством; 
“відкриваючи”, використовує творчість ана
лізованих поетів для вияву тенденцій... От в 
тім і оригінальність книги, що серед “тенден
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цій” -  одна! -  і теж  ще мало досліджена в 
українському літературознавстві, хоч і бра
лося за тему вже чимало вчених... Автор вибу
довує книгу так, що крізь статті, нібито напи
сані принагідно, спорадично, простежується 
еволюція, динаміка якраз модерної, сецесійної 
поезії, ще від початків, крізь тридцяті роки, 
крізь “ш істдесятництво” й до теперішнього 
літературного процесу.

У першому розділі книги “Веснояре цві
тіння” і розкривається зародження та “роз
квіт” модерного напряму в українській літера
турі -  й незалежно від кордонів. Х оча певні 
акценти зроблені на кількох постатях, які ма
ли безпосередній причинок до проникнення 
"модерну” в поезію Богдана-Ігоря Антонича; 
учений, властиво, делікатно, не применшуючи 
великого пієтизму, самобутності антоничівсь- 
кої поезії, виписує джерела, які живили цю 
поезію зародково, виявляє суголосність її з 
поезією того часу, -  о б ’єктивно доводячи, що 
таке могутнє явище, як “Зелена Євангелія” 
Антонича не з ’явилося на порожньому місці.

Розділ починається з аналізу творчості 
поета-художника Василя Хмелюка, експери
ментатора в усій “модерністиці”, яка “ веснояро 
цвіла” на початку століття в двадцятих роках у 
Європі. Хмелюк силою обставин жив на Захо
ді, отже, й був безпосереднім учасником тво
рення нової поезії. Важливо, що Тарас Салига 
дуже докладно вводить читача в “модерний” 
світ поета як його рідний -  а не як насліду
вальний... Тим дослідник заперечує вторин
ність поетової творчості, дискутуючи з крити
ками, що сприймали “формальну поетику” 
Хмелюкову поверхово. “Найбільше досягнен
ня у виробленні Хмелюкової власної дороги -  
це його незгасаючі експерименти”. Починаючи 
з дадаїзму, через символізм, футуризм, експре
сіонізм. сюрреалізм... І хоч Антонич з іронією 
ставився до “парижанина” Хмелюка, що “шу
кає Європи “під спідницею дам” , але вчиту
вався у його твори й черпав щось для себе -  
нехай і “від протилежного”.

Антонич. правда, жив теж  у “Європі” , 
але таки -  “в себе”, вдома. Хмелю ку довелося 
бути у “вигнанні”. Тому цілком логічно завер
шує статтю Т.Салига емоційним: “Хочеш не 
хочеш, а за всіма отими хмелюківськими 
“масками” , що деколи нагадували тип “бере
гівського парубка” в ролі “європейського 
гульвіси” , відкривалося незахищене обличчя 
болю, вигнаної із рідної землі молодої люди
ни, душ а котрої ридала розпукою за духовним 
побратимом, який не встиг більше прислу

житись Україні, як цього прагнув” . А таки 
прислужився, -  як на нинішній о б ’єктивний 
погляд професора Тараса Салиги.

Вадим Лесич з когорти поетів сороко
вих років на ем іграції теж вдавався до “по
стійного експериментування в білому вірші, 
верлібрі та всіляких інших прагненнях і прак
тичних спробах оновітнення поетики...” На 
прикладі Вадима Лесича автор широко роз
гортає значимість і багатство інтелектуально- 
творчого вкладу в західну, й українську зокре
ма, культуру великого грона українських літе
раторів на еміграції, -  тут Ю рій Ш ерех, Ігор 
Костецький, Василь Барка. Юрій Лавріненко. 
Григорій Костюк. Богдан Бойчук, Святослав 
Гординський, Євген Маланюк... І в цьому се
редовищі ім’я Вадима Лесича було не остан
нє. Тарас Салига й доказово пише: “Формаль
ні вектори поетичних пошуків Вадима Лесича 
багатоликі й самодоцільні. Ніколи не було 
так, щоб поет забавлявся експериментом як 
версифікаційною чи синтаксичною вправою, 
тобто модернізуючи вірш, він нічого не 
модернізував у ньому для так званого 
«чистого модерну», а те, що вдавалось йому 
модернізувати, було фактом природнім і 
естетично доцільним”.

“Виймаємо із прірви забуття ім’я поета- 
патріота, поета-вояка армії УНР, ніжно-емо
ційного лірика, твори якого -  свідчення яскра
вого таланту, який лиш е починав розквітати”,
-  пише Тарас С алига про Лавра Мирошока, 
людину трагічної долі та непересічного та
ланту. На жаль, більшість його спадщини 
втрачена, й дуже цінно, що в книзі “Ексліб
риси Евтерпи” знайшлося місце для розмови 
про поета-інтелектуала, пошуковця свого 
власного голосу в суголоссі українських пое
тів у вигнанні, поєднаного з іменами таких же 
синів України в ї ї  трагічні часи. Його сторінка 
не померкне завдяки професорові.

Через Володимира Яніва автор поступово 
наближає читача до розкриття творчої, “се
цесійної” іпостасі Б.-І. Антонича. “Від травня 
1932 до липня 1934 року Янів редагує “Сту- 
денський шлях” . Журнал суспільно-політичний, 
але в ньому “друкували свої художні твори 
Анатоль Курдидик, Олекса Стефанович, Богдан 
Кравців, Б.-І. Антонич, Орест Караван, Олег 
Ольжич та й сам Володимир Янів”.

“Збірка В.Яніва «Життя», -  читаємо в 
сильветі під авторством Т.Салиги, -  не тільки 
найпомітніша серед інших у творчій біографії 
поета. Вона стала поетичним досягненням 
української літератури в діаспорі 70-х років.
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Його творчість -  міст з 2 0 -х років у 70-ті. 
Вірші збірки «Життя» цікаві й тим, що вони є 
своєрідним художнім утворенням, на якому 
можна уловлювати певні барви в стилістиці 
українського символізму та неоромантизму 
2 0 -х років і водночас впливи поезії шістдесят
ників . Отже, від “модерну” початку століття 
на європейських дріжджах до “модерну” 
українського відродження часів “хрущовської 
відлиги . Словом, — модерн українського 
варіанту.

Звісно, що “українськість” природньо 
впливала на коріння поезії Б.-І.Антонича. 
Тому автор і відводить у книзі найбільше міс
ця творчості великого співця української “Зе
леної Євангелії” Щ оправда, не апофеозно- 
величально, а в тій правдолюбній, об’єктив
ній, -  хоч і не вельми емоційній, манері, що 
виразно властива творчості Т.Салиги, -  все
бічно досліджуючи оточення, тло, мотиви су
часників, що могли мати детоную че значення 
в збагаченні “модерного”, “сецесійного” ми
слення поета.

У статті “Богдан-Ігор Антонич, сецесія і 
контекст... автор у поле зору дослідження 
стилю поетового саме в контексті “модерну” 
бере найбільш відому поезію “Концерт” -  
“мелодійно-живописний вірш ”, “аби спрово
кувати читача на роздуми про еволюцію сеце
сійного напряму художнього слова перших 
десятиліть (а то й не тільки перших!) поперед
нього століття, оскільки сецесійність Антони- 
чевої поезії має особливу палітру і дає для 
таких роздумів очевидні підстави”. “Концерт” 
можна вважати вершинним у сецесії україн
ських поетів. Однак дуже доречно, здається, 
підкреслено, що “корені сецесії Б.-І.Антонича, 
звичайно, бачаться у творах раннього модер
ністського руху і, звичайно, в експериментах 
поетів-молодомузівців” ... які “рекламували 
себе як творчу молоду силу, що пересаджує 
на свій український грунт “відомий в інших 
народів напрямок декадентський, символі
стичний і — сецесійний” . Таким чином Тарас 
Салига, не знижуючи ролі Антонича, підно
сить значимість, повноту, багатство всього 
українського літературного процесу, в якому 
Антонич посів своє гідне місце та вийшов на 
той рівень модерної поетики, коли, як видно з 
поезії “Концерт” чи багатьох віршів з книги 
“Три перстені”, його “модерні” стилі не “пе
ресаджені”, а виросли зі свого ж  зела, яке з 
давніх-давен, відколи українська мова існує -  
зберігається в українському грунті -  лиш для 
збудження енергії росту потрібна “рільнича”

праця таких талантів, як антоничівський, по
трібне відповідне “повітря” .

Тему розширено в наступній статті 
"Терпка, як терен, і гірка, як полин” (Богдан 
Ігор Антонич і Володимир Гаврилю к)”, де 
сконденсовано — вперше так чітко в україн
ському літературознавстві -  виявлено творчі 
зв язки Володимира Гаврилюка та його близь
кого приятеля Б.-І.Антонича у взаємовпливах. 
"Обидва поети, начеб один одного допов
нювали ’. І в цьому особлива значимість спіль
ної праці на єдиному полі славних талантів, 
“їхні погляди на творчі шукання часто спів
падали або, принаймні, перетинались, особ
ливо в «-ізмівських» площинах, наприклад, у 
ставленні до сю рреалізму”.

Були вони майже ровесниками, проте, 
як дослідник пише: “Гаврилюк, що пройшов 
мистецькі краківські студії, бездоганно знав 
оретонівську теорію сюрреалізму і «примі
ряв» н до себе, і крізь її окуляри дивився на 
поезію Антонича”. Проте широкий україн
ський читач спершу довідався від Д.Павличка 
про Антонича, й творилось враження, що це 
одинока випадкова постать... Тарас Салига 
тому доречно наголошує, що розмова про 
модерну поезію із залученням імен Хмелюка, 
Лесича, Гаврилюка на тлі Антонича “тільки 
поглиблює розмову”, “додаткові колізії
вимальовують певну об’ємність явищ, якщо б 
інакше сказати, інтегрують у загальний 
літературний процес його розсипані
частковості”.

“Отже, визбируймо все, — знову ж таки 
дуже доречно взиває автор до сучасних до
слідників, -  навіть і те, що на перший погляд 
не вельми суттєве, пам’ятаючи, що в загаль
ній картині цілого воно по-іншому спалахує і 
часто стає суттєвим”.

Бо навіть сьогодні, — не без іронії обу
рюється автор, -  є молоді науковці, “які во
ліють писати тільки про модерн... при цьому 
нехтуючи специфікою національного розвит
ку літератури, її функційною заангажованістю 
в українські суспільні проблеми, а часом й не 
помічають художніх фактів у  рідному пись
менстві... М овляв, у нас цього не було, ми 
“заш ароварені” сентиментальні романтики і 
тільки щойно доростаємо до європейських 
“норм”. Отже, позбудемось “ш ароварщини”, 
більше еротики, сексу, вульгарщ ини і в нас 
так само буде все “о ’кей!”

Не випадково до розділу включено 
статтю й про М арка Боєслава (М ихайла Дя- 
ченка), одного з найяскравіших представників
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“упівської поезії” . Здавалось би, поезія бо
ротьби випадає з контексту... Але ж він, 
народжений 1910 року, і “студіював право у 
Львові”, і через брата М иколу здобував “По- 
дєбрадську лектуру” з Чехословаччини, і вчи
тувався у поезію Антонича, і листувався з 
молодіжним часописом “Д аж б о г’, і захоп
лювався збірками Б.Кравціва, зокрема збір
кою з 1933 року “Сонети і строфи”, і був під 
впливом Євгена М аланюка... Розуміється, як 
інтелектуально багата лю дина знав поезію 
розмаїтих стилів і міг бути "модерним .

Одначе, віддався єдиному.., де звучали 
тони “героїчної Голгофи”, своєрідна вітка 
суто української “новизни” :

Прийми пісні мої. Вітчизно люба,
У них м о ї і серце і душа.
Не кидай, Україно, їх на згубу
В них чист оїлю бови й гніву шал.
Бо таки були відповідальні часи, коли 

чесний поет не міг нехтувати “специфікою 
національного розвитку української літера
тури” . З першого розділу, таким чином, 
обгрунтована й підставово випливає тема на
ступного розділу “ Ш істдесятники... і не тіль
ки...”, де заакцентовано імена поетів Івана 
Світличного, Дмитра Павличка, Івана Драча, 
Миколи Вінграновського, Василя Симонен- 
ка... -  поетів постсталінської доби, які відкри
вали собі добу Антонича й творили новітній 
український модерн, у корені заперечуючи 
запліснілу, змертвілу “поетику” соціалістич
ного реалізму. Автор, звісно, не простежує 
прямих аналогій, бо це може суперечити на
уковості, але читач має право й на свої ви
сновки, алюзії, логічні побудови.

Речником “ новітнього -  модерного! -  
напряму” став Іван Дзюба. Тарас Салига в 
статті “Окремо взяте життя” так і зазначає: 
“Якщо праця “Інтернаціоналізм чи русифі
кація?” стала своєрідним маніфестом шістде
сятництва, то всі інші його праці зайняли 
вельми поважні ніші в царині гуманітарної 
науки та культури, в утвердженні естетичного 
демократизму і руйнації соцреалізмівських 
догм творчості.” Не випадково автор включив 
у книгу стенограму “Обговорення поезії 
М .Вінграновського і В .Симоненка 8  січня 
1963 року” в Спілці письменників. Із виступів 
тодіш ніх письменників видно, що кожен уся
ко, навіть М .Рильський, оминали тему модер
нізму в творах молодих, одначе з виступу 
Л.Забашти видно, що те поняття сиділо в 
думках; вона й спробувала заперечувати.., але 
все ж  не зрадила істині -  визнала їх нова

торами. (А що ж таке “модернізм’", як не 
новація!)

Дорога від Антонича та його оточення, 
творчого середовища, до Вінграновського 
пройшла через трагічні періоди в історії Укра
їни, однак вона не перервалась. її настеляли 
своїм поетичним “бруком” поети діаспори -  
аж поки не “зблисло світло в кінці тунелю’ в 
метрополії. “А як результат — лави творчої 
інтелігенції українського національного від
родження...” -  зі статті “ ...Серце для куль і для 
рим...” (Іван Світличний)” . І далі -  автор 
перераховує більше тридцяти імен, які за 
талантами були б окрасою культури будь- 
якого народу. Яке дивовижне багатство! “А 
серед них Іван Світличний... Іван Світличний
-  літературознавець. Іван Світличний — кри
тик. Іван Світличний -  перекладач...” Або, за 
висловом М ихайлини Коцюбинської, -  "най- 
чільніша організовуюча постать в культур
ному Ренесансі 60-х років” . До речі, й на
стільки яскраво в короткому аналізі вимальо- 
вано “сильвету” Івана Світличного, що мимо
волі напрошується думка: та яскравість “силь- 
вети” зблисла настільки свіжо лише завдяки 
емоційній своєрідності критичного пера 
Т.Салиги. (“Трапила коса на камінь!” -  у 
позитивному розумінні).

Складні часи -  складні поетичні долі! 
Двадцяте століття несло Україні якийсь неви- 
черпальний сатанинський трагізм. 1 “виходити 
в люди” поетам за пекельних обставин -  ой, 
як було нелегко!.. Зате тільки завдяки поезії, 
культурі нація під час світових воєн, репресій 
і голодоморів зуміла зберегтися. Цю “склад
ність” Тарас С алига передає в книзі трьома 
статтями про Дмитра Павличка, тема твор
чості якого є одною з домінантних в авто
рових літературознавчих студіях. Але ці шкі
ци аж ніяк не компліментарні, в них багато 
відкритої полеміки — з метою вийти на ту гли
бинну правду, яка заперечує всяку спора
дичну, як писав Франко, “блягу...” заздрощі, 
нерозуміння, поверхове сприйняття окремих 
фактів... Автор дуже тонко виводить постать 
Дмитра Павличка як одного з найчільніших 
представників “складної поетичної долі” . 
Звісно, лиш е завдяки своєму могутньому та
лантові поет зумів перемогти "складнощі 
часів. Д ослідник делікатно вичільнює дві го
ловні іпостасі таланту стосовно досліджу
ваного ш ирокого русла українського модерну. 
З одного боку, загалом, Дмитро Павличко ви
ступає як речник “суворого реалізму”, міцної 
франківської традиції, а з іншого — серед
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свого багатющого творчого арсеналу завше 
виявляє новаторство -  “модерн” то ї високої 
проби. -  не запозичений, не крадений, -  в дусі 
Антонича. (Звісно, професор цих спостере
жень не “вистрілює”, а тонким аналізом виво
дить на думання читача). Хоч би в плані -  від 
римованих октав -  до неримованих, від “тра- 
диційно-канонізованого” сонета -  до “Золо
того ябка”...

Ось і врешті вихід на слово Миколи 
Вінграновського, -  “Це слово крізь хрести і 
прах, Крізь пил віків, усе в сльозах...” -  є апо
феозом наскрізної теми збірника “Екслібриси 
Евтерпи”. Вже сама назва статі “ ...Я -  гнівний 
меч.., що від Д ніпра до звізд...” говорить про 
невипадкове розміщення цього матеріалу 
саме в кульмінаційному місці. Автор конкре
тизує назву: “М икола Вінграновський проти 
другої державної мови”. Але ж мовиться про 
поета такого діапазону, що в тексті важко 
авторові втриматися в межах конкретної теми. 
Так тема підказує звернення до поетової 
лірики “боротьби, протесту, гнівного пафосу”, 
відстоювання прав рідного слова:

Це слово лю дської надії,
Це слово крізь хрести і прах,
Крізь пил віків, усе  в сльозах,
Пробилось, вижило, зоріє,
Горить у  мене на устах.
Але ж -  який новітній, свіжий, “мо

дерний” інструментарій, яка розлога метафо
ричність, що її й не охопити зором! -  коли 
можна сказати (зі спогаду Віктора Баранова, 
цитата): “Він уперто творив себе у слові -  
слові глибоко власному, ні на чиє інше не схо
жому, напрочуд індивідуальному. Аура його 
творчості виявилася такою мірою окреміш- 
ньою, що він, здається, й не належав україн

ській літературі: то й о м у  належав цілий 
окремий материк у її розлогому морі.

Тому автор книги й робить незапереч
ний висновок: “Епоха шістдесятників, пори 
хрущовської відлиги, подібна до епох 
попередніх. Ш істдесятництво у своєму онто
логічному розвитку явилось універсальним 
націєтворчим і соціокультурним феноменом 
доби й розвивалось як протидія до заперечних 
йому сил, як конфлікт соцрежимові” .

Загалом книга якісно вдало розвиває 
манеру Тараса Салиги, що виробилася в по
передніх роботах. У нього “наратив” і “дослі
дження” поруч і в гармонії. Це дає можли
вість йому легко покористовуватися розпо
відним характером викладу, вдаючися при тім 
до вияву своїх емоційних, душ евних почу
вань, -  прокладаючи таким чином стежку до 
читацького серця безпосередньо, правдиво- 
переконливо; а водночас -  дослідницьке, на
укове, аналітичне заглиблення служить надій
ним обгрунтуванням авторової, часто вистра
жданої правди. От якраз це постійне, напру
жене, активне, відверте, відкрите пошуку
вання правди на рівні національного: “ Ще не 
вмерла Україна” — “Щ е не вмерла і не вмре!” 
(І.Франко), а також на рівні загальнолюдської 
полеміки: “Ф ауст”- “М ефістофель” (Гете) -  
робить творчу манеру професора Салиги не
повторною і привабливою. Крізь густину емо
ційного, водночас наукового, істинно літера
турознавчого тексту, явно проглядає те най
головніше, що є творчим рушієм автора, вий
ти на близьку серцю, чисто людську, над- 
наукову правду життя. Книга “Екслібриси 
Евтерпи” видається гідним домурівком при 
“Воздвиженні храму” .
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