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Е. С. АННЕНКОВА  

ФЛОРЕНТИЙСКИЙ МИФ ЕВДОКИИ РОСТОПЧИНОЙ 
В статье рассматривается повесть Е. П. Ростопчиной «Палаццо Форли» с точки зрения реализа-

ции в произведении универсального и авторского мифа о Флоренции; констатируется новаторский 
характер повести и анализируются особенности создания и функционирования флорентийского мифа 
писательницы.  

Ключевые  слова :  миф, флорентина, универсальный миф, авторский миф, мифопоэтическая 
реальность, духовная сущность.  С ХIХ века в русском культурно-общест-венном сознании начал складываться роман-тический культ Италии и активно формиро-ваться «итальянский текст» русской литера-туры, постепенно составивший существен-ную часть ее литературно-художественной традиции. Как правильно заметил И. Гревс, «в нашей интеллигенции, несомненно, издавна и прочно живет итальянская мечта» [3, 19], и трудно найти имя русского писателя Золото-го века русской литературы, жизненная или творческая биография которого была бы не отмечена итальянским знаком. Е. П. Ростоп-чина, одна из самых образованных русских женщин 1-ой половины ХIХ века и одна из совсем не многих женщин-писательниц того времени, бывавших за границей, не стала ис-ключением, пополнив патриархатные тексты русской литературы оригинальным произве-дением «Палаццо Форли», главенствующая роль в котором отводилась еще мало знако-мому русской литературе образу Флоренции. Проза Ростопчиной – редкий объект исследо-ваний ученых, которые обращались, как пра-вило, к ее поэзии или общим характеристи-кам наследия и места этой замечательной женщины в культурно-литературной жизни России ХIХ века (Д. Обидин, А. Ранчин, И. Сав-кина, А. Тархова, М. Файнштейн). Но, несмот-ря на незаслуженно малый интерес к прозе Ростопчиной в целом, ее повесть «Паллацо Форли» становилась довольно частым пред-метом изучения ученых как на уровне  проблемы жанра (О. Крюкова, М. Мазалова,  Е. Михайлова), так и на проблемно-идеологи-ческом, гендерном и мифопоэтическом уров-нях (М. Гребнева, Е. Грибкова). В рамках дан-ной статьи наше внимание сосредоточится на специфике флорентины русской писательни-цы и особенностях ее авторского флорентий-ского мифа, базирующегося на сложившемся 

в западноевропейской культурно-литера-турной традиции универсальном мифе о  Флоренции.  Н. Меднис справедливо отметила, что «Флоренция… не настолько широко, ярко и цельно запечатлена в русской литературе, чтобы породить внутренне структурирован-ный сверхтекст, но все-таки обращение к ней художников слова в течение ХIХ–ХХ веков бы-ло многократным и почти всегда сопряжен-ным с попытками уловить ее особую физиче-скую и метафизическую сущность, опреде-лить ее смысловую доминанту» [5]. Действи-тельно, в ХIХ веке интерес русских путешест-венников и писателей к Флоренции, по срав-нению с Римом или Венецией, был слабым, и встречающиеся упоминания о ней носили достаточно общий характер, в основе своей не расходящийся с устоявшимися представле-ниями об Италии в целом. Исследовательни-ца отразившейся в русской словесности фло-рентийской концептосферы М. Гребнева в своей диссертационной работе утверждает, что «флорентийский первообраз сформиро-ван в русской литературе к 1830–40-м гг., бла-годаря текстам К. Н. Батюшкова, А. С. Пушки-на, Н. В. Гоголя, Ф. И. Буслаева» [2, 9]. К ука-занным ею авторам можно было бы добавить образы Флоренции, запечатленные в насле-дии П. Вяземского, А. Шаховского, А. Григорь-ева, А. Майкова. Безусловно, всё написанное названными литераторами о Флоренции ста-новилось маленькими драгоценными элемен-тами, из которых складывался неповторимый образ этого итальянского города. Но пред-ставляется, что именно Е. Ростопчина в рус-ской художественной прозе стала первоот-крывательницей Флоренции для русского читателя. В повести «Паллацо Форли», опуб-ликованной в журнале «Библиотека для чте-ния» в 1854 г., писательница воплотила цело-
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стный лик Флоренции в уникальном единст-ве универсального и креативного, индивиду-ального мифов.  Еще А. Пушкин абсолютно точно и по-этично сформулировал две константные  доминанты образа Италии, ставшие инвари-антным субстратом для всей последующей русской литературы. Первой доминантой  является природа этой прекрасной страны (Италия – «волшебный край»), а второй – ее идеальное культурное пространство (страна «высоких вдохновений»). Вряд ли будет пре-увеличением сказать, что практически любой итальянский город щедро наделен этими признаками, но при этом каждый имеет свой уникальный образ и свое непреходящее ми-ровое значение. И Флоренция наделена своей особой проекцией, своим феноменальным звучанием и непреходящей значимостью в универсальном образе Италии. Многие рус-ские поэты и писатели, как ХIХ, так и ХХ века, заочно влюбленные в эту райски красивую, благословенную страну, в своих произведени-ях взволнованно вопрошали о возможности увидеть ее своими глазами. Так и Ростопчина в 1831 году посвятила Италии, еще не видя ее, горячие строки, овеянные романтическим культом этой страны: «Италия… страна вос-поминаний, / Страна гармонии, поэзии, люб-ви, / Отчизна гения, возвышенных деяний… / О! Древний край чудес, издавна мной люби-мый, / Узрю ли я тебя…» Ростопчиной посча-стливилось побывать в Италии и посетить некоторые ее города. Сведений о ее пребыва-нии в Италии далеко не достаточно, но то, что эта страна ее не разочаровала при непосред-ственном знакомстве с нею, а еще больше пленила, то, что художница слова прекрасно узнала ее культуру и искусство, доказывает написанная уже в России «итальянская по-весть» Ростопчиной «Палаццо Форли».  Флоренция принадлежит к тем городам мира, которые наделены надмирной сущно-стью, излучаемая ими духовная энергия явно значительнее и важнее факта их физического существования. Не просто влюбленные во Флоренцию, но глубоко постигнувшие внут-ренний смысл ее Genius Loci и просветленные ею, П. Муратов и Б. Зайцев в начале ХХ сказа-ли о ней, что она пробуждает «чувства близо-сти к высшей, чем земная, красоте» [6], что в 

этом городе есть «что-то живое, юное, вечно-меняющееся и вечно-нестареющееся, то, что называем мы нетленным» [4, 458]. Эта бес-смертность Флоренции, ее своеобычный ду-ховный облик, ее абсолютная самодостаточ-ность были тонко уловлены Ростопчиной и сделали возможным акт писательского и впо-следствии читательского мифотворчества.  Смыслопорождающим и структурообра-зующим центром произведения Ростопчиной является созданный поэтическим воображе-нием писательницы образ принадлежащего благородному и знатному флорентийскому роду Форли средневекового палаццо, что под-черкнуто самим названием произведения. К палаццо стягиваются все сюжетные линии, все упомянутые в тексте культурно-исторические пласты времени, в нем концен-трируются концептуальное как физическое, так и духовное пространство и основное се-мантическое ядро повести. Палаццо Форли выступает не только жилищем главной ге-роини произведения, не только катализато-ром его событий, его авантюрно-приклю-ченческого, даже отчасти детективного сюже-та, насыщенного, кроме всего, уходящей в  далекое прошлое увлекательной историей рода маркизов Форли, но и является вырази-тельным «сгустком культуры» города, вырас-тающим из универсального флорентийского мифа.  Образ палаццо Форли создан писательни-цей столь емко и убедительно, что представ-ляется Флоренцией в миниатюре. В образе палаццо сплетаются все мотивы, конституи-рующие общефлорентийский топос, в кото-ром причудливо сочетаются мифопоэтиче-ская и фактическая геокультурная реально-сти. При этом подлинное и сотворенное ро-мантическим воображением автора настоль-ко плотно сливаются, так органично сосуще-ствуют, что грань между ними почти стирает-ся. Этот эффект создается благодаря множе-ству конкретных, характерных для этого итальянского города деталей, присущих именно Флоренции антропонимических и то-понимических знаков. Как в капле воды отра-жается море, так и в этом дворце выражается вся многовековая история города, история его культуры и квинтэссенция его бытия и быта. Строгая и величественная архитектура 
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палаццо отвечает общему характеру строе-ний города, расцвет которого относится к средневековью и совпадает с созидательной деятельностью выдающейся флорентийской династии Медичи. Его и отстраивал богатый купец, друг и современник Козимо Медичи Гаэтано Форли, который «первый прославил и возвысил свой род» [7, 137]. Сближение этих двух имен и сопоставление значительно-сти их деяний для Флоренции в целом и для их фамилий в частности заставляет уверить-ся в реальности существования маркизов Форли, и таким образом, в сознании читате-лей возникает персональный миф о благород-ном основателе династии флорентийских маркизов, который вполне соотносим с персо-нальным мифом, связанным с семейством Ме-дичи. Представители этой династии просла-вились на всю Европу и в течение нескольких веков определяли политическую и культур-ную жизнь Флоренции и Европы. Интересно, что как в роду Медичи находились люди пре-ступные и распущенные, так и некоторые по-томки славного Гаэтано Форли отмечены зло-дейскими или же неблаговидно легкомыслен-ными поступками.  В описании палаццо Форли писательни-цей акцентируется его вписанность в устояв-шийся в сознании реципиентов общий экс-терьер города. Расположенный на берегу Лунг-Арно и построенный как крепость, его фасад, как и фасады большинства флорентий-ских старых зданий, отделан каменными пли-тами, «которые почернели от сырости и го-дов» [7, 118]. Эти мрачные нижние этажи па-лаццо обложены гранитным камнем, непри-ступным и надежным, а камень, как известно, является одним из первичных и основопола-гающих мотивов флорентийского мифа [2, 14] и общефлорентийским символом прочно-сти и устойчивости города. Этот флорентий-ский камень кажется, по верному замечанию П. Муратова, особенно легким [6], возможно, потому, что облицованные им нижние этажи венчаются изящными верхними этажами со стрельчатыми отверстиями, резными карни-зами, лепными украшениями. На этих верх-них этажах текла изысканная жизнь флорен-тийской богатой знати, которая позволяла се-бе жить в настоящей атмосфере взлелеянного великими флорентийцами высокого искусства.  

Если внешность дворца соответствует общему виду Флоренции, то его внутреннее убранство красноречиво рассказывает исто-рию развития искусств во Флоренции, начи-ная с XIV века, и одновременно свидетельст-вует о перипетиях жизни разных представи-телей рода Форли. В описаниях внутреннего убранства палаццо Ростопчина щедра на де-тали, формирующие общее культурное про-странство Флоренции, сделавшее ее вырази-тельной и самодостаточной «микроцивили-зацией» (Г. Гачев). Писательница настойчиво подчеркивает, что интерьер палаццо создан самыми яркими и талантливыми представи-телями итальянского искусства. Его карнизы «изваяны резцом самого Джиованни да Боло-нья… В сенях, вдоль лестницы и на потолке, видна кисть знаменитейших художников, прославивших флорентийскую школу в про-должение шестнадцатого и семнадцатого сто-летий» [7, 120]. На плафоне – одна из Аврор кисти Гвидо Рени, фрески по стенам парад-ных сеней работы Доменикино, братьев Кар-раччи, Гверчино, у подножия лестницы нахо-дятся копии известных работ Микеланджело, полы залов покрыты мозаиками из Помпеев, в углублениях ротонды стоят древнейшие статуи с изображениями Юпитера, Венеры Анадиомены, Дианы. Картины, украшавшие залы палаццо, созданы величайшими италь-янскими живописцами времен Возрождения и барокко: Гирландайо, Андреа дель Сарто, Гверчино, Гарофало, Карло Дольчи, Гвидо Ре-ни. И среди произведений всех этих мастеров выделялось главное «родовое сокровище до-ма маркизов Форли» [7, 124] – «Мадонна», или «Поклонение волхвов» фра Бартоломео, одна из самых одухотворенных картин уникально-го итальянского живописца фра Бартоломео ди Сан-Марко, в которой чувствуется «наитие чего-то нездешнего и неземного» [7, 124].  Ростопчина с помощью живописного эк-фрасиса, представляющегося едва ли не са-мым подробным и выразительным в русской прозаической флорентине ХIХ века, не только максимально аксиологизирует и эстетизиру-ет культурное поле текста. Она придает ему насыщенную фактографическую точность, тем самым сближая реально существующую Флоренцию и миф о ней. При этом первичные реальные характеристики оказываются суще-
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ственно измененными, а символическая на-сыщенность текста усиливается, генерируя и кумулируя культурный ахронный пласт сло-жившегося в представлениях людей образа прекрасной Флоренции. Так, уже упомянутая картина «Поклонение волхвов», играющая как важнейшую роль в развитии интриги по-вести, так и являющаяся вместе с ее автором ярчайшим культурным знаком Флоренции, никогда не находилась в частных коллекциях даже известнейших фамилий города, а была создана фра Бартоломео во флорентийском монастыре Сан Марко и украшала одну из его келий, в которой любил уединяться Козимо Медичи; великий Гирландайо не мог создать портрет величественного зачинателя рода Форли, современника Козимо Медичи, так как родился незадолго до его смерти; а в приделе древнейшей и красивейшей церкви Флорен-ции Сантиссима Аннунциата нет склепа рода Форли, хотя находятся склепы других хорошо известных флорентийских фамилий, например, склеп семьи Джокондо; известная «Аврора» Джованни Франческо Гверчино была написана художником по заказу кардинала Людовизи в Риме и украшает плафон виллы Людовизи с 1623 года; «Святой Себастьян» Гверчино нахо-дился в доме аббата Чезаре Таруффи в Болонье, а не во Флоренции, а чудесная картина Андреа дель Сарто «Мадонна дель Сакко» (или «Мадонна с мешком») с момента ее создания мастером, с 1525 года, являлась достопримеча-тельностью церкви Сантиссима Аннунциата, а не монастыря Сан Марко, и этот ряд можно про-должить. Важно, что все упомянутые художни-ки местом своего рождения или смерти либо своей деятельностью были связаны с Флорен-цией и формировали ее метафизическую ауру. И думается, что значительная доля фактиче-ских, искусствоведческих, деформаций, присут-ствующих в тексте произведения, связана с до-минирующей мифологизирующей авторской стратегией. Ростопчиной было важно не столь-ко воссоздать подлинный образ Флоренции, ведь ее повесть не путеводитель по городу, а передать не поддающуюся тлению сущность города, его концептуальную и культурно-историческую значимость.  В произведении Ростопчина в основном следует западноевропейской традиции, кото-рая сформировала целый мотивно-образный, 

антропонимический и топонимический ком-плекс, выразительно маркирующий Флорен-цию. В своей совокупности он не мог не по-влиять на русскую литературу вообще и писа-тельницу в частности, однако при этом Рос-топчина сохраняет собственный взгляд на Флоренцию, а ее рефлексии способствуют формированию авторского флорентийского мифа. Уместно в контексте европейской тра-диции вспомнить известный роман Жермены де Сталь «Коринна, или Италия», созданный еще в 1807 году. Целая глава этого произведе-ния отдана предельно точным, без всякого мифологического налета, хотя и романтизи-рованным, описаниям Флоренции. И Ростоп-чина, в свою очередь, пользуясь флорентий-скими «клише», делающими столь узнавае-мым этот город, совпадает со своей француз-ской предшественницей. Она называет город «весью цветов» [7, 118], упоминает, хотя и вскользь, о благодатной земле и животвор-ном воздухе тосканской Флоренции («у нас, в Италии, с голоду еще никто не умирал! … Вез-де зреют апельсины и виноград, везде на бе-регу морском собирают устрицы и ракови-ны…» [7, 114]. Она активизирует значимые для города культурно-исторические объекты: дворцы-крепости, музеи-галереи Уффици и Питти, церкви Санта-Кроче, Сан Лоренцо, хо-тя, по сравнению с Жерменой де Сталь, увели-чивает их количество, упоминания и церковь Сантиссима Аннунциаты, монастырь Сан Мар-ко, знаменитый мост Понте Веккьо и парк Ка-шине; актуализирует персональные мифы великих людей Флоренции. Если де Сталь ог-раничивается великими представителями эпохи Возрождения, прославившими Флорен-цию (Данте, Боккаччо, Микеланджело, Гибер-ти), то Ростопчина упоминает также и худож-ников XVI и XVII веков. Ведь, как справедливо отметила Н. Меднис, «флорентийский Genius Loci отчетливее обнаруживает себя в лично-стях знаменитых флорентийцев, нежели в пространственных формах» [5]. Писательница не забывает о Рафаэле, сравнивая с ним фра Бартоломео, говорит о Леонардо да Винчи, Филиппо Липпи, Гирландайо, братьях Кор-раччи, Андреа дель Сарто, Доменикино, Гаро-фало, Гвидо Рени, Гверчино, Корреджо и т. д., тем самым значительно расширяя традици-онное флорентийское культурное поле.  
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В западноевропейской флорентине закре-пился образ Флоренции как средоточия куль-туры средневекового итальянского города, кроме того, как правило, воплощением духов-ной субстанции Италии всегда считался Рим, образующий с нею «единый тип», несмотря «на свою историческую и этническую раз-ность» [1, 433]. Ростопчина в своей повести как будто стремится развеять эти ассоциа-ции, показывая культурную жизнь Флорен-ции ХIХ века как воплощение общекультурно-го итальянского топоса. Расширяя представ-ления о культуре Италии, отраженной, с об-щепринятой точки зрения, лишь в ее живопи-си и литературе, созданных в великие, но дав-но прошедшие века, Ростопчина пишет о му-зыке, больших итальянских композиторах начала ХIХ века, которые также составили европейскую и мировую славу Италии. Выска-зывая свои мнения о Джоаккино Россини, Джузеппе Верди, Винченцо Беллини, Гаэтано Доницетти, писательница тем самым форми-рует новый образ Италии как столицы музы-кального искусства, переместившейся из Ве-ны XVIII века в Италию XIX. Тем самым она показывает, что культурный потенциал Ита-лии далеко не исчерпан, во Флоренции куль-турное прошлое и культурное настоящее встречаются, продолжая генерировать общее культурное пространство неувядаемой Ита-лии. Симптоматично, что лучшую, с точки зрения автора, оперу Верди дают в старей-шем оперном театре мира, во флорентийском театре Ла Пергола, расположенном неподале-ку от Санта-Мария-дель-Фьоре. Ведь, как из-вестно, именно Флоренция была родиной оперы. Этот жанр очень нравился горожанам, и в 1656 году представителями династии Ме-дичи было построено специальное здание оперного театра со зрительским залом на полторы тысячи человек, которое стало зако-нодателем особого типа архитектуры зданий, предназначенных для оперных представле-ний: с ярусами, ложами, нумерацией кресел и другими важными театральными атрибута-ми. Интересно, однако, что и здесь писатель-ница допускает существенный сдвиг, искажая подлинные факты. Время действия повести относится к 1838 году, а Ростопчина говорит, что во флорентийском Ла Пергола давали уже нашумевшую в Италии оперу Верди 

«Эрнани», которая впервые была поставлена в 1844 году на сцене театра Ла Фениче в Вене-ции. Трудно сказать с большой долей уверен-ности, была ли эта случайность, перепутались ли в ее воображении действительные факты, но, думается, что и этот важный момент впи-сывается в общий мифопоэтический пласт повести писательницы и связывается с ее ав-торскими рефлексиями, порожденными Фло-ренцией.  Ростопчина значительно дополняет хоро-шо знакомые характеристики города, давая представление о культуре быта Флоренции ХIХ века и особом характере тосканского на-рода и, шире, всей итальянской нации. Важно, что Флоренция не предстает в ее сознании лишь городом музеев и галерей, застывших в своем прошлом величии и красоте. Флорен-ция Ростопчиной – живой город, в котором прошлое как раз не дискредитирует и не под-меняет настоящее [2, 19], а питает его, оформ-ляет его, продолжает себя в настоящем и ге-нерирует будущее города. Ведь созданные во Флоренции на протяжении одних из самых значимых для человеческой цивилизации эпох искусство и культура стали принадлеж-ностью мировой сокровищницы духа и одно-временно залогом вечной жизни города в умах людей, сделали его одним из мощней-ших духовно-культурных символов мира.  В колоритной фигуре старой служанки Чекки выражается величие тосканского наро-да [7, 110], в ее преданности своей молодой хозяйке чувствуется благородство и живость национального итальянского характера, в ее влюбленности в хранящиеся в палаццо произ-ведения великого искусства обнаруживается свойственная итальянской нации «страсть к искусствам» [7, 203]. Но, сетующая на посте-пенное обезличивание итальянских городов в начале ХIХ века, невольно подчиняющихся общим западноевропейским веяниям, Ростоп-чина все же не может избежать, как кажется, тайной магии итальянского характера. В об-разе юной маркезины Пиэррины отражен весь общефлорентийский образно-мотивный комплекс: она стройна и воздушна, как легка и прекрасна архитектура Флоренции, она крепчайшими нитями связана с прошлым своего выдающегося рода Форли, как сама фамилия Форли связана с историей Флорен-
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ции (вообще, в реальном культурно-истори-ческом контексте Италии трудно преувеличить роль и значимость фамильных династий – Ме-дичи, Сфорца, Д’Эсте, Бентивольо, Мочениго, Висконти, Фарнезе, Борджиа – в формировании и организации общественно-культурной жизни отдельных ее герцогств и республик).  Маркезина Пиэррина – вся плоть от плоти своего рода в его вершинных проявлениях лучших человеческих добродетелей: прекрас-на, благородна, стойка, величественна, обра-зованна, набожна, добра, заботлива, страстна и влюблена в искусство. Внешне и внутренне она похожа на свою прабабушку, мужествен-ную и печальную Джиневру Строцци, и свою бабушку, мудрую и сильную, преданную и лю-бящую француженку Жоржетту. Юная Пиэр-рина не мыслит свою жизнь вне Флоренции: без ее воздуха и ее привычных видов, без ее тихих ночных улочек, без ее церквей, в кото-рых она могла предаваться умиротворяющей молитве. Она не может жить вне родового палаццо, где всё: стены, фрески, картины, ста-туи, родословные книги, старинные хартии – говорит с ней голосом предшествующих ве-ков и культур, бережет семейные предания, беседует с ней на своем особом языке «дорогих и наставительных воспомина-ний» [7, 159], сохраняет самый дух ее пред-ков, которые, как ей чувствуется, поддержи-вают ее в горестях, охраняют и желают ей до-бра. В Пиэррине воплощаются яркие черты национального итальянского характера: «итальянская натура проявилась в ее вооду-шевлении» [7, 159–160]; в ее повышенном чувстве чести и долга, в ее живых поступках, страстных переживаниях и одновременно в ее способности к самоотречению, к уедине-нию («пойду к кармелиткам, постригусь и ум-ру, не переменяя имени Форли, умру дочерью нашего дома!» [7, 160]) сквозит собиратель-ный образ итальянского народа, закаленного в борьбе с невзгодами, крепкого и сильного и в то же время по-детски веселого и влюблен-ного в жизнь. Помимо всего сказанного, в Пи-эррине обнаруживаются не просто черты итальянского народа, а, что важно, особен-ный характер настоящей итальянки, для ко-торой честь и достоинство семьи, святость семейных устоев дороже всех других ценно-стей: «большею частью наша сфера – домаш-

ний кров, тесный семейный круг» [7, 158]. Именно под домашним кровом, в кругу семьи итальянская женщина имеет «вес и значе-ние», является добрым гением, «с оливковою ветвью в руках и с кротостью в душе» [7, 159]. И в этом смысле эта девушка выражает самую духовную сущность Флоренции, ее особую женственную субстанцию, реализуя универ-сальный флорентийский миф о женском на-чале города, который обнаруживается и в цветке лилии, изображенном на гербе Фло-ренции, и в куполе известнейшего флорен-тийского собора Санта-Мария-дель-Фьоре (кафедральный собор Святой Марии с цвет-ком), сделанного в форме чаши цветка, и в многочисленных мадоннах Рафаэля, создан-ных им во Флоренции, и в великолепных ал-легорических фигурах Микеланджело «Утро» и «Ночь», изображающих женские образы в разных проявлениях женственности.  Таким образом, флорентийский миф Ев-докии Ростопчиной вырастает из ведущих составляющих универсального флорентий-ского мифа и в то же время имеет вырази-тельные индивидуально-авторские черты. Он состоит из трех смыслообразующих уровней, где первый связан с общефлорентийскими топонимическими и антропонимическими знаками, значительно расширенными писа-тельницей по сравнению с существующей традицией западноевропейской флорентины; второй уровень относится к духовно-ментальной сущности Флоренции, а третий формирует ее вневременной и метафизиче-ский образ, благодаря которому она стано-вится неотъемлемым и многозначным компо-нентом архетипического образа Италии. Важ-но, что Ростопчина создает совершенно нова-торский для русской флорентины образ Фло-ренции, соотносимый с универсальным обра-зом мира, в котором прошлое живет в настоя-щем, предопределяя его будущее и, в конеч-ном счете, вечное существование города, его нетленность и незыблемость. Флоренция, на-писанная Ростопчиной, становится неувядае-мым источником радости и красоты искусст-ва, при всей своей высокой духовности гово-рящей о бесценности и восторге земного су-ществования человека, дарующей забвение горестей, страданий и смерти, благодаря чему Флоренция в сознании русского реципиента 
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становиться землей обетованной, куда стре-мится душа и где человек «принимает креще-ние во имя любви» [6].  
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ФЛОРЕНТІЙСЬКИЙ МІФ ЄВДОКІЇ РОСТОПЧІНОЇ 
У статті розглядається повість Є. П. Ростопчиної «Палаццо Форлі» з огляду реалізації у творі уні-

версального й авторського міфу про Флоренцію; констатується новаторський характер повісті та 
аналізуються особливості творення і функціонування флорентійського міфу письменниці.  

Ключові  слова :  міф, флорентина, універсальний міф, авторський міф, міфопоетична реаль-
ність, духовна сутність.   

E .  A N N EN K OV A   
THE FLORENTINE MYTH BY YEVDOKIYA ROSTOPCHINA 

This article deals with E. Rostopchina’s novel “The Forli’s Palazzo” from the viewpoint of realization in it the 
universal and author’s myth of Florence; stated the novel’s innovative character; analyzed the particularities of 
creation and functioning of the writer’s Florentine myth.  

Key  words:  myth, florentina, universal myth, author myth, mithopoetic reality, spiritual essence.  
 

Стаття надійшла до редколегії 6.02.2014 р.  

 УДК 821.161.2–1.09»18» 
Г. І. АТРОШЕНКО, Н. С. ДЬЯЧЕНКО  

ІДЕЯ ГАРМОНІЇ ВСЬОГО ОРГАНІЧНОГО СВІТУ  
В ПОЕТИЧНІЙ МОДЕЛІ ЯКОВА ЩОГОЛЕВА 

У статті з’ясовується ідея гармонії світу в поетичній моделі Якова Щоголева. Визначається пан-
теїстична основа поетики митця, яка виявилася у розумінні природи як вищого ідеалу, чіткій космого-
нічній схемі, метафоризації і антропоморфізмі природних явищ, у використанні ряду міфологем, симво-
лів, прийому психологічного паралелізму.  

Ключові  слова :  пантеїстичний світогляд, поетична модель, міфологема.  Творчість Якова Щоголева давно вже від-крилась широкому українському загалу. Од-нак відразу вкажемо на недостатній рівень вивчення творів талановитого українського письменника, його постать і досі перебуває на периферії наукових досліджень. А на сучасно-му етапі трансформації національного літера-турознавчого дискурсу, коли міфопоетика набула нового актуального звучання, варто звернутись і до поетичного доробку цього непересічного митця.  В основі пантеїстичного світовідчуття Якова Щоголева, який продовжував і розви-

вав традиції Григорія Сковороди, лежить ідея гармонії всього органічного світу, що реалізо-вана у створеній ним поетичній моделі світу. Ця модель базується на поєднанні культури стихій – першооснов буття. Така гармонія (власне, не можна забувати і про протиріччя, які завжди невідступно слідували за письмен-ником) зумовлює мажорне змалювання мета-форизованого Всесвіту (Божого світу, світо-вих просторів) у творчості Якова Щоголева (поезії «Родина», «В степу», «Завірюха» тощо). Недаремно поет епіграфом до своєї збірки «Ворскло» взяв слова із Книги Іова: «Есть бо 
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древу надежда: аще бо посечено будет, паки процветет и леторосль его не оскудеет; аще бо состареется в земли корень его, на камени же скончается стебло его, – от вони воды про-цветет, сотворить же жатву, яко же новосаж-денное» (глава XIV) [1, 8–9].  Центральною і визначальною у поетично-му космосі Якова Щоголева постає стихія зем-лі, яка є першопричиною і стрижнем буття. Завдяки їй існує усе живе: люди, тварини, рос-лини, птахи. Тому в широкому розумінні зем-ля – єдиний живий організм, що об’єднує сте-пову, лісову та інші системи. Про походження землі є різні легенди. За однією з них, «коли Бог творив землю, то спочатку варив її, потім ураз остудив, пухирі, які здійнялися, як земля кипіла, обернулися на гори, а проміжки між ними утворили долини» [3, 40]. За іншою ле-гендою, «Бог творив землю не сам, а разом із лукавим, який пірнув на дно моря й виніс на-гору пучку землі. Коли Бог її (землю) благос-ловив, земля почала рости й зробилася такою, якою ми її маємо тепер. Лукавий не забув і для себе приховати трохи землі за нігті. Та з того праху не вийшло ґрунту, а постали пла-зуни, жаби і всі нечисті тварини, які й розліз-лися по землі. Лукавий як заплаче… А з його сліз постали болота, трясовина, де тепер чор-ти водяться…» [3, 41].  За давніми уявленнями, земля народжує людей. Вона ж забирає людей після смерті назад у своє лоно. Величаючи її матір’ю, поет робить землю предметом схиляння, вищим оціночним критерієм, носієм коду пам’яті, здатною вбирати людський біль: «Для всяко-го народу / Ще одна є з книжок книжка, / Та, що ми зовем природа» [2, 225]; «Хто ж на зем-лю впав без сили, / Щоб того нагодували, / Щоб того ви напоїли!»; «Наші ниви золотіють так, як сонце» [2, 227].  Із землею пов’язані інші стихії та їх вияви: вода (хвиля, море, озеро, річка, струмок, дощ), вогонь (сонце, блискавка, іскра), повітря (вітер, хмари). Природні стихії води, вогню, землі і повітря, незважаючи на відмінності й зовнішні протилежності якостей, знаходяться у глибокому зв’язку та взаємодії. Культура землі межує із стихією води, вони існують в одній площині, в одному вимірі, але відділені лінією берега. Водяна стихія взагалі була бли-зькою авторові (як і степова, польова). Розви-

ваючи морську тему, започатковану Гомером, Овідієм, розвинуту В. Гюго, Г. Гейне, Дж. Бай-роном, О. Пушкіним, А. Міцкевичем, Т. Шевче-нком, Лесею Українкою, Яків Щоголев через поетичні образи хвилі і моря досить яскраво виражає ідею субстанційної єдності духовно-го бога і світу різноманітних матеріальних виявів. З водяним потоком пов’язується від-чуття безмежжя, плинності, динамізму. Через стихію води поет намагається збагнути зако-ни руху взагалі, сенс людського буття. Зв’язок стихії води із землею відбувається через жит-тєдайний дощ або хвилі.  У поетичному світі Якова Щоголева вода в різних її іноформах найбільше взаємодіє із повітряною стихією. У центрі уваги митця си-мволічне єднання повітряної і водяної стихії відбувається через накладення різних пло-щин космосу: «...Сонце сяє, / Вітер з травами говоре; / Перед мною і за мною / Степ коли-шеться, як море. / А затихне вітер буйний, – / Степ, мов камінь, не двигнеться» [2, 225]; «Все летить, летить тернями, / Будяками, бур’яна-ми, / По бескедам і ярам / В здобич беркуту й орлам» [2, 442]. Для досягнення картини цілі-сності всесвіту письменник використовує мі-фологему дзеркала («море й небо обійня-лись»; «верцадло чисте топло в млі» (верцад-ло – дзеркало, свічадо, люстро [3, 453]).  Символ гармонійного поєднання землі і повітря є невід’ємним елементом казки жит-тя, змальованої у поезіях Якова Щоголева.  Статичний вияв повітря у формі неба до-повнюється динамічними іноформами вітру, хмар, які контактують із землею безпосеред-ньо (вітер), чи опосередковано (хмари через дощ). Автор малює стихію повітря як активну (руйнівна сила вітру) і як всюдисущу (на зем-лі і в небесах).  Одна із основних стихій міфомислення набуває у творчості поета амбівалентного значения: вогонь як посланець божий, як сим-вол самопожертви, духовності, як любовна пристрасть тощо. Вогонь у вигляді сонця чи іншого світила (місяця, зорі) існує в одній площині з повітрям, вписуючись в опозицію світла і темряви, що є основою добового цик-лу в природі. У поетичній картині світу, ство-реній Яковом Щоголевим, pізні площини сві-тового простору з'єднуються світовою віссю. Земля i небо, верх i низ нанизуються на верти-
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каль райдуги, дерева чи іншої рослини, гори, сонячного променя, місячну стрічку. Споглядає i пильнує світовий порядок «всевидящее око».  Людина усвідомлюється поетом як елемент космогонічної схеми, маленька органічна части-на космосу, яка прагне дорівнятися i злитися з природою. Цей нерозривний зв'язок є домінан-тою у творчості Якова Щоголева. Поет доволі часто констатує: «Проліта мій вік, як буйний / Вітер понад морем» [2, 55]; «Туман з поля підій-меться / Й сонечко прогляне; / Минується него-донька й доленька настане» [2, 61]; «Вітре буй-ний, непощадний! / Маєш силу ти велику: / Че-рез степ, діброви й море / Дмеш і крутишся од-віку» [2, 163].  Підкреслюючи цілісність світобудови i причетність одиничних речей до цього світо-вого цілого, сутність якого божественна, ав-тор висловлює пантеїстичну ідею пізнання цілого через одиничне i навпаки (море – хви-ля, дерево – лист, всесвіт – людина).  Концепцію сутнісної єдності Бога, світу i людини поет підтверджує тезою: «Земля – моя, і я в землі людина». Згідно з антропосо-фією Якова Щоголева, людина i Бог знахо-дяться в дуже тісній взаємодії i взаємозумов-леності: Бог є духовним прообразом людини, а людина – чуттєво-предметним образом, по-добою Бога. Людина є вищим проявом божес-твенної суті, вона містить у собі весь світ, то-му своє покликання поет вбачає в ocпівyвaннi природи як джерела натхнення, як дивної ка-зки, мрії, дзеркала, в якому відображається людське життя i через призму якого осмислю-ється. Використовуючи прийом психологічно-го паралелізму, символічні образи, Яків Щого-лев показує конфлікт внутрішнього я.  У творчості письменника простежується календарна еволюція, що має витоки в космого-нічній схемі міфопоетичних традицій. Він пое-тизує весну («Весна», «Квітка», «Веснянка», «Травень», «Гаївки»), літо («Степ», «Рута», «Літній ранок» ), осінь («Осінь», «На чужині», «Жниво», «Горішки», «Косарі», «Нива», «Листопад»), зиму («Колядка», «Зимній ранок», «Зимній шлях», «Захистя»). До того ж, за кож-ною порою закріплене певне значення.  Своє сприйняття сенсу людського буття, його основних моментів Яків Щоголев будує на 

бінарних опозиціях. Контрасти властиві поезі-ям «Орел», «Хата», «Бурлаки», «Навзаході», «По закону», «Щастя».  Персоніфікація сил природи, фольклорні мотиви, які трансформовані в тонкі нюанси людських почуттів і настроїв, діалектика людського переживання створюють полотно ліричної поеми «Чередничка».  Пантеїстична віpa у духовність, божест-венність природи, предметів i явищ у Якова Щоголева породжує їх одухотворення i персо-ніфікацію. Природа як єдина змінна стихія наповнюється богами. Через засвоєння світо-глядних ідей слов’янської міфології у пись-менника відбувається трансформація природ-них явищ в антропоморфні вияви їx як язич-ницьких богів («Покинутий хутір», «Обручка», «Могильщик», «Ніч під Івана Купала», «Барвінкова стінка»,  «Ворожіння», «Старовина», «Марево», «Бранка», «Масниця», «Вовкулака»).  Ціла галерея міфічних створінь із давньої української міфології (Лісовик, Русалка, Водя-ник, Купайло, Вовкулака) виведена у поетич-них творах Якова Щоголева. Ці таємничі духи втілюють у собі космічну гармонію і злагоду, примирення добра і зла.  Цілісної довершеності образ Мавки, Руса-лки, Лоскотарочки набуває у баладі «Лоскотарочка», написаній на основі старих вірувань. Уникаючи глибокого психологічно-го аналізу, автор все ж наголошує на демоніч-ній cyті цих образів. У баладі людський і демо-нологічний світи не протистоять один одно-му: русалка є погубленою «бідною сиротою».  У розумінні природи як вищого ідеалу, чіткій космогонічній схемі, метафоризації і антропоморфізмі природних явищ, у викорис-танні ряду міфологем, символів, прийому пси-хологічного паралелізму виявилася пантеїс-тична основа поетики Якова Щоголева.  
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ИДЕЯ ГАРМОНИИ ВСЕГО ОРГАНИЧЕСКОГО МИРА  
В ПОЭТИЧЕСКОЙ МОДЕЛИ ЯКОВА ЩОГОЛЕВА 

В статье рассматривается идея гармонии мира в поэтической модели Якова Щоголева. Определя-
ется пантеистическая основа поэтики, которая проявилась в понимании природы как высшего идеала, 
четкой космогонической схеме, метафоризации и антропоморфизме природных явлений, в использова-
нии ряда мифологем, символов, приемов психологического параллелизма.  
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IDEA OF GARMONY TOTAL ORGANIC WORLD IN POETIC MODEL  
OF YACOB SHCHEGOLEV 

The article reveals the idea of harmony of the world in poetic model of Yacob Shchegolev. Pantheistic basis 
of poetics of the artist is determined that appeared in the understanding of nature as the highest ideal, exact 
cosmological scheme, metaphor and anthropomorphism of natural phenomena, in use a number of myths, symb-
ols, methods of psychological parallelism.  
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 УДК 821.161.2–141 (Н. Білоцерківець) 
Л. С. АЧКАН  

ПОЕТИКАЛЬНІ ОСОБЛИВОСТІ АРХЕТИПНОГО  
ОБРАЗУ ВОГНЮ У ТВОРЧОСТІ Н. БІЛОЦЕРКІВЕЦЬ 

Проаналізовано у творчості Наталки Білоцерківець архетипний образ вогню, що має три форми 
вираження: земну, небесну та підземну. Виявлено специфіку інтерпретації архетипного образу вогню. 
Акцентовано особливості творчої манери поетеси.  

Ключові  слова :  архетипний образ, лірика, метафора, персоніфікація, символ, метонімія.  Лірика Н. Білоцерківець є одним з найяск-равіших явищ української поезії ІІ половини ХХ – початку ХХІ століть, її самобутність вели-кою мірою визначається творчими пошуками покоління вісімдесятників. У творчості цього покоління поезія відзначається надзвичайно складною метафорикою, не перенесенням ознак одного предмета на інший, а органіч-ною «трискладовістю» сучасного інтелекту, який тримається на первинно-людських, ор-ганічно-природних (традиційних) і цивіліза-ційних засадах. Філософська наснаженість поезій спонукає визнати безперечну вищість духовних поривів ліричної героїні щодо ото-чення, пріоритет ідеалу над дійсністю.  Творчість Наталки Білоцерківець розгля-дали у своїх працях К. Москалець, Л. Яновська, В. Моренець, аналізуючи поезії в контексті епохи вісімдесятників. Проте питання поети-кальних особливостей архетипного образу вогню ще не були предметом літературознав-чих студій.  У міфології вогонь – одна з основних сти-хій світобудови, яка є первинним матеріалом 

космогенезу. Вогняна стихія має протилежні властивості: очищувальна, цілюща, руйнівна і згубна; водночас вогонь уособлює стійкість суспільства та домашнього вогнища, виступає покровителем сім’ї, початком, що об’єднує світ богів, громаду людей і кожну родину. За-звичай вогонь у народі співвідносять із чоло-вічим, легким, духовним початком [9, 34]. Українці вогонь вважали «чистим і святим», у давнину визнавали «святість вогню». У «Повчанні Кирила Філософа» вказано, що все на землі підкоряється вогню [10]. За спостере-женням Є. Мелетинського, він може втілюва-тися в різних іпостасях: небесний, жертовний, підземний [9, 34].  Авторський стиль поезії Н. Білоцерківець характеризується своєрідним естетико-експресивним відтінком, глибоко-психологіч-ними настроями та переживаннями ліричної героїні, образною ємністю і прозорістю синте-тичного узагальнення. Поетика віршів акуму-лює в собі майстерний синтез асоціативного зчеплення образного змісту та метафорики з прямим зображенням дійсності. У художній 
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тканині лірики Н. Білоцерківець архетипний образ вогню є образом наскрізним, лейтмоти-вним, з огляду на це виступає циклоутворюю-чим (збірка «Підземний вогонь»). Архетипний образ вогню має три форми вираження: небе-сну («Сьогодні вночі я побачу Юпітер багря-ний...», «Перелякана, тремтяча...»), земну («Осінь», «Земля моя солодка») та підземну («Підземний вогонь», «З листопадних небес, із нічної пітьми Скорпіона...»). Цілісність архе-типу вогню спричинює семантику руху, за-кладену в різних дієслівних формах (горять, згорить, обпіка, засвітив, згаса, димлять, спа-лили, пала, сяяти та інші). Н. Білоцерківець створює образ іскри як засіб відображення архетипу першостихії («Вогонь», «Їй не пові-рить я ніяк не можу»).  Небесна форма вогняної стихії представ-лена образами вечора, місячного світла, пла-нети Венери тощо. У художньому світі Н. Біло-церківець природа і людина перебувають у безперервному зв’язку. Перед реципієнтом постає зовнішній мікрокосм – широкий, відк-ритий простір, що творить великий світ. У вірші «Сьогодні вечір повен тиші й ласки...» поетеса розбудовує картину вечора, описую-чи найменшу деталь, що надає йому фізичних контурів. Цьому сприяє пластичність, опук-лість зображення: «Сьогодні вечір повен тиші й ласки, / В його очах усміхнені вогні.../ Роз-повіда життя, як давню казку, / Свою красу здивованій мені» [2, 34]. Образ ліричної герої-ні увиразнений мікрообразами вечора, очей, вогнів, що в сукупності складають розгорнуту метафору, наснажену думку поетеси про внут-рішні відчуття, бажання створити з буденних явищ казку. Звичайний зоровий образ насиче-ний розмірковуваннями про взаємопов’яза-ність усього існуючого, про складну психоло-гічну природу людини.  Важливу роль відіграє у творі прийом зво-ротної поетичної градації. Увага реципієнта спочатку фокусується по всій ширині видимо-го горизонту та фіксується на вечірньому часі доби і небесних тілах як явищах природи. У другій строфі вірша поле зору сприймання звужується до почуттів ліричної героїні, які у неї виникають під час спостереження за до-вколишнім світом крізь призму власного «Я» («Я наче вперше бачу ці тополі / І ці стеж-ки, що в даль побігли знов, / І відчуваю, як 

свої, до болю / Чиїсь пісні про юність і лю-бов» [2, 34]). У поетичній тканині тексту обра-зно втілено деталі повсякдення: «Я палко ві-рю: щастя не зникає, / Як не зникає пісня на-весні, / І світла музика мойого краю / Дзвені-тиме усе життя мені. / І знаю я, що тут, за кі-лька кроків, / Чи десь, за тисячі просторих миль, / Хтось дума теж про власний світ ши-рокий, / І, може, схожий світ його на мій» [2, 34]. Лірична героїня розмірковує про людське щастя, порівнює його з піснею, про-водить паралель між ними. Поетеса зображує, як дзвенить та живе пісня в її душі, вона асо-ціюється із щастям, що буде квітнути все жит-тя. Міркування про щастя завершується ви-сновком: коли погляди двох людей зустріча-ються – це і є найбільша насолода. Н. Білоцер-ківець наділяє метафоричний образ усміхне-них вогнів світлими і радісними тонами, підк-реслюючи довершеність природи та надаючи буденним речам, почуттям казкових і оптимі-стичних відтінків.  Небесна стихія у ліриці Н. Білоцерківець постає в образі далекого вогника планет. Вірш «Сьогодні вночі я побачу Юпітер багря-ний» побудований на асоціативних зв’язках неба та людського життя. Символом дорослі-шання ліричної героїні поетеса називає пла-нету Юпітер («Сьогодні вночі я побачу Юпітер багряний, / Як символ того, що скінчилася юність моя» [55, 57]), а майбутнього – Венеру («Сьогодні вночі в мої очі Венера загляне, / Як символ того, що в майбутньому знатиму я» [55, 57]). У поетичній формі висловлюється думка про плинність життя, яке переходить у небесний простір. Безкінечністю характери-зується універсум, що тісно пов’язаний із лю-диною, яка розчиняється у ньому: «І хвилям космічним я вільно віддам своє тіло, / І зоря-ній ласці я серце своє передам. / І вже не зух-вало і мало, а много й несміло / Із темного неба я буду всміхатися Вам» [55, 57]. Увесь простір ліричної героїні зображений відкри-тим, рівномірним, у ньому немає утаємниче-ності. Він є метафорою почуттєвої сфери, що виражає емоційне начало, привносить відті-нок часової відстані, розвитку та кінця.  Вогняна стихія втілена в образній симво-ліці світобачення Н. Білоцерківець, позначена напругою настроїв, почуттів та станів, які  зосереджені в асоціативних відповідниках. 
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Інтимна лірика поетеси, зокрема вірш «Перелякана, тремтяча...», характеризується ускладненими конструкціями, паузами, ком-позицією, підтекстом. Перед реципієнтом з’являється лірична героїня – жінка незбаг-ненна, несподівана, яка втікає від коханого, боячись його дотику, адже тоді вона не зможе приховати своїх почуттів: «Перелякана, трем-тяча, / Я від тебе утікаю / У химерні хащі лис-тя, / У вечірні темні тіні» [5, 55]. Психологіч-ного наповнення образу надають епітети «перелякана, тремтяча». Лірична героїня пос-тає у місячному світлі, що налаштовує читача на очікування якихось містичних подій, які завершують останню строфу цвітінням тіла та душі. Прийом градації розкриває всю пов-ноту почуттів героїні, дає змогу простежити переживання її внутрішнього стану, трима-ють реципієнта в емоційній напрузі («І у міся-чному світлі / З того листя виглядаю / Фіоле-тово-німими / І благальними очима» [5, 55]). Поетеса використовує для зображення очей фіолетовий колір, що символізує внутрішній неспокій, тривогу, зречення, меланхолію.  Небесна форма вогняної стихії представ-лена космічним вогнем («Калина»), відомим ще з давньогрецької літератури. Зокрема, у Геракліта космічний, чистий вогонь – це не сліпа природна стихія, не ірраціональне нача-ло чи некерована сила, не позбавлений розу-мності; він – космічний, упорядкований. Кос-мічний вогонь названий «вічно живим», тому що вічно є сущим і божественним [8, 114]. Ге-ракліт убачав у світовому вогні єдність про-тилежностей животворного і смертоносного начал: вогонь, подібно до боротьби, не лише руйнує, але і творить [8, 115]. У Н. Білоцеркі-вець зустрічаємо образ космічного диму, який розкриває картину потойбічного життя на небесах («Уже сто літ минуло від зими, / Коли померли ми. Забули ми / Людської мови пес-тощі і муки. / Забули сльози і забули сміх – / І тільки легкість безтілесних ніг / І невиразні безтілесні руки» [5, 6]). Лірична героїня опи-сує стан легкості в іншому світі, називаючи тіло епітетами «невиразним», «безтілесним». Поетеса створює метафоричний пейзаж «поля неба», де зі своїм коханим знаходиться герої-ня. У поетичному тексті образ космічного ди-му наділений ідилічним підтекстовим зміс-том, що поєднується із загальним елегійним 

(«Ковтаючи густий космічний дим, / На полі неба ми ішли із тим, / Кого люблю я дужче від дихання» [6, 7]). Через дим виражаються різно-аспектні художні смисли: вічність кохання («ми ішли із тим, кого люблю я дужче від дихан-ня» [6, 6]), цінність життя («Забули ми / Людсь-кої мови пестощі і муки. / Забули сльози і забу-ли сміх» [6, 6]), патріотизм («Як спогад заще-мів, / Як білі корінці переплелися! / Моя голуб-ко, ластівко, гора! / Мій соколе, мій степе! І Дніпра / Ласкава хвиля!» [6, 6]). Разом вони ста-новлять комплекс, зроджений внутрішньотекс-товою домінантою, що дає змогу розкрити осо-бливості людської психіки, її здатність зберіга-ти в собі образ найдорожчого та невидимі зв’яз-ки між людиною, речами і явищами.  Земна форма вогню у творчості поетеси представлена текстами, які висвітлюють про-блеми циклічності життя, урбаністичної бу-денності. Вогонь проявляється як синестезія зору, слуху, дотику, що формує образ стихії, яка володіє життєдайною (пурифікаційною) і водночас величезною нищівною силою. Н. Бі-лоцерківець досягає відтворення всіх його рис за допомогою множинності просторових сегментів із одночасною актуалізацією їх крізь призму відчуттів ліричної героїні. Ви-значальною складовою при зображенні зем-ної форми вогню є звернення поетеси до пер-цептивних відчуттів. У ліриці можна виділити основні складові поетики земної форми вог-ню: дотиковий (позначений тактильними від-чуттями), зоровий (зображений за допомогою колірних епітетів) та слуховий (відображений звуковими образами).  Дотикове відображення вогняної стихії трансформується в уяві ліричної героїні, ре-зультатом цього є виникнення образів пред-метів, які раніше безпосередньо не сприйма-лись, але які реально існують. У вірші «Осінь» Н. Білоцерківець створює живописну картину осінньої пори року, зображуючи природу крізь призму почуттів ліричної героїні. У сти-льовій манері поетеси описи природи висту-пають малюнками з натури, що передають суб’єктивні враження. В осінньому пейзажі образ вогню зображений як ритуал, який під-тверджує зміну пори року. Шляхом спалення людиною листя та сухої трави природа звіль-няється від накопиченої негативної енергії за рік, що дає змогу навесні їй оновитися: «Тут 
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осінь спить крізь бур’яни. / Собака спить. У снах бездомних / Бур’ян жовтіє довго. Довго / І недалеко до зими. / Тут осінь спить. Ти пі-дійди, / Спинись навшпиньки, доторкнися. / На жовтій шерсті – жовте листя. / І винний погляд відведи. / Тут палять вогнища. Го-рить / М’який вогонь. Вогонь вологий / Змер-зається» [55, 34]. У підтексті поезії звучить мотив поглинаючо-народжувальної вогняної стихії, що втілюється у глибокий психологізм: «вогонь» означає природу духовного світу особистості, допомагає відчувати та пережи-вати настроєво-емоційну динаміку життя. Ав-торка довершує метафоризовані зорові обра-зи епітетами («м’який вогонь», «вогонь воло-гий», «жовта шерсть», «жовте листя», «винний погляд»), оксиморонами («вогонь вологий змерзається», «горить м’який во-гонь»). Картину осінньої пори складають окремі образи (собака, бур’ян, листя, вогни-ще) та прикметники на позначення кольору («жовта шерсть», «жовте листя»). Жовтий ко-лір символізує тепло, радощі і повагу. «М’який» вогонь у вірші «Літо» сфокусований через призму річного перебігу часу, що дає змогу читачеві відтворити чергування фаз пір року: «Вранці груші ми збирали / У саду, що повен соку, / І сушити груші клали / Серед двору на рядні. / Гризли груші на осонні / Жо-вті оси напівсонні, / Але дещо залишили / На узвар тобі й мені. / Трошки цукру, трошки меду, / І води, й вогню м’якого / Схолодити, перелити / У кухлята глиняні» [2, 40]. Н. Біло-церківець дає об’ємне зображення навколиш-нього життя. Художнє відтворення світу ди-тинства ліричної героїні досягається створе-ними образами саду, оси, груші.  Вогонь у Н. Білоцерківець набуває абстра-гованого значення, що представлений доти-ковими та зоровими образами, які часто акту-алізуються завдяки особливій текстовій орга-нізації. Так, у вірші «Земля моя солодка» увага реципієнта фокусується на джерелі життєвої енергії ліричної героїні – із землі рідного краю «зачерпає вустами» «спокійний вогонь»: «Я стану на коліна, стану / Обличчя нахилю / І зачерпну вустами / Спокійного вогню» [2, 7]. Образ вогняної стихії поетеса сакралізує окси-мороном («спокійний вогонь»).  У поетичному тексті Н. Білоцерківець звук набуває особливого значення при ство-

ренні архетипу вогню за рахунок широкого діапазону: від традиційно вживаного до всео-хопного звукового оформлення образу, що дає змогу відобразити психологічний внутрі-шній світ ліричної героїні. Звукове наповнен-ня вогню відтворено у вірші «Боюся тих, що вийдуть із печер», у якому поетеса зображує внутрішній страх ліричної героїні. Вона з обе-режністю ставиться до явищ та людей, що мо-жуть змінити звичне буття, називаючи їх «ті, що вийдуть з печер». Н. Білоцерківець вико-ристовує «ввічливу» лексику, іронічно вказу-ючи, що вона є «умовністю» («Боюся тих, що вийдуть із печер. / їм нічого втрачати, крім кайданів / умовностей: «Будь ласка». – / «Дуже прошу». / «Добридень, пане». – «На до-браніч, пані». / «Проходьте». – «Дякую»» [1, 44]). У цитованих рядках метафора «шквар-чить вогонь» у своєму семантичному полі концентрується на передчутті чогось недо-брого. За допомогою звуконаповненого прос-тору поетеса створює аудіовізуальні асоціації, що виникають у реципієнта. Через розкриття звукового образу вогню простежується психо-семантичний ланцюг: зовнішній поштовх («Боюся тих, що вийдуть із печер / на поклик м’яса і видовищ – знаю: / і там, і там є кров. Якщо розбить / комп’ютера, або бібліотеку спалити, / а ще краще – ноти! скрипки! / роя-лі!.. » [1, 44]) – почуття («Боюся...») – зоровий образ («тих, що вийдуть із печер. / їм нічого втрачати, крім кайданів / умовностей...» [11, 44]) – звуковий образ («Уже шкварчить во-гонь, /...і садист ростовський / співає: «Розпрягайте, хлопці, коней» [1, 44]). Цей лан-цюг підкреслює творення звукового образу вогняної стихії за допомогою психологічно насиченої, інтенсивної метафорики, що розк-риває його як прикметну деталь до психоана-лізу ліричної героїні.  У Н. Білоцерківець вогонь несе в собі сим-воліку жаги до нових звершень у житті. Мо-тив «многозвукого вогня» у внутрішньо-глибинному підтексті вірша «На міцне това-риство наші з’єднані руки...», утілений в амбі-валентну природу духовного світу будь-якої людини, допомагає індивідові переживати нові емоційні пориви, вистояти у невпинному коловороті життя («На міцне товариство наші з’єднані руки. / Нам постави стрункі вітер злий не зігне. / А бажання роботи і бажання 
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науки / Окриляють життя многозвуким вог-нем» [2, 7]). Основна думка поезії увиразню-ється риторичними окликами («Діти різних народів! Подивімось у вічі – / Ми ж усі молоді, в нас дорога одна!» [2, 7]).  Зоровий образ земного вогню відобража-ється в урбаністичнних пейзажах («Елегія»,  «І. Ж. », «Пошерхлого листя столітні обличчя», «Вальс», «Пророк») та увиразнений колорис-тичними епітетами («Елегія липневої грози», «Вогонь»).  Підсвідоме життя містянина поетеса відт-ворює в узагальнених мікрообразах на рівні існування потаємного внутрішнього світу лю-дини. Н. Білоцерківець звертається до інтрос-пекції та розлогих міркувань суб’єкта поезії, розкриває взаємопов’язаність подій у житті. Так, у серці ліричної героїні б’ються одночас-но в пульсі і кров, і вечірнє місто, яке в творі представлене «мерехтливими вогнями»: «Ресторанних свічок мерехтливі вогні / і пульсуюча кров у червоному кольорі / б’ється ритмом єдиним тобі і мені / із останнього лі-жка» [3, 16]. Єдність довколишного та внутрі-шнього світів перетікає у підсвідомі імпульси, у кола усвідомлюваних відчуттів.  У Н. Білоцерківець з’являється образ атомного вогню, що використовується як один із елементів характеристики ліричного героя. У центрі поезії досвідчена людина-пророк, якій призначено долею служити на користь іншим у цьому світі: «Я був пророк, останній поміж тих, / Кому пророком буть веліла доля. / Я в світ прийшов, коли цей світ достиг / До смерті, наче колос серед поля. / І бачив я громаддя чорних міст, / Так бачив я, і зором рвав повіки: / Потоки зброї, нафти, по-ту, сліз / Текли і переповнювали ріки [...] Я бачив смерті звірів і дерев, / Науки і мистецт-ва самогубства, / І чув я тільки ненависті рев / Серед руїн зґвалтованого людства» [5, 17]. На першому плані простежується пробле-ма ліричного героя як сильної та цільної осо-бистості, перед якою постає жорстокість дійс-ності та людей. Індивід прагне очистити та докорінно перебудувати несправедливий світ. Але люди, яким він намагається допомо-гти, не прислухаються до його слів, і в серці пророка народжується зневіра та злість: «І як пророк, у гніві і злобі / Возстав я, наче атомне багаття, / І кинув я німій людській юрбі / Сло-

ва зневіри і слова прокляття» [5, 17]. За допо-могою порівняння («наче атомне багаття») де-тально розкривається внутрішній протест ге-роя проти всього світу. В останній строфі поезії пророк передбачає, що процес оновлення світу тривалий і складний, та оптимістично намага-ється вселити віру своїм сучасникам.  Уміння поетеси створити художню орга-нічність образу вогню досягається викорис-танням колористичних епітетів. Картини дій-сності набувають особливої зримості та пси-хологічної наповненості при застосуванні тонкої предметної деталі – блідого кольору: «Ми звідти прилетіли в світ живий, / І в маре-ві будинків пологових / Ще довго ворушився восковий, / Блідий вогонь любовей загадко-вих» [4, 23]. Метафора «блідий колір загадко-вої любові» розкриває ірраціональне відчуття особистого інтимного світу кожної людини, втілюючись в образі позамежового буття лі-ричної героїні. Психологізований колоратив «блідий», який уходить у «хворобливий» тон, несе в собі символічне навантаження невира-зності та недосконалості людських почуттів.  Колірна палітра вогняної першостихії у вірші «Вогонь» представлена поліхромною палітрою, у ній поєднується теплі (червоний) та холодні (фіолетовий, голубий) тони: «...О червоний вогонь з голубим, фіолетовим оком! / Полудневе – і раптом вечірнє село, / Дитинча, що руками схопилось за маму, / І далеко за річкою темні гаї...» [4, 62]. Сполучен-ня блакитного, фіолетового та червоного ко-льорів символізує повноту життя, свободу, енергію, благородство, ніжність, вірність, а з іншого боку – ворожнечу, помсту й агресив-ність. Так, поетеса в першостихії вогню синте-зує образи любові, дитини, природи.  Символічного змісту у творчості Н. Біло-церківець набуває й образ іскри, який викори-стовується для зображення почуттів ліричної героїні: «Передчуттям і ніжним, і грозовим, / Передчуттям тремтливим і палким, / Як у травневі ночі світлі зорі, / Як у травневі ран-ки гордий грім. / Я відчуваю: щось іде до ме-не, / Щось у моїм змінилося житті.../ Чи прос-то ронить молодість зелена / На серце нові іскри золоті?» [2, 32]. На макрорівні тексту шляхом паралелізму, метафоризації, символі-зації поетеса інтуїтивно переплітає образи весни, молодості та кохання.  
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У вірші «Підземний вогонь» відбиваються ці риси, які розкривають масштабність поети-чного мислення авторки, що увиразнюється використанням прийому синтезу двох світів. Реальний час (земне життя ліричної героїні) та фантастичний (поетеса переносить герої-ню та реципієнта в підземний світ, відтворює його).  Поетеса органічно поєднує образи підзем-ного вогню з колами потойбічного світу. Пройшовши сім кіл, лірична героїня зупиня-ється на восьмому та повертається на землю («Сім кіл я пройду, а на восьмім розстанемось ми. / Вергілію, vale! Я входжу у річку надзем-ну!» [5, 25]. ). Але на одному з них героїня ба-чить перед собою Вергілія. У його характерис-тиці авторка вживає колірний епітет «білий», який є символом невинності, чистоти й радос-ті, чарівної сили денного сонячного світла, що виражає спорідненість із Божественною си-лою: «Був білий Вергілій, а в мене – вогонь між грудьми» [5, 25]. Образ вогню поетеса ви-користовує у значенні закоханого серця («вогонь між грудьми») ліричної героїні, яке палахкотить від ще невідомого почуття – йо-му поетеса надає метафоричного пояснення («То юність закута страждала та билась між ними» [5, 25]). Героїня намагається завуалю-вати свої внутрішні відчуття, які пробуджу-ють закохану юність. Вона подорожує підзем-ним світом, іде за покликом любові («Та звала любов – як мета; із тонкої руки» [5, 25]), хоче дізнатися більше про свого ідеала – Вергілія («Він знав і безсмертя, і смерть, був простий і 

легкий» [5, 25]). Лірична героїня завершує подорож уходженням у наземну річку, повер-таючись до буденного життя.  Отже, у поезії Н. Білоцерківець вогонь є однією з наймогутніших природних першос-тихій, належить до найдавніших створених людством архетипів. Символізація образу спричинює численні образно-метафоричні контексти, що передають широку палітру значень. У Н. Білоцерківець архетипний вог-ню має три форми вираження (небесна, зем-на, підземна) та образ іскри, які створені за допомогою різноманітних художніх засобів (метафор, епітетів, контрасту та ін. ). Образ земного вогню утілюється в дотикових, зоро-вих та слухових образах.  
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ПОЭТИКАЛЬНЫЕ ОСОБЕННОСТИ АРХЕТИПНОГО ОБРАЗА ОГНЯ  

В ТВОРЧЕСТВЕ Н. БЕЛОЦЕРКОВЕЦ 
Проанализирован архетипный образ огня в творчестве Натальи Белоцерковец, имеющий три  

формы выражения: земную, небесную и подземную. Выявлена специфика интерпретации архетипного 
образа огня. Акцентированы особенности творческой манеры поэтессы.  
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L .  A C H K A N  
POETIC PECULIARITIES OF ARCHETYPAL IMAGE OF FIRE  

IN THE WORKS BY N. BILOTSERKIVETS 
Archetypal image of fire in works by Natalka Bilotserkivets in three forms of expression (earth, heaven and 

underground) is analyzed. The specific of interpretation of the archetypal image of fire is determined. The pecu-
liarities of author’s creative manner are accented.  

Key  words:  archetypical image, poetry, metaphor, personification, symbol, metonymy.  
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УДК 821.161.2–31.09 
Т. В. БИКОВА  

ХУДОЖНЯ ІНТЕРПРЕТАЦІЯ АРХЕТИПУ «ЗРАДА» 
КРІЗЬ ПРИЗМУ ОПОЗИЦІЇ «СВІЙ» — «ЧУЖИЙ»  

У «ГУЦУЛЬСЬКОМУ» ТЕКСТІ ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ 
У статті на «гуцульському» матеріалі часів першої світової війни досліджуються особливості про-

тистояння складових бінарної опозиції «свій» – «чужий». Шляхом виокремлення різновидів євангельського 
архетипу «зради» в українській літературі початку ХХ століття робиться висновок про наявність  
у творах трагічних незворотних змін у житті Гуцульщини під впливом тогочасного цивілізаційного  
процесу 

Ключові  слова :  поетика, Гуцульщина, бінарна опозиція, архетип зради У літературній рецепції українського ет-нокультурного і ментального простору почат-ку ХХ століття Гуцульщина займає одне з про-відних місць як повноцінна його складова. Зважаючи на специфіку функціонування міфу про її історичну екзотичність, у більшості лі-тературно-художніх візій того часу наявне широке представлення саме такого аспекту характеристики Гуцульського краю й субет-носу, який проживав серед Карпат. Однак бу-ремні події початку ХХ століття, з часу почат-ку Першої світової війни, внесли суттєві коре-ктиви у функціонування загальновизнаного міфу. Гуцульщина стала місцем розгортання воєнних дій, краєм, мешканці якого мимоволі також стали співучасниками протистояння двох монархій – Австро-Угорської та Російсь-кої. Кардинальні зміни в політичній ситуації Європи змусили по-іншому глянути світове письменство на сучасні потреби Гуцулії, а українських авторів інтенсивніше звернутися до розробки нового проблемно-тематичного кола у творах – показу жахливих подій Першої світової війни через призму погляду простих селян, яких мимоволі виром «затягнуло» в тогочасні світові колізії. Беручи за об’єкт дос-лідження життя гуцульського селянина у складних воєнних умовах, О. Кобилянська, В. Стефаник, М. Черемшина прагнули розкрити психологію гуцула і з’ясувати ті етнопсихоло-гічні чинники, які вирізнили Гуцульщину та її населення на фоні всеохопної втрати власної індивідуальності і національних переконань.  Архетип війни, відображений крізь приз-му буття Гуцульщини, широко представлений у таких творах, як «Лист засудженого на смерть вояка до своєї жінки», «Юда» О. Коби-лянської, «Діточа пригода», «Вона – земля», «Марія», «Сини» В. Стефаника, «Поза межами 

болю» О. Турянського, цикл «Село за війни» М. Черемшини та ін. У центрі кожного з тво-рів – подія, війна, яка кардинальним чином сколихнула звичайне і розмірене життя селя-нина, обернула все внутрішнє його єство в напрям глибокого супротиву всім «чужим» втручанням у хід їхнього «свого» буття. Саме тому у згаданих творах чітко окреслюється протистояння складових бінарної опозиції «свій» – «чужий», що за активної підтримки іншого світового архетипу «зради» суттєво доповнює внутрішній зміст архетипу війни, проведеного західноукраїнськими письмен-никами початку ХХ століття крізь зображення життя Гуцульського краю.  Мета статті: дослідити художні особливо-сті протистояння бінарної опозиції «свій» – «чужий» у «гуцульських» текстах початку ХХ століття крізь призму трансформації єванге-льського архетипу зради.  Літературна рецепція взаємодії опозиції «свій» – «чужий» з архетипом зради сприяє кращому розумінню становища Гуцульщини часів Першої світової війни й дає змогу осягну-ти весь спектр соціально-психологічних про-блем, що активно порушувалися українськими письменниками у згаданих творах. Загальнові-домо, що протиставлення архетипів «свій» та «чужий» відбувається завжди крізь призму ставлення людини до навколишнього світу, бо людина споконвіків визначає межі «свого» світу й тим самим передбачає існування ін-ших, «чужих» світів. Адже «світ «свого», «своя» культура знаходять специфіку, своєрідність тільки в процесі усвідомлення чужої культури та в спілкуванні з нею» [5, 9].  Отже, стає зрозуміло, що з позиції «своїх» усе «чуже» сприймається як суперечне своєму «правильному» розумінню та тлумаченню 
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світу. Зауважмо, що завжди ця бінарна опози-ція виникає лише в соціумі, у процесі взаємо-дії представників різних культур, традицій, національностей тощо. Серед численних дос-ліджень учених, що активно долучалися до розробки цієї проблеми варто назвати праці С. С. Аверінцева, Р. Барта, М. М. Бахтіна,  Е. Бенвениста, В. С. Біблера, Т. А. Ван Дейка,  Є. М. Верещагіна, Ю. Габермаса, В. П. Зінченка, О. Єсперсена, Є. Кассирера, В. В. Красних,  К. Леві-Строса, О. Ф. Лосєва, О. О. Потебні,  Е. Сепіра, Дж. Серля, Ю. С. Степанова, Л. В. Ще-рби й багатьох інших. Однак у літературозна-вчому континуумі не достатньо досліджено питання вияву цієї бінарної опозиції у свідо-мості простої людини, змушеної змінити уста-лені норми життя з-за певних складних істо-рико-політичних обставин. Архетипи «свій» і «чужий» можна вважати певними культурни-ми концептами, що формували картину світу людини ще зі стародавніх часів, неможливо їх усвідомлювати окремо, адже вони формують своєю бінарною опозицією й традиційну біна-рну картину світу. Як відзначає В. Маслова, «питання про бінарні опозиції – це питання про універсальні властивості самої дійсності й універсальні закономірності її відображен-ня в людській свідомості. А бінарна модель світу – загальна для людини психологічна ри-са» [3, 28]. Будучи складовими бінарної кар-тини світу ці архетипи становлять певну своє-рідну систему координат, і віддавна слугують засобом пізнання навколишнього світу. У той же час «напруженість, що виникає всередині бінарних опозицій, з одного боку, містить по-тенційний конфлікт, а з іншого, – відзначає  Т. Владимирова, – алгоритм його вирішення, що пропонується соціумом. На ранньому етапі розвитку людського суспільства мовні опози-ції забезпечували точне, недвозначне вира-ження думки й визначали тональність спілку-вання.... Наявність у свідомості біполярних шкал ставило тих, хто спілкується, у «ситуа-цію вимушеного вибору», коли «третього не дано» [1, 37]. У процесі такого «вимушеного» вибору й виникає ситуація, коли особистість має зробити вибір між власними життєвими пріоритетами і певними зовнішніми фактора-ми, які, у свою чергу, можуть суттєво скоригу-вати межі сприйняття «свого» і «чужого». У будь-якому разі в результаті такого вибору за 

певних історичних обставин людина потен-ційно стає або зрадником для «своїх», або зра-дником (ворогом) для «чужих». Тому в літера-турному творі автори під час розв’язання та-кої бінарної опозиції «свій – чужий» традицій-но окреслюють її межі через філософське сприйняття архетипу зради.  «Гуцульські» твори вищезгаданих пись-менників цікаві з цього приводу концепцією поєднання архетипу зради з іншими архети-пами в межах традиційного для української літератури першої третини ХХ століття опра-цюванням традиційного сюжетно-образного матеріалу, що полягає в поєднанні подієво-семантичних характеристик загальновідомих зразків (у тому числі «мандрівного» сюжету про зрадника Іуду. – Т. Б. ) з реаліями націона-льно-історичних епох, які їх запозичують. Власне архетип зради у творах О. Кобилянсь-кої та М. Черемшини часів Першої світової війни уособлює в собі декілька аспектів, зміст яких суттєво коригують історичні події на території Гуцульщини. Фактично розробка архетипу зради відбувається у творах за осно-вними двома спрямуваннями, які, у свою чер-гу, зазнали суттєвих розгалужень і філософсь-кого переосмислення.  Один із цих різновидів архетипу зради уособлює в собі традиційний євангельський образ Іуди Іскаріота. А. Нямцу в тенденції опрацювання семантики образу зрадника  Іуди Іскаріота виділяє два основні напрями «використання її аксіологічної символіки для надання масштабності і всезагальності конк-ретної екзистенційної ситуації, з одного боку; уподібнення євангельської абстракції конкре-тній життєвій ситуації, поведінковому вияв-ленню певного психологічного типу – з друго-го [4, 29–30].  Таким чином, в українській літературі опрацювання цього образу великого грішни-ка, у свою чергу, розвивалося за двома напря-мами. По-перше, письменники у творах безпо-середньо розкривали образ євангельського Юди як великого грішника і зрадника, умоти-вовували його вчинок, зображували також його і як антагоніста Ісуса Христа. Сюди ж на-лежить розгляд інших великих грішників і зрадників, безпосередньо взятих або з Біблії, або з усної народної творчості, та аналіз і по-яснення їх вчинків (М. Кононенка, К. Малиць-

БИКОВА Т. В. Художня інтерпретація архетипу «зрада» крізь призму  
опозиції «свій» — «чужий» у «гуцульському» тексті початку ХХ століття 



26 НАУКОВИЙ  В І СНИК  МДУ  І М ЕН І  В .О .СУХОМЛИНСЬКО Г О  

кої, О. Романової та ін.). Беручи за основу тво-ру біблійний або «мандрівний» сюжет, такі автори по-своєму інтерпретували і розв’язу-вали проблему зрадництва, пов’язуючи її зде-більшого з віровідступництвом або із споку-туванням гріхів.  По-друге, окремі автори поступово відхо-дили від біблійних сюжетів, переносили хід подій у реальний світ, умотивовували пробле-му зрадництва реальними подіями або вчин-ками героїв (твори Лесі Українки, О. Кобилян-ської). Тема зрадництва в таких творах набу-вала більшого поглиблення у зв’язку з перет-воренням образу Юди на символічний образ зрадника чи то держави, чи то родини, чи то рідної землі. Зрадництво як негативне явище виносилося далеко за межі біблійного сюже-ту, лише загальними рисами і головною ідеєю нагадувало християнсько-релігійний мотив.  Друге спрямування творів у напрямі худо-жнього опрацювання проблеми зрадництва найяскравіше виявлено у творах О. Кобилян-ської «Лист засудженого вояка до своєї жін-ки» та М. Черемшини «Зрадник» і «Помен-ник». Це оповідання, у яких саме поняття зра-дництва трактується з різних боків, фактично без асоціації, і сюжетної і символічної, з обра-зом Іуди Іскаріота. Семантика архетипу зради в таких творах суттєво скоригована не тільки національним аспектом, а й історичними реа-ліями, зокрема подіями Першої світової війни. Війна наклала відбиток на кордони сприйнят-тя цього поняття. Будь-який момент, елемент зрадництва під час воєнних дій сприймається вже не просто як національна трагедія, а тра-гедія війни, коли і «мимовільне» зрадництво», і «неусвідомлене» зрадництво, і «абсурдне» зрадництво для воєнного часу стають приво-дом для страти, знущань і агресивних звину-вачень з боку представників влади в образі загону жовнірів, уже «чужих» цілій Гуцульщи-ні. Невипадково в «Зраднику» М. Черемшини й звучить ця свідома авторська позиція в уні-сон окресленої проблематики: «Бо війна кор-чує ліси, корчує села і озером сльози забирає, життя топить» [7, 87].  «Гуцульські» прозові твори про Першу світову війну наводять зразки такого «абсурдного» зрадництва з точки зору мирно-го часу. З позиції сучасного читача, який не відчув особисто на собі трагедію війни ці зра-

ди є абсурдними, і тим більше абсурдним ви-глядає з такої позиції надміру суворе пока-рання таких зрадників, що своїми життєвими пріоритетами прагнуть довести всім оточую-чим, зокрема й реципієнтові власну відсторо-неність від усвідомлення причини «абсурд-ної» зради.  Зв’язок із образом євангельського зрад-ника в таких творах взагалі «дотичний», існує через розгалуження безпосередньо самого архетипу «зради», можна сказати лише опосе-редкований. За такої певної опосередкованос-ті кожен із представлених творів є своєрід-ною рецепцією євангельського архетипу, пе-реломленого через призму буття персонажа і національний аспект сприйняття різних ви-явів зрадництва, зокрема й «абсурдного».  Архетип «зради» сприймається в таких творах через призму осягнення інших архети-пів, зокрема через бінарну опозицію «свої» – «чужі», яка у творах переломлюється крізь філософське усвідомлення такої різниці. Най-частіше у творах такого проблемного напря-му зрадниками називають гуцулів, які зали-шилися у «своєму» селі і не бажають активно втручатися у вир «чужих» подій, які розгорта-ються навколо гуцульського села, або яких змусили стати жовнірами цісарського «чужого» війська. Зауважмо, що у вищезгада-них творах саме «чужі», представники цісар-ського війська називають їх зрадниками. «Свої», тобто мешканці рідного села, гуцули, їх за зрадників не вважають, взагалі навіть не усвідомлюють самого моменту зради. Таке зрадництво, враховуючи бінарну опозицію «свій – чужий» варто назвати абсурдним, та-ким, що жодним чином не вкладається у тра-диційне розуміння поняття зради, адже у бі-льшості героїв творів «Поменника», «Зрадни-ка» М. Черемшини чи героя «Листа засудже-ного на смерть вояка до своєї жінки» О. Коби-лянської зовсім немає причин, які б відкрито спонукали здійснити зраду, у якій звинувачу-вали їх «чужі». Герої вищезгаданих оповідань у тяжкий воєнний час для «чужих» виступа-ють зрадниками, їх засуджують чи мають за-судити за законами воєнного часу. З позиції мирного часу звинувачення в зрадництві є повністю абсурдними. Трагедія «зрадників» полягає в неминучості покарання. Письмен-ники прагнуть розкрити внутрішній світ пер-

БИКОВА Т. В. Художня інтерпретація архетипу «зрада» крізь призму  
опозиції «свій» — «чужий» у «гуцульському» тексті початку ХХ століття 



27 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

сонажів і умотивувати їх певну віддаленість від розуміння самої сутності «зради».  Так, у «Поменнику» М. Черемшини події відбуваються у звичайному гуцульському се-лі, мешканці якого мають «уживатися» з тим, що наближається війна. Перед очима реципіє-нта постає головний персонаж твору – село, яке «на запаску зійшло» (ще задовго до при-ходу в село австрійського війська всі чоловіки були забрані в жовніри, залишилися лише жі-нки-гуцулки, старі немічні гуцули та діти). Фактично ж село уособлює в собі внутрішнє становище Гуцульщини на початок Першої світової війни і саме з позиції цього персона-жа й зображується весь хід подій.  Принцип розміщення інформативного матеріалу в «Поменнику» досить своєрідний: автор дає погляд на незвичайну подію, що відбулась у селі, з трьох позицій, відбувається своєрідне «розкадрування» твору, а це дає змогу письменникові краще з різних боків проаналізувати безпосередньо епізод зради (жовнірами заарештовано «зрадника» свяще-ника) і наслідки, що до нього призвели. Подіє-вість тексту підвищується за рахунок зміни подання інформативного матеріалу, спочатку це констатація самої події і її обговорення, без безпосереднього втручання персонажів у дію, надалі – активна участь персонажів у процесі розгортання подій (заарештовують старих гуцулів, а в жінок роблять обшуки), насамкі-нець – пасивна участь у діях і очікування на можливу страту (смерті старих дідів та свяще-ника реципієнт не бачить, він, як і інші меш-канці села знаходиться в її передочікуванні).  У творі бачимо спочатку два погляди на архетип «зради» саме з позиції «своїх» і «чужих». «Свої» – це всі гуцули, які жили рані-ше й живуть зараз у рідному селі. При чому неодноразово М. Черемшина в тексті твору зазначає, що село втратило своїх годувальни-ків із моменту початку війни, але навіть за таких умов продовжує жити й існувати: «Той, що хліб робить під кулю пішов. Дрібнота, та челідь (жінки. – Т. Б.), та стариня – то все село. Таке пусте гніздечко на шибениці, як перце, хитатися буде, не заважить, не зашморкнеть-ся» [7, 31]. Таким символічним порівнянням письменник ще раз прагне підкреслити саму абсурдність ситуації зі зрадою на селі, де не-має справжніх хазяїв, чоловіків, які б змогли 

однозначно відстояти позицію села, зробити «пусте гніздечко» повноцінним елементом національного буття. Село трималося навко-ло церкви та священика: коли його заарешту-вали і звинуватили у зраді, над селом нависла загроза смерті – «що буде з села, коли панот-ця стратять? Як від голови тратити зачина-ють, то на кім скінчать?» [7, 31]. Цю досить складну дилему вирішують у розмовах жінки-гуцулки, за прямою безпосередністю яких сховане усвідомлення того, що фактично «пусте» село вже приречено на страту, адже «кажут, шо піп зрадник і розплодив ціле село зрадників…» [7, 30]. Риторичне питання, що вирвалося з роздумів гуцулок, спрямовує по-дієвість тексту в напрям пошуку причини зра-ди. Адже зрадником фактично священика на-зивають «чужі», жовніри, які прийшли в село до початку воєнних дій. «Свої», гуцули зі сво-го боку мають здогадатися навіщо це було зроблено.  Розкадрування «Поменника» дає змогу спочатку повноцінно висловитися з цього приводу «своїм» (перший епізод твору – це розмова навколо незвичайної події гуцулок, старих гуцулів і Митра Пужливого, який пові-домляє новину про арешт священика). Зазна-чимо, що за такого полілогу, включеного на початку твору в його подієвість авторові вда-ється повноцінно відтворити безпосередньо саму ситуацію на селі, його історію, і власне, епізод арешту «зрадника», що стає фактично передісторією всіх подальших подій, що роз-горнулися у селі.  Із внесенням у площину тексту другого епізоду відбувається активне протиставлення архетипів «свої» – «чужі». Входини жовнірсь-кого війська вражає своєю неочікуваністю для мешканців села, адже «бадіки й челядь повставали, гей опарені». У надміру стресовій ситуації відбувається швидке вирішення ди-леми «свої – чужі»: там, де мають бути «свої», тобто рідні селу чоловіки-гуцули, знаходять-ся лише «чужі»: «Все село збіглося, мир-миренний…, видивлює село очі, щоб своїх роз-пізнати» [7, 41].  Психологічними характеристиками, сим-волічними описами й порівняннями автор доводить відсутність «своїх» серед цісарсько-го війська, яке увійшло в село перед насту-пом: «Жовніри враз із карабінами отік приро-
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сли до коней, отік би їх разом із кіньми з тисо-вого дерева витесав» [7, 41]. Саме такі «чужі», які втратили національне обличчя, стали ма-сою, військом, єдиною воєнною машиною, мають вирішувати долю села і його мешкан-ців. «Чужі» жовніри неочікувано заарештову-ють тринадцять бадіків (старих і поважних гуцулів. – Т. Б.). Автор неодноразово підкрес-лює трагічність цієї надзвичайної події, адже бадіки не в змозі зрозуміти, чому вони стали найпершими зрадниками після священика. Із позиції «своїх» арешт за «зраду» на стільки вражає своєю повною абсурдністю, що старі гуцулі не в змозі його навіть осягнути.  Трагедія «своїх» полягає в тому, що вони не в змозі належним чином уже захистити власну гідність, адже все «село вмерло» дав-но. Вони навіть не у змозі осягнути повністю всієї сили такого «перевернутого» зрадницт-ва. На таку думку налаштовує письменник шляхом включення в предметне тло новели невинної розповіді війтихи про так зване щи-ре «співпереживання» Дзельмана: «Отак, єк вам, Дзельманови розповідаю, а він, хоть і не наша віра, каже: «Аби-ста знали, що через тоті поменники піп та й перші газди пожиють сме-рти…» [7, 54]. Хоча фактично, аналізуючи по-дану ситуацію, можна припустити, виходячи із самого «амбівалентного» зрадництва Дзе-льмана, що й про православний хрест у по-менниках, він так само міг повідомити авст-рійське військо.  Із цього приводу, слушною є думка  Р. В. Піхманця про позицію М. Черемшини по-казати у творі, що «тип захланного, дияволь-ськи злочинного лихваря-кровопивця, який прагне панувати і над краєм, і над людськими долями, і над військами, як він оприявнився духовному зорові, становив не меншу загрозу гуцульському селу з його правіковими тради-ціями, ніж ворожі війська, для яких гірський край став ареною кривавих сутичок» [6, 325]. Саме такий тип зрадника на підсвідомому рів-ні стає на чолі цілого гуцульського села, тра-гедія якого й полягає в тому що воно «зрослося» з цим зрадником, просякнуте все його тенетами.  

Розробляючи саме таким чином архетип «зради» в «Поменнику» М. Черемшина формує у реципієнта усвідомлення, що такого виду зрада залишиться непокараною, страждати-муть лише праведники (сільський священик, старі гуцули, усе село), а найбільші зрадники керуватимуть світовою спільнотою. Письмен-ник прагне «відкрити» очі «своїм» на справж-ні наміри таких «інших» «панів», які маніпу-люють війною, селом, Гуцульщиною, цілим людством і несуть найбільшу загрозу для українського національного простору. У «Поменнику» М. Черемшини євангельський архетип зради зазнає найбільшої трансфор-мації з боку осягнення семантики «зрадницт-ва» шляхом переломлення її крізь призму буття тріади архетипів «свої» – «чужі» – «інші». Ступінь втручання в біблійний текст з боку автора – мінімальний, зберігається лише саме семантичне значення поняття «зради», яке в контексті війни набуває інших смисло-вих відтінків.  В українській літературі початку ХХ сто-ліття в цілому, й на «гуцульському» матеріалі зокрема, відбулася еволюціонізація традицій-них структур як концентратів універсальних характеристик загальнолюдського досвіду.  
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Т .  В .  БЫКОВА   
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ АРХЕТИПА «ИЗМЕНА»  

СКВОЗЬ ПРИЗМУ ОППОЗИЦИИ «СВОЙ» — «ЧУЖОЙ» В «ГУЦУЛЬСКОМ»  
ТЕКСТЕ НАЧАЛА ХХ ВЕКА 

В статье на «гуцульском» материале времен Первой мировой войны исследуются особенности 
противостояния составляющих бинарной оппозиции «свой» – «чужой». Путем выделения разновиднос-
тей евангельского архетипа «измены» в украинской литературе начала ХХ века констатируется 
факт наличия в произведениях трагических необратимых изменений в жизни Гуцульщины под влияни-
ем цивилизации.  

Ключевые  слова :  поэтика, Гуцульщина, бинарная оппозиция, архетип измены.  
 

T .  B I K O V A   
ARTISTIC INTERPRETATION OF THE ARCHETYPE «TREASON»  
THROUGH THE OPPOSITION «OWN» — «ALIEN» IN «HUTSUL»  

TEXT OF EARLY TWENTIETH CENTURY 
The article on «Hutsul» materials from World War I the features component of the binary opposition of 

«own» – «alien» are examined. By way of distinguishing varieties of Gospel archetype «treason» in Ukrainian 
literature the beginning of the XX century it is concluded that tragic irreversible changes in the lives of the Huts-
ul region under the influence of contemporary civilization process are present in the literary works.  

Key  words:  poetics, Huzulshchyna, binary opposition, the archetype of treason.  
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СВОЄРІДНІСТЬ ХУДОЖНЬОЇ РЕАЛІЗАЦІЇ  
АРХЕТИПНИХ РИС ПЕРВОЗДАННОЇ ЖІНКИ  

В ПОВІСТІ ГАЛИНИ ПАГУТЯК  
«ЗАХІД СОНЦЯ В УРОЖІ» 

У статті проаналізовано форми репрезентації архетипних рис первозданної жінки в повісті Гали-
ни Пагутяк «Захід сонця в Урожі». Досліджено способи художньої артикуляції психічних станів голов-
ної героїні. З’ясовано специфіку відтворення письменницею шляхів возз’єднання жінки з вродженою 
первозданністю.  

Ключові  слова :  архетип, первозданна жінка, інстинктивна душа, природна циклічність, психоа-
налітична символіка.  Термін «архетипна критика» давно увій-шов у царину літературознавства. Цей напрям досліджує функціонування в літературі про-тотипів, успадкованих від попередніх поко-лінь, та своєрідність їх інтерпретації письмен-никами. Поняття архетипу, уведене швейцар-ським ученим К. Г. Юнгом, охоплює відтворю-вані колективним несвідомим фундаменталь-ні символічні уявлення, які мають універсаль-ний характер. «Юнг користується словом «архетип» для позначення тих універсальних символів, яким властиві найбільша постій-ність і дієвість, максимальний потенціал для психоаналітичної еволюції і які вказують у напрямку від нижчого до вищого» (переклад мій. – Г. Б. ) [3, 39]. Послідовниця Юнга, док-тор філософії, Клариса Пінкола Естес зробила 

свій внесок у вчення про архетипи, дослідив-ши архетипні риси первозданної жінки у фун-даментальній праці «Та, що біжить з вовками: жіночий архетип у міфах і сказаннях» [2].  Сучасні науковці дедалі частіше викорис-товують психологічні підходи в якості мето-дології досліджень у сфері літератури. У під-ручнику «Порівняльне літературознавство» зазначається: «Первісні взірці, що існують у колективному несвідомому і виражені у тра-диційних символах і міфах, лежать в основі літературних творінь, щоразу з новою силою відроджуючи в читачевій душі загадкові голо-си й тіні забутих предків, загальнолюдські пориви і хвилювання…» [1, 154]. Збірка Гали-ни Пагутяк «Захід сонця в Урожі» наразі ли-шається актуальною для аналізу текстового 
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матеріалу саме з позиції архетипів, оскільки до цього часу вона ставала об’єктом дослі-джень, присвячених феномену екзистенціаль-ної самотності в творчості письменниці  (О. В. Карабльова), а також герметичності пси-хологічного й художнього просторів як озна-ки ідеостилю авторки (К. П. Ісаєнко).  Дана стаття є спробою визначити своєрід-ність художньої реалізації архетипних рис первозданної жінки в повісті Г. Пагутяк «Захід сонця в Урожі».  Головна героїня твору, яка разом зі своїм чоловіком мешкає у селищі Уріж, переживає глибоку душевну кризу, оскільки своїм спосо-бом життя зраджує власній «дикій» природі. К. П. Естес вважає, що такий стан дозволяє діагностувати порушення конструктивних стосунків з первозданною жінкою, «вказує на серйозні порушення чи повну втрату зв’язку з глибинною, інстинктивною душею» (перек-лад мій. – Г. Б. ) [2, 23]. До симптомів «хворо-би» вона відносить виснаженість, пригніче-ність, розгубленість, втому, тривожність, сла-бкість, непостійність, роздратованість, ску-тість, відсутність натхнення, перманентні сумніви, вагання, закритість, інертність, нев-певненість, нерішучість тощо. Дослідниця за-кликає відновити, налагодити зв’язок із пер-возданною жінкою, тоді вона «стане союзни-цею, лідером, зразком, учителем» (переклад мій. – Г. Б.) [2, 24].  Зазначені симптоми складають стиль жит-тя героїні повісті «Захід сонця в Урожі». Вона постійно порушує природні ритми і цикли душі, тому її життя більше нагадує деструктивне  існування. Жінка називає своє перебування у світі «напівсонним животінням» [4, 7], виявля-ючи в цих словах ознаки розладу тожсамості, втрату природних інстинктів, роз’єднаність із вродженою первозданністю. Живучи в Урожі, вона звикає «гойдатись на хвилях напівсонної свідомості» [4, 7], що свідчить про її хронічну втому, згасання творчого начала, яке притаман-не кожній жінці від народження.  Письменниця моделює духовне життя Жінки в монологах, у яких повсякчас натрап-ляємо на описи її страху й неспокою: «Вони відводять ніж, націлений на мене» [4, 7]. Від таких нав’язливих станів героїня рятується фантазіями та вигадками, які усе ж засвідчу-ють борсання творчих поривів, намагання 

живити вроджений вогонь креативності. Свої надумані історії Жінка пояснює одноманітніс-тю й передбачуваністю сільського життя. На думку Естес, відсутність подієвості й плинно-сті інформації негативно позначається на первозданності особистості. Сама Г. Пагутяк наголошувала на важливості уяви як рушій-ної сили, за допомогою якої людина здатна змінити світ, погоджуючись у цьому з І. Кан-том. Отож головна героїня повісті використо-вує її як дієвий механізм для побудови влас-ного мікрокосму, що служить порятунком від стагнації зовнішнього життя. Такі межові сві-ти Я. Голобородько називає «Ірраціо-World» і відстежує їх інсталяцію у творах авторки як засіб розширення художнього простору:  «…Г. Пагутяк послідовно виявляє та змальо-вує переходи своїх персонажів з реального, видимого світу в невидимий і навпаки…» [5].  Утім, подекуди ми можемо вирізнити схи-льність героїні до самозаглиблення й самоа-налізу, що дають підстави сподіватися на рес-таврацію порушених зв’язків із первозданною жінкою та зцілення пошкоджених інстинктів. У психоаналітичних тлумаченнях дім у снах символізує організацію внутрішнього психіч-ного простору. «…Передусім дім як житло ви-кликає багаті асоціації з тілом і думкою (тобто життям) людини, як було емпірично підтверджено психоаналітиками» (переклад мій. – Г. Б.) [3, 179]. Жінці з повісті Пагутяк часто сняться покинуті будинки. Крім того, вони й у реальному житті переслідують її сво-єю таємничістю. Жінка зазначає, що «розмов-ляє з тими домами» [4, 15]. Подібні рефлексії відображають спустошеність внутрішнього простору, занедбаність власної душі, особис-того духовного мікрокосму. Залишені в Урожі будинки вщерть переповнені загадковими колишніми драмами. Вони, як і людська душа, надовго зберігають сліди минулого, маючи добру пам’ять на давні події. Образ дому знов і знов з’являється у снах героїні, викликаючи в неї співчуття: «Я його жалію і бажала б йому кращої долі» [4, 27]. Вона відчуває неусвідом-лену жалість до себе, бажання змінити своє розхристане життя, прагнення віднайти загу-блену самість і виправити деформації. Жінка намагається повернути загублені ритми у свою спустошену душу. Її переживання набу-вають усе більших масштабів: «Я жалію всі 
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покинуті будинки» [4, 29]. Таке перманентне звернення письменниці до зображення внут-рішньої спустошеності помічене О. В. Караб-льовою: «Для Галини Пагутяк характерне тя-жіння до психологічного та феноменологічно-го повноцінного відтворення переживання самотності, адже ця категорія розглядається в її творчості як гуманістична характеристика людства, через яку воно спізнає глибини бут-тя в парадигмах хаосу й упорядкованості» [7].  Героїня час від часу пірнає в себе й нама-гається зрозуміти свої сни й відчуття: «Фрейд каже, що сни уособлюють наші бажання… Ко-ли добре витлумачити сон, можна багато чого дізнатися про себе» [4, 41]. Її духовний прос-тір закодований у снах. Одного разу їй насни-лася власна хата, що стояла у воді. У психоа-налізі це – типовий сон, що свідчить про внут-рішню потребу омити душу. Джерельна вода з глибин єства має очистити її від зайвини та бруду. «У християнському символізмі джере-ло входить до групи уявлень, які асоціюються з розумінням життя як паломництва, й озна-чає спасіння» (переклад мій. – Г. Б.) [3, 439]. Жінка не боїться екзистенціальної самотнос-ті, яку не вважає пусткою чи вакуумом. Вона для неї – шлях, що наближує до автентичнос-ті, що веде до зустрічі з первозданністю. Жін-ка усвідомлює, що «самотність приносила свої плоди» [4, 27]. Подібна відмежованість, відс-тороненість від суспільства притаманна бага-тьом персонажам творів Пагутяк, що засвід-чує їхню психологічну герметичність.  На думку Естес, кожна жінка має шукати ліки від душевних розладів у природі. Героїня повісті інтуїтивно вбачає джерело внутрішньо-го світла в сонці, адже темрява зовнішнього життя негативно впливає на формування осо-бистого психічного рельєфу: «Не знаю більше ніякого світла, крім світла призахідного сон-ця» [4, 10]. На думку Юнга, «…Сонце насправді є символом джерела життя й вищої цілісності людини» (переклад мій. – Г. Б.) [3, 482]. Відсут-ність сонця, відповідно, ототожнюється зі смер-тю і потойбіччям. Отож, назву повісті можна тлумачити як віддзеркалення концепції твору: лише повернення до природних витоків, до життєдайних начал забезпечує цілісність осо-бистості та її автентичність. Утім вона акуму-лює й інші символічні значення, тому її можна прочитати в різних знакових системах, що свід-

чить про відкритість до множинних інтерпре-тацій, аналіз яких виходить за межі запропоно-ваного дослідження.  Жінка з Чоловіком зауважують занедбані сади, воліючи наповнити їх життєздатністю. У такий спосіб вони відчувають необхідність відновлення саду душі, бажання відродитися, дотримуючись природної циклічності. Герої-ня повісті помічає дерева й кущі на території полишеного будинку. Їй здається, що вони можуть розростися й знищити терасу. «Сад –місце підкорення, упорядкування, відбору й огородження Природи. Тому він – символ сві-домості, що протиставляється лісу як несвідо-мому» (переклад мій. – Г. Б.) [3, 450]. Дотриму-ючись психоаналітичної символіки дому, мо-жна інтерпретувати занепокоєність Жінки станом будинку як переживання занедбаності власної душі, за якою треба доглядати як за садом. Вона зауважує занапащений внутріш-ній простір, який треба позбавляти непотребу. Туга за Садом, за втраченим раєм – мотив, який корелює з мотивом спасіння, характер-ний для багатьох творів Г. Пагутяк.  Жінка з повісті Г. Пагутяк доволі часто виявляє ознаки жевріння життєдайної перво-зданності, не зважаючи на очевидні симптоми роз’єднаності з інстинктивною природою. У праці «Та, що біжить з вовками» Естес зверта-ється до образу старої жінки-вовчиці, яка зби-рає вовчі кістки і, співаючи пісню, повертає тварин до життя. Ця жінка втілює у своїх вчи-нках природні цикли і навчає приймати смерть як передумову життя. На думку дослі-дниці, все, що «нам треба шукати –нездоланну життєву силу, кістки» (переклад мій. – Г. Б.) [2, 38]. Думки героїні повісті суго-лосні висновку Естес: «Воно все одно наросте, як м’ясо на кістках, були б кістки…» [4, 19]. У ній ніби лунає пісня жінки-вовчиці, для якої кістки – суть, що не міняється, те, що можна відродити, повернути до життя інстинктами первозданної жінки. Чоловік героїні подиво-ваний її здатністю реагувати на найбільші втрати: «…смерть близьких родичів вона сприймає суто по-біблейськи…» [4, 18]. Вона володіє рідкісним умінням гідно зустріти смерть рідних і відпустити померлого заради нового життя, виявляючи в цьому архетипні риси первозданної жінки, яка здатна керува-тися інстинктами адаптації.  

БОКШАНЬ Г. І.  Своєрідність художньої реалізації архетипних рис  
первозданної жінки в повісті Галини Пагутяк «Захід сонця в Урожі» 



32 НАУКОВИЙ  В І СНИК  МДУ  І М ЕН І  В .О .СУХОМЛИНСЬКО Г О  

Естес, розглядаючи архетипні моделі в казці «Синя борода», пояснює наявність руй-нівних сил у душі кожної людини, котрі ни-щать надії, мрії, творчий запал, зацікавленість життям. Жінка сама помічає в собі деструкти-вні начала: «…ми зруйновані найбільше само-їдством» [4, 15]. Її характерною рисою є здат-ність визнати існування темряви у власній душі. Чоловік, попри незбагненність духовно-го світу дружини, все ж уміє осягнути його глибину й обшир: «…її глибина не там, де в інших людей…» [4, 18]. Відповідно до архети-пного аналізу казки «Синя борода», Чоловік не володіє ключем до найпотаємнішої кімна-ти душі, де криється все незугарне й неокови-рне, до найбільш притлумлених інстинктів, тому дружина лишається непізнаною для нього.  Чоловік справді стурбований непорозу-мінням з дружиною: «Ми до кінця не пізнали одне одного» [4, 8]. У повісті майже відсутня їхня взаємодія через спілкування, читач діз-нається про обох героїв з їхніх монологів, які засвідчують інтровертність і втечу у власний світ кожного. Тут превалює внутрішня подіє-вість. Таке співжиття призводить одночасно до внутрішніх конфліктів і деструктивних відносин у парі. Як засвідчує Естес, неконгру-ентні стосунки можуть стати причиною при-туплення найважливіших інстинктів, перевід-дачі енергетичних заощаджень. Зустріч Жін-ки з Моряком ще більше посилює її внутріш-ній розкол, вона стає розділеною між двома чоловіками: «Один не віддає душі, інший – тіла» [4, 56].  Крізь нетрі сумнівів Жінка намагається дістатися до своїх первнів. Вона дослухається до голосу інтуїції, який кличе її наблизитися до природи. Часом героїня керується своїм несвідомим бажанням віднайти дорогу до первозданності. Такі нахили Жінки не лиша-ються поза увагою Чоловіка: «Вона пахне лис-тям і травою…» [4, 19]. Він називає її лисицею, бо вбачає незвичну природу дружини. Жінка 

відчуває, що лише у природи можна отримати відповіді на сокровенні питання, знайти за-спокоєння, відраду й полегшення. Для неї ма-ндрівка в поле або ліс має терапевтичну дію, тому вона закликає: «Давай підемо по гриби. Це найкращі ліки від поганих думок» [4, 42]. Похід до лісу можна потрактувати як занурен-ня у підсвідомість, сягання найпотаємніших глибин. «Складна символіка лісу пов’язана на всіх рівнях з символікою жіночого начала або Великої матері… Оскільки жіноче начало при-йнято ототожнювати з несвідомим у людині, ліс також розглядається як символ несвідомо-го» (переклад мій. – Г. Б.) [3, 289].  Як бачимо, героїня повісті «Захід сонця в Урожі» перебуває в пошуках себе справжньої. Вона інтуїтивно прагне віднайти в природі ліки від невтішних рефлексій і постійного передчут-тя лиха. Героїня іноді наближається до своєї інстинктивної природи, проте несприятливі зовнішні обставини стають на заваді швидкого єднання з первозданною жінкою. Галина Пагу-тяк обрала виразні й переконливі форми репре-зентації архетипних рис первозданної жінки та способи їх художньої артикуляції.  
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Г .  И .  БОКШАНЬ  
ОСОБЕННОСТИ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ РЕАЛИЗАЦИИ АРХЕТИПНЫХ  

КАЧЕСТВ ПЕРВОЗДАННОЙ ЖЕНЩИНЫ В ПОВЕСТИ ГАЛИНЫ ПАГУТЯК  
«ЗАКАТ СОЛНЦА В УРОЖЕ» 

В статье проанализированы формы репрезентации архетипных качеств первозданной женщины в 
повести Галины Пагутяк «Закат солнца в Уроже». В произведении исследуются способы художественной 
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первозданної жінки в повісті Галини Пагутяк «Захід сонця в Урожі» 
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артикуляции психических состояний главной героини. Определена специфика изображения писатель-
ницей путей воссоединения с врожденной первозданностью.  

Ключевые  слова: архетип, первозданная женщина, инстинктивная душа, природная 
цикличность, психоаналитическая символика.   

H .  B O KS H AN 
PECULIARITY OF ARTISTIC REALIZATION OF THE WILD WOMAN’S  

ARCHETYPICAL FEATURES IN THE NARRATIVE «THE SUNSET IN URIZH»  
BY HALYNA PAHUTIAK 

The article analyzes the forms of representing archetypical features of the wild woman in the narrative «The 
Sunset in Urizh» by Halyna Pahutiak. It investigates the methods of artistic articulation of the main heroine’s 
mental states. It reveals the specific character of describing the ways of rejoining with a woman’s innate wild 
nature by the author.  

Key  words:  archetype, wild woman, instinctive soul, natural cyclicity, psychoanalytical symbology.  
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  УДК 82-21/82'06/801.73/801.82/ 
Л. О. БОНДАР  

ДРАМА ЯРОСЛАВА ВЕРЕЩАКА  
«ВОСЕНИ, КОЛИ ЗАЦВІЛА ЯБЛУНЯ…»:  

МІЖКУЛЬТУРНИЙ ДІАЛОГ В УМОВАХ СПІЛЬНИХ  
ІСТОРИЧНИХ РЕАЛІЙ 

У статті зроблено спробу виявити в одній із ранніх драм Я. Верещака «Восени, коли зацвіла яблу-
ня…» елементи творення антиколоніального дискурсу за умов дії соцреалістичного канону. На прикла-
ді п’єси розкривається шлях еволюції стилю автора до зразків соц-арту та ігрової драматургії.  

Ключові  слова :  драма, образна система, конфлікт, етнос, антиколоніальний дискурс.  Становлення драматургічної майстернос-ті Ярослава Верещака відбувалося в контексті оновлення сценічного жанру кінця 70-х – 80-х років. У ранніх текстах письменника озвучена тема Великої Вітчизняної війни («Брате мій!.. », «Восени, коли зацвіла яблуня…», «Батько»), автор також звертається до виробничої тема-тики, яку висвітлює крізь призму виховання майбутнього покоління («Експеримент»), апе-лює й до морально-етичної проблематики («Двоє на дистанції», «Трохим чекає», «Неісторична місцевість»), створює історичну драматургію («Весільний генерал», «Ішов від-важний гайовий...»). Пізніші твори Ярослава Верещака засвідчили активні пошукові інтен-ції митця як у царині тематики та проблема-тики, так і в жанровому моделюванні. Пись-менник починає експериментувати з драма-тичним текстом. У його творах з’являються герої-маски, герої-маргінали, порушується часопросторова організація сюжету завдяки появі ірреальних площин, драматург також експериментує з жанром, залучаючи характе-

ристики прози та лірики, ускладнює колізії тощо.  Одним із визначальних елементів ідіости-лю письменника є загострена суспільно-історична проблематика, що стала характер-ною як для ранніх творів письменника, так і сучасних текстів. Найчастіше вона виявляєть-ся в протистоянні російської та української ментальності й культури. Драматург зобра-жує трагедію асимільованої особистості ук-раїнця, що втрачає своє національне обличчя. Означена проблематика стає цілком законо-мірною в умовах багатолітнього панування радянської ідеології з її політикою денаціона-лізації. Єдиною п’єсою у творчому доробку Я. Верещака, в якій представлені традиції та ку-льтура двох народів не в антагоністичній фо-рмі, а у позитивному етнодіалозі, стала драма «Восени, коли зацвіла яблуня…». У творі дра-матург розкриває неповторні національні традиції двох народів – абхазів та українців.  Отже, об’єктом вивчення статті є драмату-ргічний текст «Восени, коли зацвіла яблу-
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ня…», написаний у ранній період творчості Я. Верещака – друга половина 1970-х років. З огляду на суспільно-історичні умови, п’єса, звичайно, не могла не позначитися впливом ідеології соцреалізму. Події твору торкаються фактів Великої Вітчизняної війни, а точніше розкривають проблеми трагічних наслідків війни 1941–1945 років. Для аналізу з архіву письменника було взято рукописний варіант тексту п’єси «Восени, коли зацвіла яблуня…», що має жанрове означення «драматична пое-ма на дві частини». Твір був написаний Яро-славом Верещаком 1977 року для Львівського державного ордена Трудового Червоного пра-пора академічного українського драматично-го театру імені М. Заньковецької, де і побачив світло рампи. Метою статті є дослідження риторики двох національних культур в умо-вах панування соцреалістичного канону та виявлення підтекстових площин твору як ан-тиідеологічного компоненту ідейно-тематичної структури драматургічного текс-ту. Мета передбачає вирішення наступних за-
вдань: з’ясувати передумови художнього апе-лювання до питань етнонаціональної самобу-тності народів; розкрити семантичний код назви та жанрового підзаголовку твору; ви-значити ідейне навантаження образної систе-ми в контексті суспільно-історичних умов; виявити особливості конструювання конфлі-кту драми; прослідкувати засоби побудови складної ідейно-тематичної системи твору. 
Методологічною основою роботи стали праці Райнгарта Козеллека, Марини Новикової, Ярослава Поліщука, Валентини Хархун, Олени Юрчук та інших дослідників.  Сюжет твору зображує трагедію матерів, які втратили на війні єдиних синів. Страшна випадковість (воєнний кореспондент надру-кував у газеті невірну інформацію, внаслідок якої переплутали обставини загибелі двох солдат – українського Петра та абхазького Джуми) позбавила спокою матерів, котрі втратили на війні дітей. Мати Джуми Амра Зантарія перенесла рештки сина та перепохо-вала у дворі свого дому. Але згодом з’ясувало-ся, що Амра перепоховала у себе сина Ганни Дзвонар Петра. Спільна трагедія поєднала двох жінок, українку Ганну Дзвонар та абхаз-ку Амру Зантарію, які стали називати одна одну сестрами.  

Характерною особливістю драми є зістав-лення двох національних культур – українсь-кої та абхазької, яке втілюється у використан-ні автором відповідної лексики (козак – джи-гіт), зіставленні звичаїв та менталітету двох народів (весільний обряд), у контрастному порівнянні краєвидів (гори – степи). Однак, зіставляючи дві зовсім різні культурні тради-ції, автор не протиставляє їх, утверджуючи думку про унікальність кожного етносу. Звер-нення до фольклорних традицій у тексті стає і замаскованим антиколоніальним дискурсом і спробою подолати кризові тенденції в літе-ратурі 1970-х рр. Марина Новикова з цього приводу пише: «І все-таки: що вийшло в пе-ред- та післявоєнні роки на перший план? Фо-льклор як живий пам’ятник: історичний, соці-альний, етнографічний. А живим його робила (в очах ідеологів) перш за все соціаль-ність» [7, 224]. Далі дослідниця зазначає, що поштовхом до актуалізації фольклору в літе-ратурі стали 50-60-ті роки «відлиги», що ін-спірували нові погляди на народну естетику. Однак наступні 70-ті роки «застою» дещо змі-нили функції фольклору, зокрема, як заува-жує дослідниця: «Підцензурна література шу-кала альтернатив, – у тому числі (і в першу чергу) у надрах фольклору» [7, 226]. Саме на-ціональна фольклорна традиція, депонована в радянській літературі, за словами М. Нови-кової, призвела до «кардинальних зсувів і в середині передкастрофічного «совєтського» суспільства, і всередині світової спільноти загалом» [7, 230].  Відтак, поєднання національних та суспі-льно-політичних чи ідеологічних топосів ма-ло різновекторні наслідки, які одночасно конструювали та руйнували основні ідеологі-чні імперативи. У цьому контексті доцільно провести аналогію із грою у хованки, коли нове ідеологічне послуговується національ-ним матричним кодом, який прагне зберегти-ся у новому часі. Максим Григоренко в роботі «Маски в культурі» пише: «Будь-яка культура є складною багаторівневою системою, стій-кість (і розвиток) якої забезпечується у пев-ній мірі організацією і контролем лояльного ставлення до неї різних, так або інакше пов’я-заних з цією системою, соціальних та культу-рних груп. Особливо це стосується офіційної державної соціокультурної системи й най-

БОНДАР Л. О. Драма Ярослава Верещака «Восени, коли зацвіла яблуня…»:  
міжкультурний діалог в умовах спільних історичних реалій 



35 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

більш унаочнено на прикладі системи тоталі-тарної. При цьому в ситуації, коли низка куль-турних установок не співпадають з інтереса-ми деяких груп, … може стати у нагоді прин-цип маскування – підміни справжньої культур-ної установки іншою, що прийнятна для пев-ної групи, але яка несе у собі необхідний для ідеологічної системи сенс» [3, 180]. Подібну риторичну ситуацію спостерігаємо у п’єсі  Я. Верещака, коли одночасно репрезентують-ся різні соціосеміотичні системи – національ-на (українська й абхазька) та утилітарна (радянська), виразниками яких стають відпо-відні топоси (пшеничний букет, жертовне ко-зеня, орден, медаль тощо). Поєднання в тексті різнорідних національних та суспільно-політичних маркерів працює на творення ан-тирадянського дискурсу, що втілюється у не-нав’язливій трансляції національних моделей на тлі радянської дійсності.  Олена Юрчук у монографії «У тіні імперії: Українська література у світлі постколоніаль-ної теорії» зазначає: «Антиколоніалізм, попри свою опозиційність до колоніального дискур-су, неможливий без нього, він глибинно зану-ренний у ті структури, проти яких бореться. Він не «відцентровує» мислення, а продовжує обертатися навколо імперського центру як його апологет. Тому антиколоніалізм вида-ється дієвим за перебування нації у колоніа-льних умовах, а не після проголошення її не-залежності» [10, 40]. Відтак, зображуючи зви-чаї і традиції українців й абхазів, Я. Верещак активно відтворює реалії соцстрою, що нерід-ко суперечать, а інколи й спотворюють гармо-нію етносвіту: «Гоша. (Вдивляючись закоханним погля-
дом в її обличччя). Дитино моя, ти ж, здається, була комсоргом третього курсу… 

Амра-Молодша. Навіть і комсоргам не годиться виходити заміж без батьківського благословення» [2, 17].  Ще одним свідченням на користь антира-дянського дискурсу стає відмова автора зо-бражувати російську культуру, а подібне ігно-рування означало підсвідоме прагнення пись-менника звільнитися від авторитету «старшого брата». Хоча використання в п’єсі стилістики соцреалізму та відповідної лекси-ки свідчить про звернення до традицій росій-ської літератури. Підтвердженням цьому є і 

робота Валентини Хархун, у якій дослідниця зазначає, що чимало ознак вказують на «суто «російське» походження соцреалізму й актуа-лізує проблему культурного колоніалізму, пов’язану зі входженням інонаціональних  літератур, зокрема української, у зону соцреа-лізму, їхня участь у розбудові його канону. Соцреалізм був механізмом культурного ко-лоніалізму, чітко позиціонуючи національні культури як маргінальні в контексті сконст-руйованого феномену «радянської літерату-ри» [9, 61].  Отже, зображення «маргінальних культур» у п’єсі стає певним механізмом супротиву «великій культурі», у силовому полі якої знахо-дяться інші етнокультурні світи. Свідчення цьо-му стають слова однієї з героїнь п’єси: «Амра-Молодша. …Ми – маленький на-род, Ганно Іванівно. І щоб не асимілюватися, ну, не змішатися з іншими народами, щоб збе-регти свою мову і культуру ми впродовж віків створювали свої неписані закони, які поступо-во переросли у звичаї і традиції» [2, 28].  Цими словами, автор прагне донести до читача необхідність збереження своїх націо-нальних традицій, які виконують роль своєрі-дного оберегу для народу. Репрезентація уні-кальності двох культур – абхазької та україн-ської – відбувається у формі дружнього зна-йомства українки з абхазькою родиною. При-водом для їх зустрічі стало спільне горе – за-гибель синів на війні. Відтак, спільна історія, що пов’язана з воєнним лихоліттям виступає об’єднуючим елементом цих культур. Істори-чне минуле цементує соцрадянський дискурс, оскільки, за словами Володимира Буреги: «Історія дуже часто стає жертвою ідеології. …історія є дуже зручним інструментом пропа-ганди» [1, 421]. Значний вплив на свідомість реципієнта мають художні тексти на історич-ну тематику. Ярослав Поліщук наголошує: «Письменницькі візії минулого, проте, не ви-никають цілком спонтанно, вони зазнають певного впливу ідеологічної регламентації. Вибудувати такий ланцюжок взаємозалежно-сті інколи досить складно, бо маємо справу з художнім мисленням, яке на загал прагне емансипуватися від ідеологічної заанґажова-ності», і далі науковець зазначає, що історич-ний текст «конденсує в собі особливо напру-женні й драматичні взаємини ідеологічних 
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доктрин, що становлять основу екзистенцій-ної й аксіологічної оцінки різних суспільних груп та цілих народів» [8, 31].  Спільна для героїв трагедія – війна – у те-ксті п’єси не піддається якійсь ревізії з боку персонажів. Страшна сама ситуація, у якій опиняються матері загиблих воїнів, адже че-рез помилку кореспондента, що надрукував у газеті невірну інформацію (чи може сфабри-ковану?) про обставини загибелі солдат, стра-ждають їх матері, об’єднані одним горем:  
«Амра-Молодша. Всі ваші сестри – бо вій-на нікого не пощадила, і всі мої сестри – бо ніхто з моїх ровесниць не хоче, щоб це повто-рилося знову…» [2, 49].  Отже, спільні сторінки історії виступають об’єднуючим фактом, що долає національну приналежність. У цьому контексті слід гово-рити про творення в п’єсі ідеологеми «радянський патріотизм», який однак похо-дить від законів народу: «Нестор. Як, ти знехтував священним обов’язком мужчини – захищати землю свою від ворога – і не вважаєш це провинною?! Про які ж звичаї може бути мова, коли ти поглу-мився з найсвятішого нашого звичаю? Чому ти навчиш дітей своїх, потворо?» [2, 42].  Образ захисника у творі набуває подвійної семантики: з одного боку солдат, згідно з на-родними звичаями, повинен захищати рідну землю, але в той же час він трансформується в образ радянського захисника, який окрім своєї вітчизни ще й боронив суспільно-політичний устрій. Історик Юлія Кисла пише: «Становлення єдиного радянського світогляду відбувалося також через актуалізацію ідеологем «радян-ський патріотизм» та, частково, «радянський народ». В умовах воєнної небезпеки радянське керівництво чітко розуміло, що в такій ситуації досягнення масової підтримки радянської вла-ди з боку неросійських народів, українців зок-рема, мало базуватися не на залякуванні й при-мусі, а на їхній свідомій ідентифікації себе з ці-єю владою», – і далі дослідниця підсумовує, що це у свою чергу призводило «до ефекту форму-вання подвійної ідентичності – як української, так і радянської» [4, 229]. Саме проблему по-двійної ідентичності і депонує в п’єсі Ярослав Верещак, оскільки його герої одночасно нале-жать до двох національних культур – автентич-ної та колоніальної.  

Тож в сюжеті драми поряд з відтворенням національних культур абхазів та українців одна за одною вибудовуються типізовані іде-ологеми соцреалізму, які можна представити у наступній моделі: героїко-монументальне → братерство та єднання народів → героїка бу-денного життя → будівництво нового суспіль-ства. Кожна ідеологема фактично суголосна глобальній меті літератури соцреалізму – це уславлення радянського способу життя.  Перша складова творення тексту за зраз-ком соцреалістичного канону полягає, як за-значалося, у творенні героїко-монумен-тального дискурсу, що в п’єсі реалізується че-рез образи загиблих воїнів, смерть яких сак-ралізується живими. Вони постають як мону-ментальні образи, на яких слід рівнятися мо-лодшому поколінню. Художня монументаліза-ція образу воїна за словами Райнгарта Козел-лека формувала «політичний культ мертвих, котрий – врозріз із християнськими заповіта-ми – перетворив смерть солдата в месію наці-ональної ваги. Йшлося про смерть загиблих заради справи, яку продовжували ті, хто ви-жив, – заради свободи. Це – новий світський культ, що не є первісно релігійним попри за-позичення форм із релігії. Мета його полягала в тому, щоб у межах одного смислового кон-тексту поєднати ідею смерті в минулому із продовженням життя у майбутньому. На змі-ну християнському потойбічному світу, царс-тву мертвих, настає політичне майбуття» [5, 303]. Політичний устрій, освячений кров’ю воїнів, набуває рис абсолюту, а відтак знімає будь-які протиріччя щодо його, передбачаю-чи лише бажання інших стати частиною цього устрою. Це, в свою чергу, формує наступну ідеологему соцреалізму – братерство та єд-нання народів «під одним дахом».  З культу мертвих воїнів, що пов’язаний з минулим, також постає і героїка буденного життя, котра вінчає теперішній час та вима-гає від героїв щоденного трудового подвигу. Свідченням цього є слова матері загиблого українського воїна: «Ганна. …Оце прийшла я за квитком на літак. Немає, кажуть, квиточків на найближчі три дні. Людоньки, кричу, як же нема, коли я написала сестрі, що, як тільки дамо наш украї-нський мільярд, відразу ж приїду. А як це ви доведете, питають, що маєте відношення до 
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українського мільярду? Як? А ось (простягнула 
руки долонями вверх). Поглянули, поглянули, та й кажуть: авторитетні документи. І тут же знай-шовся для мене квиточок» [2, 19–20].  Останнім елементом вписування тексту п’єси в соцреалістичний канон є ідея будівни-цтва нового суспільства, що у творі пов’язана з молодим поколінням. Від молоді лунає мані-фестація нового часу, який у тексті суголос-ний пропаганді радянського способу життя та заперечення «націоналістичних пережитків»: «Джума. …світ змінився. І той, хто сьогод-ні живе по-стародавньому, ризикує потрапи-ти в скрутне становище.  

Баджга. …Ваш світ змінився, це правда. А мій – ні! Поки живуть люди, які свято шанують звичаї старовини, нам ніякі біди не страшні.  
Гоша. Крім однієї – самогубства. Планета Земля, вибачайте, прокинулась від сплячки.  Тепер вже до світла тягнуться не окремі фана-тики, а цілі народи. І ніхто не хоче пасти задніх. Ніхто, крім тих, кому це вигідно… Темп, швид-кості, масштаби, технічні можливості, засоби інформації – все змінилося» [2, 46].  У цьому діалозі реалізується одна з основ-них ідеологем соцреалізму – будівництво но-вого технологічного суспільства, що в полі-тичному вияві йменувався соціалізмом, тобто «світлим майбутнім». Представниками цього майбутнього виступають Амра-Молодша, Джума та Гоша. Герої наділені виключно по-зитивними рисами – вони талановиті, розум-ні, закохані в свою країну, амбіційні, готові підкорювати світ та стихії: «Джума. …Днями цей молодий перспек-тивний товариш виїжджає у складі геофізич-ної експедиції на далекий схід… 
Гоша. (Перебиває). Раз і назавжди загнуз-дати грізні цунамі!» [2, 64].  Протистояння втілюється на часовому рівні, зокрема між минулим, яке асоціюється з утопічним світоглядом, що ґрунтується на етно-національних традиціях, та майбутнім, яке пов’язане з індустріалізацією та техніч-ним прогресом без вказівки на будь-які етніч-ні приналежності. Ареною цієї боротьби є те-перішній час, який несе в собі чимало супере-чностей, парадоксу, як то несвоєчасний цвіт яблуні, що у тексті набуває символічного зна-чення. Сама назва п’єси «Восени, коли зацвіла яблуня…» вказує на абсурдність, на порушен-

ня гармонії у природі, а отже, стає своєрідним провісником катастрофи, що насувається.  Про осінній цвіт яблуні розмірковують майже всі герої твору. У кожного з них цвіт яблуні викликає свої асоціації чи спогади, але сталим є почуття тривоги, що стає спільним для всіх. Саме цвітіння дерева восени і висту-пає сюжетоорганізуючим чинником п’єси й асоціюється з людською провиною, гріхом. Поступово автор розкриває таємницю найбі-льшого гріха, що був скоєний у роки війни, коли воєнний репортер надрукував невірну інформацію про обставини загибелі двох сол-дат Джуми та Петра. Дерево, біля якого похо-вали Петра, не могло заснути через гріх мину-лого. Воно зацвіло саме під час приїзду матері воїна. Образ осіннього цвіту набуває у драмі містичного знаку, формуючи «такий тип мис-лення, що протистоїть раціонально-прагма-тичному, втілюється у різних художньо-естетичних площинах, творячи складну бага-тогранну структуру, де є місце осмисленню проблем божественного, священного, демоні-чного, нумінозного, анагогічного, апокаліпти-чного та інших ознак містичного. Однак усі вони об’єднані «спільним знаменником» – виходом за межі чуттєво-матеріального світу у сферу трансцендентного і можливості про-никнення чи навіть спілкування з «потой-бічним» світом» [6, 80–81]. Як бачимо, дерево, що розквітло, стає символом трансцендент-ного рівня, що долає матеріальний світ, акту-алізуючи містичний контекст твору. Осінній цвіт – це своєрідний символ зв’язку та спілку-вання матері з сином на рівні тонких матерій. За допомогою містичного знаку автор прагне вказати на спорідненість людини зі своєю зе-млею, народом. І яким би чином не утверджу-валась етнонівеляція та не пропагувалася те-за про єдиний великий радянський народ, підтекст п’єси заперечує ідею космополітизму радянської людини, заміняючи її іншими ви-щими вимірами, через які людина відчуває потяг своєї землі, рідної крові.  Жанровий підзаголовок твору «драматич-на поема на дві частини» вказує на творення жанру-гібриду (поєднання драматургії та лі-рики), хоча сам текст не містить віршованої мови. Означення «поема» сприймається як оповідь про героїчні події, власне, більшість дійових осіб можна порівняти з героїчними 
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постатями – Ганна та Амра-Старша мають ор-дени та медалі за свою працю, Нестор – учас-ник кількох війн та революції 1917 року, «Жива історія!» як про нього кажуть інші. Представник молоді Гоша – прагне підкорити стихію природи на далекому сході. Я. Верещак створює клішовані соцреалістичні образи ціл-ком позитивних песонажів, які відзначаються героїзмом, що межує з монументальністю. Жанрове означення «драматична», можна сприймати і як вказівку на форму організації сюжету, і як настанову автора на емоційно напружену оповідь. Отож, вже сама назва та жанр п’єси налаштовують читача на сприй-няття трагічної оповіді, а на підтекстовому рівні інспірують відчуття певної катастрофи.  Відповідно до соцреалістичного канону в образній системі п’єси наявне чітке розмежу-вання на позитивних та негативних героїв. До першої групи належить більшість персонажів, а саме: Нестор, Амра-Старша, Ганна Дзвонар, Амра-Молодша, Джума та Гоша. Перелічені герої є взірцем клішованого соцреалістичного образу радянської людини. Вони монумента-льні, героїчні, відзначаються дидактичністю та характеризуються статичністю розвитку характеру, відсутністю будь-яких протиріч. Їх канонізація відбувається крізь призму герої-ки війни як своєрідної посвяти в нове життя. «Помазання війною» не проходить Баджга. Він знехтував обов’язком захищати свою зем-лю від ворога, а тому його зневажають інші герої. У Баджгі втілено образ антирадянсько-го громадянина, для якого матеріальний доб-робут цінніший, ніж примарні соціалістичні ідеї. Окрім позитивних та негативного героїв у тексті п’єси є транзитивний образ, характер якого показано в динаміці – це помічник Ба-джги Сократ. Юнак знаходячись під впливом свого керівника, намагається наслідувати спосіб його життя, однак у ході розвитку дії погляди юнака змінюються і з негативних героїв він еволюціонує до позитивних. Образ Сократа, таким чином, являє собою класич-ний зразок наочно-дидактичного героя, на прикладі якого втілюється ідея про перевихо-вання колективом.  Отже, образна система твору та сюжет формують складну систему колізій, що тво-ряться як за допомогою протистояння героїв, так і на рівні зіткнення обставин та часу, де-

понованих у самому сюжеті п’єси «Восени, ко-ли зацвіла яблуня…». Міжособистісні колізії формують ментальний конфлікт, що заснова-ний на протистоянні різних способів життя, що звіряються з суспільно-політичною ідео-логією. Обставинно-характерні колізії депо-нують конфлікт між національним та унітар-ним (радянським), породжуючи «ідею бінаці-оналізму», що суголосна проблемі розщепле-ної особистості (однак мажорний тон, їх зами-лування радянським способом життя не до-зволяє героям усвідомити, а значить вербалі-зувати означену проблему), що врешті може призвести до катастрофи, провісником якої стає яблуневий цвіт восени. Протиставлення національних культур та радянської дійсності детермінує також часові колізії, що певною мірою депоновані у невиразному конфлікті поколінь. Так, минуле суголосне поняттю на-ціональних традицій. Сучасне репрезентуєть-ся як перехідна доба, оскільки її представни-ки живуть немов у двох вимірах – у етносвіті традицій та культури та одночасно й у радян-ській дійсності. Майбутнє, символом якого у п’єсі стає молоде покоління, асоціюється з фо-рмуванням носіїв виключно радянського сві-тогляду. Та попри низку сюжетно-подієвих колізій твір містить метаконфлікт, що вини-кає завдяки підтекстовій площині драми, а саме – це суспільно-політичний конфлікт, що постає завдяки активізації містичного компо-ненту п’єси та, відповідно, формує у тексті антиколоніальний дискурс.  Таким чином, ідейно-тематична структу-ра аналізованого твору характеризується складною будовою. У мовленні діючих персо-нажів депонується ідея уславлення радянсь-кої дійсності, кристалізацією якої стає і озву-чена тематика Великої Вітчизняної війни. Од-нак поряд з легітимною на той час ідеєю бра-терства народів під спільним проводом кому-ністичної ідеології, у тексті функціонує інша ідея про національну самобутність кожного народу, а відтак його право на самостійне життя та розвиток, що реалізується на рівні містичної символіки п’єси.  Як висновок, слід зазначити, що драма Я. Верещака «Восени, коли зацвіла яблуня…» є одним із зразків антиколоніального худож-ньо-мистецького дискурсу. Твір має складну ідейно-тематичну структуру, попри простоту 
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сюжетно-композиційної будови. Автор ство-рює діалог автентичних культур (абхазької та української), що розвивається у лоні колоніа-льної культури. Відтак, вже ранні тексти дра-матурга, що були написані згідно вимог соц-реалізму, містили елементи літературно-художнього протистояння системі, яке в піз-ніших творах було реалізоване у стилістиці соц-арту та стало основою вироблення індиві-дуальної творчої манери письменника, що ґрунтувалася на посиленні ігрового компоне-нту та використанні прийому «театру в теат-рі». Відтак, питання еволюції індивідуального стилю Я. Верещака стане основою для подаль-ших наукових студій.  
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ДРАМА ЯРОСЛАВА ВЕРЕЩАКА «ОСЕНЬЮ, КОГДА ЗАЦВЕЛА ЯБЛОНЯ...»:  
МЕЖКУЛЬТУРНЫЙ ДИАЛОГ В УСЛОВИЯХ ОБЩИХ  

ИСТОРИЧЕСКИХ РЕАЛИЙ 
В статье предпринята попытка выявить в одной из ранних драм Я. Верещака «Осенью, когда за-

цвела яблоня...» элементы формирования антиколониального дискурса в условиях действия соцреалис-
тического канона. На примере пьесы раскрывается путь эволюции стиля автора к образцам соц-арта 
и игровой драматургии.  

Ключевые  слова :  драма, образная система, конфликт, этнос, антиколониальный дискурс.   
L .  B O ND AR  

DRAMA BY YAROSLAV VERESHCHAK «THE FALL, WHEN APPLE  
TREE BLOSSOMED...»: INTERCULTURAL DIALOGUE IN THE TERMS  

OF COMMON-HISTORICAL REALITIES 
In the article the attempt to identify in the one of the early plays by Yaroslav Vereshchak «The Fall, when the 

Apple Tree Blossomed...» elements of forming the anti-colonial discourse under the action of socialist realist can-
on is made. On the example of the play the path of evolution of author’s style to samples sots-art and gaming 
drama are revealed.  

Key  words:  drama, image system, conflict, ethnos anti-colonial discourse.   
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УДК 821.161.2.09«19» В. Самійленко:821.134.2.030 
Я. Б. ВАСИЛЬЦІВ  

ІСПАНСЬКІ ЗАЦІКАВЛЕННЯ  
ВОЛОДИМИРА САМІЙЛЕНКА 

У статті розглядаються окремі іспаністські студії, які відобразились у творчості українського 
поета-лірика, сатирика, драматурга і перекладача В. Самійленка. Проаналізовано перекладацьку діяль-
ність В. Самійленка, яка переважно стосується творів Бласко Ібаньєса, іспанського письменника і полі-
тичного діяча, автора оповідань, повістей і романів, а також інших іспанських белетристів.  

Ключові  слова :  В. Самійленко, переклад, Бласко Ібаньєс, український читач, іспанський письменник.  Найповніше передову іспанську літерату-ру на українських теренах популяризував  В. Самійленко (1864–1925) – відомий україн-ський поет-лірик, сатирик, драматург. Він зробив немалий вклад в ознайомлення украї-нського читача з іспанською белетристикою, переклавши низку творів Вісенте Бласко Іба-ньєса (1867–1928), письменника і політично-го діяча, автора оповідань, повістей, романів [19]. В коло його інтересів ввійшли також тво-ри письменника, журналіста та політика Аль-фонсо Переса Ньєва(«З-під даху»), новеліста, есеїста і літературного критика Хосе Руїса Ма-ртінеса («Богема»), Майнара Лагуерти («Патент 1300»), історика, поета і драматурга Педро де Ново-і-Кольсона ( «Гроза міністрів»), автора комедій М. Сальвадора Ґранеса («Я ве-черяю з мамою»), драматурга, лауреата Нобе-лівської премії 1904 року Х. Ечеґарайя («Силою плазування») та ін.  За словами українського літературознав-ця О. Дорошкевича, «Перекладна Самійленко-ва робота – це та інтимна його сфера, з якої він найчастіше користувався тоді, коли вже не міг щиро ані плакати, ані сміятись» [7, 50].  У «Матеріалах до життєпису Володимира Самійленка» О. Тулуб подає повідомлення про зацікавлення іноземними мовами молодого перекладача: «В студентські роки, – згадував В. Самійленко, – я багато часу віддав на виучу-вання мов чужих, яких я тепер знаю в різній мірі 9: французьку, італійську, еспанську, польську, грецьку, латинську, українську, ро-сійську та есперанто» [17, 303].  Відомо, що наприкінці 80-х років ХІХ ст. В. Самійленко вступив до літературного  молодіжного гуртка «Плеяда», створеного 1888 року в Києві з ініціативи Лесі Українки та її брата Михайла Косача. Одним із актуаль-них завдань гуртка були переклади кращих творів світової літератури українською  

мовою. Найкраще уявлення про плани «Плеяди» висвітлює обширний лист Лесі Українки до «брата і товариша» – Михайла Обачного від 8–10 грудня 1889 року: тут пере-лічено десятки імен і творів світової літератури, які українська письменниця пропонує учасни-кам гуртка для перекладу. З-посеред іспанських творів зазначає лише роман М. Сервантеса «Дон-Кіхот». На той час у В. Самійленка вже були до-сконалі переклади з російської мови, розпоча-тий переклад з «Іліади» Гомера, тоді ж він здійс-нює свої перші переклади з іспанської. В. Самій-ленко був серед учасників «Плеяди» найяскра-вішою (звичайно, окрім Лесі Українки) перекла-дацькою індивідуальністю.  У передмові до видання творів В. Самійле-нка літературознавець М. Бондар наступним чином характеризував перекладацьку діяль-ність письменника: «Своєю роботою В. Самій-ленко утверджував той новий напрям в украї-нському мистецтві перекладу, який головною своєю вимогою ставив точність у відтворенні змісту, інтонаційних стильових особливостей, адекватність форм оригіналу, коли перекла-дач свідомо поступається своїм баченням життя перед особистістю перекладуваного автора, прагнучи якомога повніше донести художній світ його твору» [5, 45]. До своєї оці-нки перекладів В. Самійленка автор передмо-ви також додав наступне: «Добре знання мови оригіналу служило письменникові основою для віртуозного, до тонкощів вірного відтво-рення його українською мовою» [5, 45].  Вартісну оцінку перекладацьких здобут-ків В. Самійленка дав відомий вчений-етнограф, архівіст і музеєзнавець Михайло Обідний (1889–1938), один із найактивніших організаторів архівної справи в еміграції, який протягом 1921–1923 рр. очолював Голо-вний військово-історичний музей – архів  Армії УНР у Тарнові. У своїй доповіді, присвя-
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ченій 35–літньому ювілею літературної діяль-ності В. Самійленка, М. Обідний зазначав, що «Самійленко любить перекладати лише тих поетів і письменників, в творах яких находить співзвучність своїй творчій душі, хоча вони й не були його сучасниками. … а перекладає він: Бласко Ібаньєса, Ґранеса, Ечегерая – поетів лагідної вдачі, твори яких навіяні лагідним і ніжним почуттям до душі ближнього» [13]. Перекладацькі праці В. Самійленка високо оцінювали його старші (І. Франко) та молодші сучасники (Л. Старицька – Черняхівська, М. Зеров, М. Рильський та інші).  Зазначимо, що друга спроба ознайомити український читацький загал з романом Сер-вантеса «Дон Кіхот», шедевром іспанської лі-тератури (першу зробив частково Іван Фран-ко) належала якраз В. Самійленку. Доля цього незавершеного перекладу склалася драматич-но. У №28 журналу «Книгарь» за 1919 рік від-значено: «Нам переказують, що в Чернігові під час осінніх подій загинула бібліотека іспансь-ких авторів відомого поета й перекладника Володимира Самійленка. Разом з книжками пропав і переклад кількох глав «Дон Кіхота». Тим часом цей переклад, зроблений таким великим майстром української мови й знав-цем іспанської, як Самійленко, був би правди-вою окрасою української перекладної літера-тури. » (Саме про цей випадок ідеться у відо-мому сонетоїді Миколи Зерова «Самійленко»: «І Дон Кіхот його, попалений Чекою…»).  В останній рік свого життя В. Самійленко працював над перекладами для Державного видавництва України. Заново переглянув пе-реклад «Хатини», який разом з перекладом твору Ечегерайя «Силою плазування» був по-даний українському читачеві ще у «Літера-турно – науковому віснику» 1910 року, перек-лав добірку «Валенсійські оповідання» Бласко Ібаньєса, що вийшла 1926 р. з передмовою  С. Савченка. Перелічені твори, а також памф-лет «Здемаскований Альфонс ХІІІ», з’являлися окремими виданнями у перекладах українсь-кого письменника.  Українському читачеві відомі дві публіка-ції перекладу найвідомішої повісті Бласко Іба-ньєса «Хатина» («La barraca»). Перша, що з’яв-илася у Києві 1911 року, містила 118 сторі-нок; другу, що складалася з 243-х сторінок, 1921 року опублікувала українська видавнича 

спілка «Українського голосу» в канадському місті Віннїпеґ.  У «післяплеядівський» період у ЛНВ (1908, т. 41) були надруковані перекладені  В. Самійленком оповідання іспанських прозаї-ків: «З-під даху» Альфонсо Переса Ньєва, «Богема» Хосе Руїса Мартінеса, «Патент 1300» Майнара Лагуерти та «Гроза міністрів» Педро де Ново-і-Кольсона (останнє того ж року вийш-ло в Києві окремою книжечкою у видавництві «Час»). 1912 р. в Києві з’явилася друком у  перекладі В. Самійленка з іспанської комедія М. Сальвадора Ґранеса «Я вечеряю з мамою».  Перекладацька праця В. Самійленка, що, за висловом І. Франка, будувала «золотий міст зрозуміння і спочування між народами» [18, 199], збагачувала рідне письменство. У його перекладах, насамперед, приваблює вірність оригіналові, уміння найскладніші конструкції першотвору відтворювати простими і зрозумі-лими конструкціями української мови, при цьо-му не примітивізуючи оригіналу. Не будучи бу-квалістом, він точно передавав українською мовою зміст та ідейне спрямування творів іс-панських авторів і водночас умів уникнути всього неприродного для української мови.  У короткому бібліографічному огляді лі-тературної творчості В. Самійленка у вище-згаданій книзі «Володимир Самійленко (з на-годи 35-літнього ювилею літературної діяль-ности). Нарис» Б. Лисянський повідомляв, що «З іспанської мови: Ечегерай. «Силою плазу-вання». – Бласко – Ібань’єс. «Хатина» – було вміщено в «Літерат. – Наук. Вістнику» (1910), потім випущено окремим виданням. – Сальва-дор – Гранес. «Я вечеряю з мамою» – вийшло окремим виданням у Київі. – Невеличкі новелі ріжних авторів («Гроза міністрів», «Рекомен-дації» й инш.) друковалися в низці часописів, потім були випущені окремою книжкою вида-вництвом «Час» [12, 28]. Також автор огляду літературної творчості В. Самійленка інфор-мує про те, що «в наслідок бурхливих політич-них подій загинув у черкаського видавництва «Сіяч» переклад твору Ечегарая «Силою пла-зування» [12, 29].  У передмові до згаданої вже книги «Володимир Самійленко. Твори», М. Бондар, також упорядник і автор приміток, подає  інформацію стосовно перекладацької діяль-ності В. Самійленка. Літературознавець пові-
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домляє, що «Після повернення [«У липні  1922 року за запрошенням В. Дорошенка пи-сьменник з сім’єю переїздить в село Мило-вань (тепер Милування біля Івано-Франків-ська)… влітку 1924 року повернувся на Украї-ну, в Київ. »] В. Самійленко активізує свою пе-рекладацьку діяльність, зокрема здійснює переклади… роману й оповідань іспанського прозаїка Бласко Ібаньєса. В. Самійленко, ясна річ, не міг дозволити собі залишатись творчо бездіяльним, але береться до перекладів він почасти й з думками про заробіток. Інших за-собів до життя не було» [5, 14].  Зацікавлення іспаністикою виявилось і в творчій діяльності самого В. Самійленка. Під час революції і в роки перебування в еміграції Самійленко написав ряд творів, серед яких, власне, тільки сатирична антиклерикальна поема «Спритний ченчик» підноситься своїм рівнем до кращих зразків його поетичної тво-рчості, вважається одним з найпопулярніших творів В. Самійленка.  Рукопис поеми «Спритний ченчик» (ЦНБ, ф. 196, №16) датовано: 1 вересня 1924 р. Впе-рше твір надруковано в журналі «Червоний шлях». – Х., 1925. – № 7. – С. 100–104. Твір «Спритний ченчик» входив у всі видання, здійснені по смерті письменника, а також був виданий окремо у 1957 р.   Наприкінці життя В. Самійленко згадував про свою роботу над поемою: «Прибувши до Києва ще в 1924 році, я й досі не найшов собі постійної посади, а тому примушений зароб-ляти на життя перекладами з чужих мов. Че-рез це до цього часу я написав тільки одну поему «Спритний ченчик» (іспанська поема з чернечого життя) в 348 строчок, на зразок сюжетів Бласко Ібаньєса…» [17, 312]. У цьому творі простежується об’єднання біографії іс-панського письменника з історією іспанської колонізації Америки. Сатира «Спритний чен-чик» – гротескно-алегоричний відгук митця на політичну ситуацію, що склалася в Україні, після його повернення з еміграції. Про згада-ну поему читаємо у вступній статті українсь-кого фольклориста Михайла Чорнописького до книги «Володимир Самійленко»: «… напи-сав блискучу гротескну поему «Спритний чен-чик». Її апокрифічний сюжет підказав йому іспанський письменник Бласко Ібаньєс своїм оповіданням «Біля райських воріт» (саме його 

тоді він перекладав)». Далі український фольклорист коротко аналізує твір В. Самій-ленка вказуючи, що «це сатира на переродже-нців – бюрократів, на світських ченчиків, «фахівців у вірі», що «в вік сухий, архіпрактич-ний» обсіли край, «хутір наш маленький» і з дивовижною винахідливістю проскакують крізь райську браму» [20, 32]. Крім цього,  М. Г. Чорнописький зазначає, що «свій гротеск сатирик замаскував підзаголовком до твору: «Еспанська легенда (Тему позичено)», а себе застрахував від чекістів».  У першодруку поеми «Спритний ченчик» знаходимо примітку: «Транскрипція імен…», в якій бачимо, що автор використовує у своєму творі іспанські імена та назви предметів. Ось, наприклад, Хесус – Ісус, Мігель – Михайло,  Сан-Педро – Св[ятий] Петро, Хуан – Іван,  а також наваха (з ісп.) – довгий складаний ніж, використовується також як зброя.   У другому творі, в якому використана іспанська тематика, поезії «Te deum» («У Мад-риді дзвонять дзвони…») (16. 03. 1901) В. Са-мійленко сатирично зображує іспанську сере-дньовічну інквізицію. Вперше твір був опублі-кований у вип. V, т. ХХ «Літературно-науко-вого вісника» за 1902 рік під псевдонімом В. Сивенький. Доречно додати тут слова Бориса Лисянського, які знаходимо у книзі «Воло-димир Самійленко (з нагоди 35-літнього  ювилею літературної діяльности). Нарис» за 1921 рік: «Від перших часів своєї літературної діяльности Самійленко зуживав нерідко псев-доніму «Сивенький», під яким у ріжних періо-дичних виданнях і була вміщена частина його творів» [12, 28]. У своїх спогадах, наведених  О. Тулубом у вищезгаданих «Матеріалах до життєпису Володимира Самійленка», про  обставини появи цього твору поет говорив:  «Te Deum» я написав року 1901 ось під яким враженням. В Катеринодарі було одержано з Петрограда телеграму про замах на життя «великого інквізитора», себто обер-проку-рора святішого синоду – К. Побєдоносцева. Всіх нас, службовців, зараз же примусово за-просили до собору на молебень, а на молебні хтось із духовенства казав навіть промову. Під враженням усього цього я й написав цей вірш» [17, 310]. У передмові до книги «Володимир Самійленко. Вибрані поезії» український літературознавець Йосип Куп’ян-
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ський повідомляє, що «В листі до І. Франка від 24 березня 1901 року В. Самійленко просить внести до раніше надісланого рукопису вірша окремі виправлення і уточнення» [11, 441]. Наступну згадку про поезію «Te Deum» нади-буємо у листі В. Самійленка до Мих. Коцюбин-ського від «12 мая 1901 р.», який опублікова-ний в №6 науково-теоретичного журналу «Радянське літературознавство» за 1959 р.: «Недавно я послав у «Вісник» одні вірші (не пе-реклад), цікаво, що Ви про їх скажете. Правда, що писав я їх нашвидку і не диво, коли вони здадуться необробленими» [2, 135]. Із приміт-ки, яку подав український літературознавець, доктор філологічних наук Олег Бабишкін, дізна-ємося: «Очевидно, мова йде про «Te Deum» (на-писано в березні 1901 року)» [2, 137].  Цінну інформацію про зацікавлення Воло-димира Самійленка іспанською літературою, його переклади іспанських письменників, на-міри перекладу чи ті перешкоди, які завадили здійснити той чи інший творчий задум, знахо-димо у приватних листах перекладача до ре-дактора Павла Богацького, відомого українсь-кого письменника, літературознавця, журна-ліста, бібліографа, написаних за два роки до смерті письменника. Після текстів листів, які були опубліковані у кн. ХІІ, ч. 12, т. ХСІ «Літературно-наукового вісника» за 1926 рік, Богацький подає повідомлення – пояснення про це листування: «Вище подані вісім листів покійного нашого письменника Володимира Самійленка адресовано на моє імя, яко секре-таря празького літературно-наукового видан-ня – «Нова Україна», де поет помилково звер-тався до мене, яко до редактора». П. Богаць-кий уточнює час листування та описує період життя перекладача: «Листування обіймає ко-роткий час, всього неповних девять місяців, від 15-го листопада 1922 року до 25 серпня 1923-го року, але кидає воно досить яскраве світло на самий тяжкий час життя поета: на його самітне, емігрантське життя в глухім, далекім від культурних осередків, галицькім селі – Милованню. …, яко лєктор історії украї-нської літератури та ґеоґрафії на тимчасових курсах при господарській школі, що впоряди-ла львівська «Просвіта»« [3, 357]. В одному з листів до редактора, який [не датований,  але судячи по відповіди на його 12/ІІІ, напи-саний він в кінці лютого, або до 10-го березіля 

1923 р.] дізнаємося про намір В. Самійленка перекласти твір Сервантеса «Дон-Кіхот»: «Власне тепер я охотніше взявся б до перек-ладу Дон-Кіхота і вже маю оріґінал, але  не маю зараз словаря і тому не починаю»  [3, 353].  У листі від 22 березня 1923 року читаємо про задум В. Самійленка перекласти дещо з іспанської літератури та прохання і пропози-ції перекладача щодо допомоги йому у втілен-ні цієї ідеї: «… Хотів би щось для Вас переклас-ти, щоб відробити аванс, але не дуже довге, чи повість, чи кілька оповідань, або з французь-кого, або з еспанського. Тільки тут не можна дістати ніяких книжок для перекладу, та й не знаю що Вам сподобалось би. Найкраще як би Редакція сама щось вибрала, добула й присла-ла для перекладу. До еспанської книжки (і до італійської) конче треба й словника (еспано-французького) а я всі свої словники залишив на Україні. Я мав найкращий словник еспано-франц. Vicente Salvá (Paris 1905) здається ви-дання Josef’a Garnier; але він дорогий – тоді був 24 франки; є шести франкові, але не знаю на скільки повні» [3, 353–354]. Далі бачимо, як помінялася думка В. Самійленка стосовно наміру перекласти славетний твір Серванте-са: «А Дон-Кіхота я мабуть не буду переклада-ти: надто велика праця, а чи знайдуться в наш нервовий вік читачі на такий твір, повний до-вгих відступів, сонетів, новельок і т. и., та й здоровя моє тепер не дозволяє приступити до такої великої роботи» [там само].  У вищезгаданому листі український пере-кладач ділиться з П. Богацьким інформацією про те, що «У Жозефа Ґарньє в Парижі можна дістати всякі новини еспанські й італійські (Librairie pour les livres étrangers здається rue des Saints Pères, Paris, а № не памятаю). У Мад-риді книгарня Фернандо Фе (D. Fernando Fé, Puerta del sol, 15, Madrid, Espanna) колись я виписував від його книжки» [3, 354]. Та в кін-ці листа В. Самійленко зазначає: «Присилайте ж щось для перекладу бо оригінальне чи побі-жить щось скоро, незнаю».  З листа, який В. Самійленко написав через декілька місяців, а саме 18 липня цього ж ро-ку, дізнаємося, що прохання перекладача що-до присилання творів для перекладу та відпо-відних словників не було виконано: «… І при-шліть мені що небудь для перекладу хоч з 
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французької мови. Якби мав словарі, то про-сив би й з еспанської або італійської» [3, 356].  Підтвердженням того, що В. Самійленко не лише був зацікавлений перекладами  іспаномовних творів, але й мав намір дослі-джувати іспанську літературу загалом, є лист, датований 25 серпня 1923 року. Український письменник пише, що «Зараз я маю замір на-писати чималеньку роботу про Катальонське літературне відродження. Як Вам здається ця тема? Пишу до Барселони, щоб добути мате-рьяли. Хотілось би написати щось докладне; у нас тільки й була на цю тему невелика стаття С. Ф. Русової. Я взявся б написати ширше, як би добув матерьяли» [3, 356]. В. Самійленко не приховує, що бажання перекладати іспан-ських письменників та писати праці про іс-панську літературу було спричинене і фінан-совою скрутою: «Отже праця про Катальонців, та ще може який переклад дуже б підсилили мої фінанси…». Очевидно, що з допомогою празького літературно-наукового видання «Нова Україна», до якого у листах звертався В. Самійленко, український читач одержав би більше перекладених творів іспанських пись-менників. Український перекладач неоднора-зово зазначав: «… а як що еспанський, то тре-ба й словаря…».  З листів самого В. Самійленка можна зро-бити висновок, що він мав неабиякі знання з іспанської літератури: «Не знаю, що гарного в новій літературі, але з стареньких знаю напр. Ґустава Адольфа Беккера; є чудові лєґенди й оповідання, або Leopoldo Alas, або п’єси теат-ральні José Echegaray’a. Гарна мабуть драма його «El gran Galesto», бо я бачив, що вона є і в рос. «Універсальній Бібліотеці». Сам я її не чи-тав, а знаю деякі инші його твори. Одну пьєсу був переклав (A fuerza de arrastrarse), але вона загинула в видавництві «Сіяч»« [3, 356].  Як бачимо, перекладацький талант і заці-кавлення В. Самійленка іспанською культу-рою надали змогу українському читачеві ши-рше ознайомитися з іспанською літературою нового періоду. Український письменник ви-явив глибоке знання іспанського літератур-ного процесу, постійно перебуваючи у сфері іспанських зацікавлень. Окремого досліджен-ня потребує, безперечно, сам процес роботи В. Самійленка над прочитанням іспанських літературних текстів, а надто перекладацька 

майстерність цього палкого шанувальника іспанської літератури.  
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Я .  Б .  ВАСЫЛЬЦИВ   
ИСПАНСКИЕ ИНТЕРЕСЫ ВЛАДИМИРА САМИЙЛЕНКО 

В статье рассмотрены отдельные испанистские исследования, которые нашли свое отображение 
в творчестве известного украинского поэта – лирика, сатирика, драматурга и переводчика. Проанали-
зирована переводческая деятельность В. Самийленко, касающаяся преимущественно произведений 
Бласко Ибаньеса, выдающегося испанского писателя и политического деятеля, автора рассказов, пове-
стей и романов, а также других испанских беллетристов.  

Ключевые  слова :  В. Самийленко, перевод, Бласко Ибаньес, украинский читатель, испанский пи-
сатель.   

Y A .  V A S YL T S I V   
SPANISH INTERESTS OF VOLODYMYR SAMIYLENKO 

In the article some Spanish studies that are reflected in the works of Ukrainian lyric poet, satirist, playwright 
and translator V. Samiylenko are examined. V. Samiylenko’s translating activity of which mainly touches works 
of the Spanish writer and political activist, author of short stories, novels Vicente Blasco Ibáñez, and also other 
Spanish writers is analysed in the article.  

Key  words:  V. Samiylenko, translation, Blasco Ibáñez, Ukrainian reader, Spanish writer.  
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Х. Ю. ВЕНГРИНЮК  

МЕЖА ЯК СКЛАДОВА БІНАРНОЇ ОПОЗИЦІЇ  
ЦЕНТРАЛЬНЕ / МАРГІНАЛЬНЕ В НОВЕЛІ  

ОЛЬГИ КОБИЛЯНСЬКОЇ «ЗА ГОТАР» ТА ОПОВІДАННІ 
НАТАЛЕНИ КОРОЛЕВОЇ «ПОДОРОЖНІЙ»  

У науковій статті розглядаємо типологічно подібні прозові тексти Ольги Кобилянської  
«За готар» та Наталени Королевої «Подорожній». Уперше на прикладі творчого доробку письменниць 
простежується бінарна опозиція центральне / маргінальне. Особливу увагу надаємо межі, яка є між 
бінарною опозицією. Постструктуралістський підхід ґрунтований на працях філософів-пост-
структуралістів Жака Дерріди, Мішеля Фуко, Юлії Крістевої, Ролана Барта.  

Ключові  слова :  бінарна опозиція, межа, постструктуралізм, межовість.  У науковій статті ми розглядаємо новелу Ольги Кобилянської «За готар»та оповідання Наталени Королевої «Подорожній» крізь при-зму бінарної опозиції центральне / маргіна-льне. Бінарна опозиція центральне / маргіна-льне ще на початку ХХ ст. була чітко окресле-на філософами-структуралістами Фердінан-дом де Соссюром та Клодом Леві-Стросом. Проте науковці-постструктуралісти (Жак Дерріда, Ролан Барт, Мішель Фуко, Юлія Кріс-тева, Едвард Саїд та ін. ) змінили погляд на опозицію центральне / маргінальне, перевер-нувши структуру. У нашому дослідженні ми розглядаємо твори, в яких чітко виділена та-кого роду опозиційна структура. Постсрукту-ралісти перші звернули увагу на межу як на самостійну частину бінарної пари. Проза На-талени Королевої та Ольги Кобилянської ви-разно констатує зміну місцями бінарних опо-

зицій (із центру в маргінес, з маргінесу в центр). У нашій роботі ми зупиняємося на ро-згляді оповідання «Подорожній» та новели «За готар», які мають текстуальну подібність. Крім того, місце бінарної опозиції та межі її окреслення тут знаходиться в одному «просторі». Такий підхід у дослідженні згада-них творів відомих письменниць є новаторсь-ким, бо раніше ні в текстах Ольги Кобилянсь-кої, ні Наталени Королевої не було виділено бінарної опозиції маргінальне / центральне.  У нашій розвідці маємо на меті простежи-ти, як відбувається рух та взаємозв’язки між бінарними опозиціями та межею, як ці зв’язки виявляють себе у новелі Ольги Кобилянської «За готар» та оповіданні Наталени Королевої «Подорожній». Саме таке дослідження відкри-ває перед нами маргінальні категорії у твор-чості цих авторок.  
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Окрім згадуваної текстуальної подібності творів, у творчих долях письменниць є багато цікавих біографічних збігів: жили і творили в один період; українська мова не була першою мовою, а вчили її пізніше самі з уст інших лю-дей; письменниці належали до меншості – жіноцтва, яке боролося за власну освіту та розвиток; вони свідомо обрали українську за мову своїх творів.  Досліджуючи межу, звернемо увагу, що «готар», за буковинським діалектом, і є ме-жею [4, 551]. Тому оповідання «За готар» Оль-ги Кобилянської вже містить це означення межовості. Головна героїня Магдалена усе життя проживає при межі, перед готарем, що і є самою межею, бо за її хатою вже починалося інше село. У цьому контексті варто згадати цікаві висловлювання Оксани Забужко про межу: «Затримка на межі між «вже не тут» і «ще не там». Але й саму цю межу – як і нале-жить бути межі, тонку й трудно вловну, - теж іще потрібно відчути: не проскочити»[3, 335]. Селяни сприймали межову частину, де жила Магдалена, за чорний маргінес, якого вони боялися і остерігалися чи не несе він нічого злого та небезпечного. Сама ж героїня і була тим маргінальним об’єктом, до якого асимі-лювалася і місцина. Адже передмежова тери-торія, якщо її розглядати у площині бінарної опозиції центральне / маргінальне, могла ви-ступати й центром: «Вона вже така збіджена  з гризоти і з видатків, що чим раз, то більше чорніє. Недурно й прозвали її чорною»  [5, 352]. Ольга Кобилянська надала й демоніч-ності та негативної семантики місцю, яке й винесло на маргінес Магдаленин топос: «Тринадцятеро дітей поховала вона, та Маг-далена» [5, 352]; «Се, кажуть, щастя оминає того, хто на готарі сидить» [5, 353]; «…вона кривавиться за гріхи. І не думайте, що за свої гріхи. Ані не гадайте, що за гріхи тата або ма-ми. Ні. Так як воно в неї показується, то воно волічеться вже від віків давніх, яких ані ми, ані вона не пам’ятає. За гріхи других» [4, 560]. Маргінальне місце в оповіданні Наталени Ко-ролевої «Подорожній» не окреслено так чітко, як у новелі «За готар». Проте так само, як у творі Ольги Кобилянської назва демонструє межове місце, де відбувається дія у тексті, в оповіданні Наталени Королевої «Подорож-ній» оповідь розвивається у русі, який і є ме-

жею. Рух або простір займає межове місце, бо не є усталеним, а постійно рухомим та змін-ним: «…Білим шляхом від Єрусалиму швидко наближався піший подорожній» [6, 565]. Змін-ний шлях і є образом, який втілився у межі між бінарною опозицією центральне / маргі-нальне. Російський науковець-пострук-тураліст Станіслав Гурін приділив особливу увагу межі в контексті центрального / маргі-нального. Автор окреслює ряд межових стра-тегій, які можуть допомогти виявити межу серед гри опозицій [2]. Учений також описав різні реакції людини на межу, коли вона зна-ходиться в центрі, коли наближається до ме-жі, коли перебуває на самій межі та поза нею. Сам автор пояснює класифікацію таким чи-ном: «Можливі найрізноманітніші тактики поведінки людини на межі й різноманітні стратегії подолання межі. Їхній аналіз дозво-ляє краще зрозуміти різні феномени людсько-го буття й по-новому глянути на вже описані в літературі практики виключення «я»чи пер-винні стратегії (ворогування, суперництва, двобою, угоди, крадіжки та подарунку). Дослі-дження межі буття людини, межових станів і технік торкаються найфундаментальніших проблем та феноменів людського існуван-ня» [2]. Межовими героями оповідання Ната-лени Королевої «Подорожній» та новели Оль-ги Кобилянської «За готар» і є головні герої текстів, які просто провисають на межі. Якби Магдалена жила у одній з бінарних опозицій, то не була б межовою частиною бінарності. Сам топос притягнув її на готар, який не міг означати нічого іншого, як перехідний стан від «вже не тут, але ще не там». Над героїнею все життя тяжіли питання: чи виживе наступ-на дитина? Чи закінчиться колись це спокуту-вання за чужі гріхи? Чи таки збудеться про-кляття чорної Магдалени? На ці всі питання авторка відповіді не дає, проте фінал залиша-ється відкритим, чи помирає Магдалена на готарі, чи зі смертю останньої дитини нарешті відмучується за гріхи своїх предків, не відомо.  Межовим об’єктом оповідання Наталени Королевої «Подорожній» є герой, який втілює в собі форми тілесного / духовного, живого / мертвого, справжнього / фантомного. Образ героя є прототипом Бога, який змінював міс-ця, час і простір. Він з’являвся смертним уч-ням своїм і не людиною, і не духом, спершу в 
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образі чужого тіла, а потім повітрям, в яке ро-зчинився. В новелі Ольги Кобилянської «За готар» теж є образ подорожнього, який вико-нує маргінальну функцію. Очевидно, образ подорожнього в новелі «За готар» уведено авторкою в текст для того, щоб емоційно його підсилити. Подорожнього, як маргінала, бажа-ють винести за межу, перенести за готар. Де-монструється класична ситуація ставлення до чужинця: «За готар<…> Затягніть його за го-тар… Сусіднє село нехай собі з ним голову б’є…» [5, 355]. Сам герой перебуває у межово-му стані, бо не знає, чи то живий, чи мертвий, залишиться він на межі чи за готарем. Подо-рожній відіграє роль чужинця, якого намага-ються винищити на власній території. Юлія Крістева присвятила цілу працю емігрантам – «Самі собі чужі» [7]. Подорожній з одноімен-ного оповідання Наталени Королевої є обра-зом чужинця, якого не чекали, бо не знають його. Порогове фізичне місце подорожнього мало центральне духовне місце у порівнянні з іншими героями. У цьому контексті доречно згадати «Прогулянку» Роберта Вальзера [1], де головний герой, що є уособленням самого письменника, проживає усе своє життя, про-гулюючись. Так само маргінальний (центральний) об’єкт існує у абстрактному, межовому світі. Магдалена з новели Ольги Кобилянської «За готар» є прототипом ув’яз-неного, про якого говорив Мішель Фуко, виді-ляючи його маргінальне місце. Думка, що ув’язнений теж є маргіналом, не прижилася у постструктуралістичній науці, та ми можемо провести паралель між чорною Магдаленою та в’язнем. Магдалена жила далеко від людсь-кого осередку, на окраїні села, була прикута до власного топосу, бо треба було доглядати за хворими дітьми, котрі одне за одним вми-рали, та за чоловіком, якого покрутила якась невідома неміч. На нашу думку, існує подіб-ність між маргінальною категорією чужинця та ув’язненого, проте ми у розвідці притриму-ватимемось поглядів Мішеля Фуко, тому у нашому випадку Магдалена займає межову, а не маргінальну позицію.  Наталена Королева у своїй творчості дуже часто звертається до образу душі як межової одиниці між тілом і духом. Зокрема, в опові-данні «Подорожній» письменниця розкладає душу ще на менші частини: «Тож слова ці вли-

вались в душу не окреслені, як проривають крізь імлу струни весняного дощу. Душа ж, як іще не розкована від зимової дрімоти, прий-має їх у своє – ще не прогріте – лоно, як пробу-джену зелень осінніх посівів нового життя. Але ж пара могутніх крил – Надія й Радість – виростали із серця» [6, 566]. Душа є центром в будь-якій опозиції, представленій Наталеною Королевою. Ольга Кобилянська надає людсь-кій душі більш практичного значення, демон-струє, як на людських вчинках риторично мо-жна прокоментувати й саму душу. Письмен-ниця не описує душу з точки зору бінарної опозиції, вона демонструє внутрішній світ простого / духовного. Духовним є священик, який відмовляється допомогти подорожньо-му, а проклята чорна Магдалена, яка є уособ-ленням простого, забирає кволого до себе.  В опозиції душа / тіло відсутня ієрархія і межа. Одне не може існувати без іншого, тому відповідно мусить і страждати за свою бінар-ну пару. Душа в стосунку до тіла перебуває у вигіднішій позиції, бо по завершенні своєї зе-мної функції є нетлінною, а, за словами Біблії, перейде в інший простір, відірвавшись від своєї опозиційної частини і ніколи більше не залежатиме від неї. Душа, яка виходить за ме-жу,стає вбивцею власного тіла. І те, що всере-дині було ще «я», коли виходить назовні, стає вже «не-я». Якщо заглянути всередину тіла і побачити процеси, які там щосекунди прохо-дять, для того, щоб наступної ж секунди вони не припинилися, можна помітити, як тіло ви-кидає рештки на маргінес, а в потрібний час викине і душу. Межею і є тіло, на якому з’яв-ляються сльози, піт, гній, рани, але при взає-модії з маргінальним, чужим середовищем, воно загоюється, вивітрюється, висихає. Тіло зсередини є центром, в який всі хочут ьпотра-пити. До прикладу, пригадаємо поведінку ма-леньких дітей, які на колінах пролазять між найвужчі щілини, між ногами тих, хто сидить за столом, ховаються в коробках, цим самим імітуючи повернення в материнське лоно, де було затишно і безпечно.   В оповіданні «Подорожній» Наталени Ко-ролевої не за фізичною подобою подорожньо-го було розкрито його святість, а за ритуалом, який, хоч виконало тіло, але було скеровано чистою, непорочною душею. «Гість, що тепер був без плаща, підніс угору руку і простяг її 
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над кошиком із хлібами, коли за його спиною об’явився каганчик, що його ніс господар із вечерею. Широкий рукав зробив рух, ніби крило. Чужинець благословив хлібець, розло-мив його надвоє й подав учням Ісусовим» [6, 568]. За цим описом стає зрозумілим, що по-дорожній є позамежовим маргіналом, який повернувся, щоб сказати своїм учням, що він назавжди залишається з ними. Межа між Бо-гом та людиною хоч і зберігалася, бо Ісус об-рав собі образ іншої людини, проте стираєть-ся, бо навіть після смерті маргінальне веде діалог із центром. У новелі Ольги Кобилянсь-кої «За готар» не відбувається стирання межі, бо доля чорної Магдалени не стає світлішою: їй не вдається виходити чужинця, а через кі-лька днів помирає її остання дитина. Чітка межа лежить за хатою Магдалени, героїня проживає на межі і не може з неї вийти.  Межу між центральним / маргінальним можна простежити у багатьох художніх текс-тах. Ми обрали для дослідження новелу Ольги Кобилянської «За готар» та оповідання Ната-лени Королевої «Подорожній», бо тексти є типологічно подібними і на їхніх прикладах можна якомога яскравіше простежити бінар-ність. Межа є привабливим об’єктом для су-часних наук: психологія та психіатрія дослі-

джують межові стани, соціологія – межові прошарки суспільства, література описує ме-жові ситуації та маргінальних героїв.  Перебуваючи у світі постійних змін та глобалізації, людина часто не встигає за  розвитком і залишається на межі, тому дослі-дження того, що лежить «між» є настільки актуальним та важливим. Проте можемо по-мітити на практиці, що саме поняття межі простежується не лише в новітніх художніх текстах, а з кожним наближенням до сучасно-сті воно все детальніше та особливіше  виписане.  
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ЦЕНТРАЛЬНОЕ / МАРГИНАЛЬНОЕ В НОВЕЛЛЕ ОЛЬГИ КОБЫЛЯНСКОЙ  
«ЗА ГОТАР» И РАССКАЗЕ НАТАЛЕНЫ КОРОЛЕВОЙ «ПУТНИК» 

В научной статье рассматриваем типологически похожие тексты Ольги Кобылянской «За готар» 
и Наталены Королевой «Путник». Впервые на примере творческого наследия писательниц просматри-
вается бинарная оппозиция центральное / маргинальное. Особенное внимание уделяем границе, между 
полюсами бинарной оппозиции. Постструктуралистический подход основан на работах философов-
постструктуралистов Жака Дерриды, Мишеля Фуко, Юлии Кристевой, Ролана Барта.  

Ключевые  слова :  бинарная оппозиция, граница, поструктурализм, пограничность.   
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FRONTIER AS A COMPONENT OF THE BINARY OPPOSITION  
CENTRAL/MARGINAL IN OLHA KOBULIANSKA’S SHORT NOVEL  

«BEYOND THE BORDER» AND NATALENA KOROLEVA’S ONE «THE TRAVELER» 
In this article we consider topologically homothetic prosaic texts «Zagotar» by Olga Kobylyanska and 

«Traveller» by NatalenaKoroleva. For the first time the central-marginal binary opposition is discussed by the 
writers’ heritage. The high emphasis is placed on a boundary which is between the binary opposition. Our study 
is based on post-structuralism works of Jacques Derrida, Michel Foucault, Julia Kristeva, Roland Barthes.  
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УДК 821.161.2 
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УКРАЇНОЦЕНТРИЗМ ЖИТТЄТВОРЧОСТІ  
ГРИГОРІЯ КОСТЮКА 

У статті на матеріалі спогадів відомого літературознавця Г. Костюка з’ясовуються особливості 
оприявлення української сутності, спрямованої на утвердження рідного слова, активної діяльності 
патріота під час його перебування за кордоном.  

Ключові  слова :  національна самобутність, культуропростір, себе-збереження, тоталітаризм, 
україноцентризм.  Спогади Г. Костюка – це два томи-фоліанти, у яких викладені події життя украї-нця, його переживання і враження про Украї-ну, про тривання української сутності в Украї-ні й поза її межами. Це міркування про те, як не розгубити українського, як не заблукати у світах, як працювати для України в інших гео-графічних вимірах.  Мета нашої статті – на основі спогадів Г. Костюка дослідити вияви украоїноцентрич-ної зорієнтованості життя й діяльності літе-ратурознавця.  Г. Костюк належить до того покоління, на долю якого «випав історичний обов’язок узя-ти на свої плечі тягар тієї нової ситуації, що з’явилася в Україні після 1920 р. І … стати тво-рчим учасником та рушієм нового літератур-ного, мистецького й культурно-суспільного відродження України 20-х років. Цим моє і ближче до нього покоління ще раз засвідчило національне утвердження України на віки»  [1, 667]. Здобувши філологічну освіту, Г. Кос-тюк працював у Харкові в Інституті підготов-ки кадрів, у Харківському педагогічному ін-ституті професійної освіти, згодом – у Луган-ському інституті народної освіти, звідки «за націоналістичні прояви в лекціях та перекру-чення програми» [1, 456], як було зазначено в наказі ректора, професора Г. Костюка було звільнено з роботи – без підстав і пояснень. «Цим і завершилась моя професорська діяль-ність в українській Радянській Соціалістичній Республіці: назавжди» [1, 457], – зазначає ав-тор спогадів. Його нетривала педагогічна дія-льність супроводжувалася постійним контро-лем, стеженням, підозрами з боку відповідних органів. Тогочасна радянська система робила підконтрольним інтелект українця.  Безпідставне звільнення гнітило Г. Кос-тюка: «Я сів у поїзд і поїхав до Харкова. Але тепер для мене це був не той, сповнений весе-

лкових надій Харків… Тепер це була темна невідомість, страхітливе чорне провал-ля» [1, 457]. Це відчуття людини, яка перебу-ває у відчаї, у якої Батьківщина асоціюється зі «страхітливим чорним проваллям». Звільнен-ня з роботи – один із прикметних фактів, що викликає у Г. Костюка страх за своє життя, недовіру до влади.  Заборона жити у великих містах, робота не за фахом, брак спілкування з колегами пригнічували Г. Костюка – людину творчу, залюблену в літературу. Здібний викладач, талановитий і перспективний учений-філолог, щоб себе забезпечити, був змушений працювати на Сухолозькому азбоцементному комбінаті на Уралі. Сумні реалії доповнювали-ся жахливими фактами з життя українців [див. про це: 1, 469–470]. Г. Костюк усе часті-ше задумувався над сутністю радянської сис-теми, політикою уряду, який, принижуючи, витравлював у людині людське, національне, знищував фізично.  Відпустка й поїздка в Україну 1935 р. не принесли йому сподіваної радості: «Почуття таке, ніби заліз у чужу хату й пробуєш обере-жно ходити, щоб тебе не почули. Аж прикро на душі від такого почуття» [1, 471]. Ця прик-рість доповнилася почуттям безвиході від перебування «на нашій не своїй землі». Г. Кос-тюк-аналітик констатував згубний уплив пос-тійних підозр-переслідувань-контролю на психоструктури українця. Радянська система загрожувала національній ідентичності украї-нців, породжувала в громадянина невпевне-ність і страх, деструктурувала його духовні начала, морально-етичні принципи. З україн-ця-селянина жорстоко й системно викоріню-вали почуття господаря – змушували вступа-ти до колгоспу, забирали хату, реманент, ху-добу, відправляли до Сибіру, морили голодом, влаштовували нічні облави, після яких люди 
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зникали назавжди. У країні з тоталітарною системою особистість – як цінність – знищу-валася, втрачалася актуальність неперебут-них істин. Українці жили в атмосфері підозри, недовіри, страху, тому багато з них не витри-мували.  Г. Костюк усе ще сподівався знайти робо-ту за фахом, але 25 листопада 1935 року його за безпідставною підозрою в крадіжці на за-воді «Більшовик» арештували «досить неспо-діваним і незвичним, але для агентури НКВД, здається, банальним способом» [1, 479] – без будь-яких пояснень. Так країна катувань, тає-мних наказів та інструкцій силою вкорінюва-ла у свідомість людини думку про її безпорад-ність і нікчемність, робила все, щоб дискримі-нувати як особистість, щоб змусити її знева-жати саму себе. «Після довгого цькування, вигнання з роботи й неможливості знайти роботу за фахом, тиняння по всіх закутках Радянського Союзу, безуспішне намагання в останні місяці реабілітуватись або, принаймні, одержати відповідь від Народного комісаріату освіти, за що мене переслідують, мій арешт мене ані приголомшив, ані кинув у розпач»  [1, 481–482], – зауважує Г. Костюк. Наголошує-мо на абсурдності ситуації: чесний громадя-нин країни внутрішньо готовий до арешту.  Перебування в Лук’янівській в’язниці – окрема жахлива сторінка в житті Г. Костюка. На сьогодні вчені виявили й дослідили чимало документів про радянські в’язниці й табори, нелюдські умови перебування, систему конт-ролю, вплив і тиск на затриманих і засудже-них, садизм. Уся тогочасна карна система була спрямована на те, щоб упокорити людину, принизити її людську гідність і національну гордість, примусити усвідомити своє абсолют-не безправ’я, «запустити» в організмі ув’язне-ного механізм себе-зневажання. Тоталітарна система мала на меті інфікувати свідомість українців страхом, позбавити свободи вибору, духовно деструктурувати, деукраїнізувати, а потім знищити фізично. Так чинили з тими, хто мав потенційні можливості очолити спро-тив, продукувати національну ідею. У тогочас-ній Україні інакодумство жорстоко каралося, людину позбавляли права на життя й безпеку.  У в’язниці у Г. Костюка вимагали «ідейного роззброєння і щирого розкриття своїх і своїх однодумців контрреволюційних 

планів» [1, 485]. Це загальнопоширене форму-лювання «провини» українського інтелігента 30-х років, якого змушували у такий спосіб остаточно зректися професії, мови, націона-льності, відмовитися від своєї самобутності, занедбати здібності, знехтувати своїми інте-ресами і мріями. Тогочасна авторитарна сис-тема вважала своїм першочерговим завдан-ням тримати в підконтролі інтелект українця. Принагідно згадаю промовистий факт брута-льного поводження з українцем Григорієм Радощівським, що про нього в листі до Д. Кре-меня від 16 травня 2013 р. згадує П. Сорока: «В юності він був репресований і митарству-вав у ГУЛАГу понад сім років… слідчих дово-дили до сказу його неймовірно блакитні очі й за них його били і катували до непритомнос-ті, бо такі очі «можуть бути тільки в українсь-кого націоналіста» [3, 181]. Ось причина кату-вань – блакитні очі патріота.  Неприкаяність Г. Костюка перед арештом, стеження, перебування у в’язниці, допити, знущання – промовисті факти, що засвідчу-ють надзвичайно гострий конфлікт громадя-нина й держави як апарату насильства. Конф-лікт виражається у несумісності цілей, ціннос-тей та інтересів громадянина й держави, за-провадження заходів, спрямованих на зни-щення планів, інтересів громадянина. Про компроміс у цій ситуації не йшлося, позаяк із боку держави його не могло бути, а компроміс з боку Г. Костюка – це крок до себе-знищення.  У кінці липня 1935 р. Г. Костюк отримав  5 років виправно-трудових таборів і був відп-равлений етапом до Воркути. Це був загаль-нопоширений «захід» держави у боротьбі з багаточисленною армією української інтелі-генції, акт, спрямований на знищення україн-ської культури, мови, економічної безпеки країни, а також докорінного переорієнтуван-ня українця за допомогою виправно-трудових умов зі «сродної праці» на байдужого вико-навця некваліфікованої і непосильної роботи за баланду і хліб із остюками. Умови виживан-ня мали витиснути з Г. Костюка думки про літературу й культуру – він мав думати, як не вмерти. «Окаянні роки» – так промовисто означує у спогадах Г. Костюк час (1935–1938) від Лук’янівської в’язниці до Воркутської тра-гедії. Тепер він уже на собі відчув усі «переваги» нестерпного таборового життя.  
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Система таборів для політичних ув’язне-них у Радянському Союзі була розгалуженою, позаяк держава потребувала масової дешевої некваліфікованої робочої сили на будівницт-во військових об’єктів у кліматично несприя-тливих зонах, а також для прокладання кана-лів, залізниць, освоєння родовищ, видобутку й переробки корисних копалин, лісозаготівлі тощо. Тяжка, виснажлива праця Г. Костюка у Воркуті, існування на грані фізичного вижи-вання, постійне недоїдання, душевні страж-дання, погане медичне обслуговування посут-ньо ускладнювалися фізичною ізольованістю від України, зникненням контексту духовних зв’язків, що посилювали трагедійність сприй-няття світу й дисгармонію. Незахищеність людини, знецінення її життя, тотальне безза-коння, екстремальні умови виживання – хара-ктерні «показники» в’язниці, де Г. Костюк глибоко усвідомлював загрозу власному жит-тю. Він зустрівся з проблемою себе-буття в умовах загрози небуття, перебував в обстави-нах, що набували ознак аномальності, катаст-рофічності, замежовості, упритул зустрівся зі смертю, з загрозою фізичної цілісності (своєї й інших людей). У таких умовах він зазнавав помітної психотрансформації, проте намагав-ся не втрачати самоконтролю, точки опертя [див. про це: 1, 550]. Нестерпність табірного існування Г. Костюк витримав, дочекавшись звільнення 1940 року.  Тепер, щоб жити на волі, йому треба було якнайшвидше вийти з парадигми «життя-смерть», «перебудувати смислову систему, зві-льнитися від екстремальних стилів виживан-ня… і деструктивних форм поведінки» [4, 27]. Він мав поновити почуття соціальності ідентич-ності, знайти роботу тощо. Проте, добре знаючи сутність радянської системи (ще глибоко в собі носив код минулого), він не міг позбавитися відчуття бути арештованим, убитим чи покалі-ченим. Г. Костюк мав знайти точку опори «на волі», його я-актуальне і я-минуле мали спра-цювати на перспективу, запобігти регресії. Він не знав, як жити українцеві у державі, яка «будує соціалізм». Тому вповні відповідною є назва п’ятої частини першого тому спогадів – «За брамою», тобто не на волі, а за межею іншо-го і в іншому.  Г. Костюк мав відновити ціннісно-смислову сферу особистості, погамувати ви-

роблену ще в таборах тривогу, страх за себе, непередбачуваність. Це було складно, позаяк він – людина з емоційною травмою, а в того-часній системі упередженого ставлення до людей, які були у в’язниці чи таборі, адапту-ватися в житті, соціально ідентифікуватися було непросто. Треба враховувати загальний психостан тогочасного суспільства, в якому намагалися не спілкуватися й не підтримува-ти жодних стосунків із тими, хто повернувся з таборів, хто був свідком раптового зникнення людей чи хто мав у родинах розстріляних. Та-кою була загальнодержавна політика заляку-вання своїх громадян. «Цей жах до сьогодні живий і приводить до того, що люди не хо-чуть бачити і чути несправедливі речі, не ба-жають занурюватися і з’ясовувати їх, не іден-тифікуються з жертвами, не можуть пережи-вати сум… Всезагальне мовчання – це наслі-док травми, яку пережило все суспільст-во» [5]. Ю. Афанасьєв зауважує про зв'язок страху й покірності: «Насилля і терор приво-дили людей у такий стан, що вони не могли вже виражати жодного спротиву чи впливати на події особистого життя» [цит. за: 5]. Так системно й послідовно спотворювалося істин-не розуміння речей.  Після звільнення Г. Костюк переживав складний період пошуку роботи, знайти яку після в’язниці було непросто. Він працював експедитором у лікарні Слов’янська, згодом одружився. Як засвідчують спогади, початок Другої світової війни став для українців пері-одом поглибленого розуміння сутності радян-ської влади. У перші дні війни до Слов’янська чи через Слов’янськ поверталися десятки лю-дей із розбитих підрозділів червоної армії. Капітулянтську свідомість громадян «могла створити тільки злочинна антинародна полі-тика комуністичної партії. «За родіну і Ста-лін» ніхто не хоче воювати, бо це означало б воювати за найбільше зло для себе» [2, 17]. Армія була погано озброєна; траплялися ви-падки, коли полк оснащували шістьома авто-матами. Г. Костюк повідомляє, як у фронтових селах Сидорова й Пришиб усіх чоловіків від 16 до 35 років військова радянська частина (вишколені, чисто зодягнуті й відгодовані вояки) зігнали на площу і розстріляли як «зрадників батьківщини». «Збожеволілі від страху люди почали масово втікати» [2, 18].  
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У роки війни Г. Костюк продовжує вража-тися злочинами радянської влади проти лю-дей. На початку листопада 1941 р. на подвір’ї колишнього управління НКВД у Слов’янську розкопали трупи з розчавленими черепами. Наступним вражаючим «документом» доби «побудованого соціалізму» були розкопки  10 тисяч жертв вінницьких органів НКВД у травні 1943 р. Згодом постала міжнародна медична комісія у складі лікарів і науковців із Франції, Бельгії, Фінляндії, Італії, Угорщини, Болгарії, Румунії, Голландії, Хорватії та Шве-ції. Г. Костюк зауважує, що цими розкопками було викрито факт великого антилюдського злочину радянської влади. «Проти Слов’янсь-ких розкопок, свідком яких я був у перші дні втечі НКВД з міста, це була незрівнянно жах-ливіша картина. Тисячі й тисячі трупів лежа-ли покотом на спеціально зроблених дощаних підставах […]. Були трупи з руками, зв’язани-ми дротом. Не розумію, чому тим садистам з членськими квитками комуністичної партії в кишені потрібно було зв’язувати руки своїм жертвам? …усе в житті можливе, але найстра-шніше в такій диявольській акції те, що це і тисячі подібних народовбивчих злочинів ро-билися іменем «робітничо-селянського уря-ду» і що найпідліше – під маркою соціалізму, під гаслами «ощасливлювання людства»! Ні, такого лицемірства і підлості людство ще не знало» [2, 92–93].  Конфлікт Г. Костюка з владою і системою (внутрішній і зовнішній) не зникав, а поглиб-лювався, утривавлювався. Породжені страхом сумніви не зникали. «Людина була створена для того, щоб брати участь в особистісному способі існування, яким є життя» [6, 14]. Про-те умов для такої участі в Радянському Союзі не було, навпаки – все скеровувалося на зни-щення в людині людського, індивідуального, неповторного, спрямовувалося на те, щоб  зробити її слухняною й покірною. Пов’язані з таборовим життям спогади, відчуття, емоції міцно трималися у пам’яті Г. Костюка. Усвідо-млені емоції як внутрішні сигнали, що відігра-ють чи не першорядну роль у моделюванні майбутнього, формують у нього внутрішню готовність виступити проти свавілля систе-ми, проти морального приниження і фізично-го знищення. У 1943 р. «планований на тися-чоліття Третій Рейх доживав останній свій  

вік […] Але трагедія наша й нашої інтелігенції загалом полягала в тому, що всі знали, яка зі сходу насувається влада: так само страхітли-ва, така само безоглядно хижацька, так само тоталітарна, тільки ще з більшим розмахом терору» [2, 116]. У цей час почали формувати-ся групові й персональні виїзди на Захід. Г. Костюк розумів, що ситуація духовної еміг-рації в тоталітарній державі неприйнятна, тому він мав зробити корекцію свого життя – самостійно забезпечити якість життя своїй родині, вберегти її від ідіотизму системи. Г. Костюк перейшов межу негативних емоцій-них переживань і моделював своє майбутнє, розуміючи, що, змінюючи фізичний і духов-ний простір, він убезпечував себе від реальної зовнішньої загрози бути знищеним і нереалі-зованим. Він мав зберегти свою самоідентич-ність, самодостатність. Така чітка мотивація, а ще високий ступінь відповідальності за ро-дину активізували його, забезпечили вибір цілей і засобів.  Із дружиною Г. Костюк переїздить до  Німеччини – спочатку до Берліна, а потім до Плауена. У Плауені, де працював в україномо-вній газеті «Земля», восени 1944 р. українці становили вже доволі велику колонію, де не організовували земляцького об’єднання, а духовно підтримували між собою тісний кон-такт. Першочерговим завданням Г. Костюка тут – створювати новий образ «я». І посутньо сприяє в цьому складному процесі саме мова. «У мене немає дому. Його в мене вже давно відібрав Сталін» [2, 155], – усвідомлює Г. Кос-тюк. Ця думка загострює в ньому екзистен-ційні відчуття: він не почуває себе захище-ним. Перебування в такому стані – це також крок до себе-розуміння, себе-осягнення, само-усвідомлення, що досягається завдяки зовні-шнім і внутрішній свободі, розуміння цінності життя. У цей період Г. Костюк ще не вповні відкритий світу, бо страх іще його не залишав.  І все ж він знайшов у собі спроможність оптимально організувати себе в складних об-ставинах, свідомо мобілізовував свої сили. Г. Костюк потрапив у прийнятне середовище, що допомогло означити перспективи його саморозвитку, популяризувати українське.  У цей час всі колишні підрадянці, згідно з ял-тинською угодою від лютого 1945 р., мали повертатися до СРСР. Траплялися випадки, 
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коли людей забирали силою. За кордоном на той час перебувало кілька сотень тисяч украї-нців. Ситуація була загрозлива. Новітні людо-лови в іпостасі радянських репатріаційних комісій виловлювали по всій Європі колишніх радянських громадян, які, щоб відвернути загрозу повернутися в Радянський Союз, мали «зробитися» давніми емігрантами, записува-лися в «іноземні легіони» (зокрема, у Франції) і виїздили до країн Африки чи Азії. Українці ладні були на від’їзд абикуди, лиш би не пот-рапити в жерло радянської тоталітарної ма-шини. «Тому, – пояснює Г. Костюк, – радили нікому не зізнаватись про радянське грома-дянство, а записуватися громадянами Польщі й Чехословаччини або давніми емігрантами-бездержавниками. Трагедія була в тому, що союзницьке верховне командування не розу-міло правової ситуації людини в Радянському Союзі. Вони ніяк не могли збагнути, чому це люди, навіть силоміць вивезені на працю до Німеччини, або ті, хто перебував у полоні, не хочуть повертатись на батьківщину» [2, 163]. Тривалий час Г. Костюк живе в постійні небе-зпеці репатріації.  З жовтня 1945 р. для родини Г. Костюка почалася нова доба: «Несподівано ми осіли… на «Планету Ді-Пі». І перебували на ній, як і вся українська трьохсоттисячна еміграція, майже повних п’ять років, тобто до 1950 р., коли…Міжнародна організація для втікачів припинила своє існування й опіку над утіка-чами» [2, 171]. Він наполегливо шукав прийн-ятне для себе й своєї родини середовище, по-заяк розумів, що має оточити себе важливими речами, потрібними справами; він прагнув відчувати свою потрібність для України, щоб життя не було змарнованим. За п’ять років його родина побувала в багатьох таборах – Мангайм, Оффенбах, Майнц-Кастель, Новий Ульм, Цуффенгаузен, Людвіґсбурґ, Корнталь, Ессельберґ, Єґер-Казерне. У таборі для пересе-ленців в Оффенбах у цей час перебували У. Самчук із дружиною, Н. Лівицька-Холодна і її чоловік маляр П. Холодний, художник П. Анд-русів із дружиною співачкою Наталією, про-фесор мови й літератури Р. Смаль-Стоцький, знавець книжкової справи Л. Биковський із дружиною, поетеса М. Олексіюк та ін. Це сере-довище людей із виразною українською пози-цією, людей, які генерували думки про Украї-

ну в світі. Разом із однодумцями Г. Костюк створює український культуропростір, щоб чином і українським словом протистояти то-талітарній системі в Україні. У його житті українське слово актуалізується, стає суттю його життя, а українська справа допомагає йо-му відчути професійну вартісність та інтелек-туальну повноцінність. Він, скажімо, вважає обов’язком опікуватися архівом А. Любченка.  Восени 1945 р. «гурт зухвальців українсь-кого роду» [2, 183] Юрій Шевельов, Віктор Петров (Домонтович), Ю. Косач, І. Майстрен-ко, Ігор Костецький – люди творчого неспо-кою, здібні, освічені, допитливі – утворили поза батьківщиною письменницьке об’єднан-ня МУР. Активність численних українців-патріотів за кордоном засвідчують дієві спра-ви: утворення Української революційно-демократичної партії, видання газети «Українські вісті», заснування видавництва «Прометей», що опікувалося друком праць, у яких висвітлювалася справжня природа ста-лінської рабовласницької системи. Так посту-пово, але доволі впевнено, означувалася зона відповідальності українців за Україну поза її межами, з’являлося відчуття єдиного україн-ського світу.  Минуле ніколи не полишало Г. Костюка: воно поставало зі спогадів, снів, газетних ма-теріалів, розмов із українцями. Маючи непе-реборну пристрасть до життя, він не припи-няв діалогу з українським. Його праця для України – спосіб захисту, а стосунки з людьми, праця яких також була спрямована на утвер-дження українського у світі, – важлива скла-дова в утвердженні ціннісних орієнтирів. «Я закликав на кожному кроці розкривати фальш міфу радянського «соціалізму», а не визнавати його як реальність» [2, 209]. Пра-цюючи над памфлетом «Слов’янофільство, війна, мир», репортажем «Радянська система концтаборів перед судом світу» та іншими матеріалами, Г. Костюк глибоко розумів, що це дієвий спосіб протистояти радянській сис-темі, можливість звільнитися від страху, по-силити віру й бажання реалізуватися.  1952 р. він із родиною переїхав до США і почав працювати в співробітником Дослідної програми з вивчення СРСР при Колумбійсько-му університеті над темою «Сталінська полі-тика в Україні у добу колективізації і терору»: 
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«Я мав бажання й тверду волю… Хоч я пере-жив ту добу, але своїй пам’яті, своєму відчут-тю не довіряв і мусив був усе наново відчути й пережити, для чого доведеться перечитати гори тогочасної преси, української і російсь-кої. Коли чого бракувало в нью-йоркських бібліотеках і архівах, то я їздив до Гуверівсь-кого архіву (Каліфорнійський університет), кілька тижнів сидів у Конгресовій бібліотеці у Вашингтоні, звертався до лондонської і пари-зької національних бібліотек, до Ілька Борща-ка з Інституту східних мов у Парижі та й до багатьох інших інституцій і осіб. Мені хотіло-ся виловити все, що можна. А це вимагало ба-гато часу й сили» [2, 271]. 1960 року Г. Костюк опублікував книгу «Сталінський режим в Україні: студія десятиріччя масового терору (1929–1939)», в основу якої покладені цінні матеріали з історії сталінізму.  Домінанта себе-реалізації у Г. Костюка не змінилася – це літературознавство, на ниві якого він продовжує працювати. Під його ке-рівництвом відбуваються з’їзди ОУП «Слово», видано 2 томи літературно-мистецького та критичного збірника цього об’єднання; він опікувався виданням творів М. Куліша, В. Під-могильного, М. Плевака; долучався – як орга-нізатор – до спорудження пам’ятника Т. Шев-ченкові у Вашингтоні тощо.  З квітня 1951 року від появи в «Українських вістях» статті «Володимир Вин-ниченко (життя і творчість)» Г. Костюк почи-нає активно пропагувати творчість цього українського письменника. Саме Г. Костюк ініціював створення «Товариства порятунку і збереження Закутка та спадщини Винничен-ка». Ідею підтримали багато українців за кор-доном [див. про це: 2, 266–270]. Свідомий українець розумів необхідність зберегти для майбутніх поколінь спадщину В. Винниченка, забезпечити існування Закутка в Мужені (Франція) як культурно-меморіального центру: «До нього злітатимуться українці з усього світу і насамперед з України, злітати-муться, щоб тут духовно й фізично відпочити і на високій муженській горі, де могила Вин-ниченкова, покласти китицю квітів з україн-ських полів» [2, 288]. Зауважимо, що Г. Кос-тюк став єдиним українцем, якому довірилася Р. Винниченко й погодилася передати матері-али письменника.  

Г. Костюк організував збір коштів на підт-римку та лікування Р. Винниченко, перебрав на себе пошук відповідного сховища для архі-ву митця (скажімо, Національна бібліотека в Парижі зголосилася взяти архів, проте з умо-вою, що він стане власністю Франції, на що Р. Винниченка не погодилася); погодив із  Колумбійським університетом на вигідних умовах, з урахуванням пропозицій Р. Винни-ченко, питання передачі архіву; систематизу-вав архів. Як відомо, Р. Винниченко склала заповіт-договір [див. : 2, 277].  Г. Костюк ретельно систематизував мате-ріали в Закутку і 16 травня 1959 року архів В. Винниченка був перевезений до Колумбій-ського університету, де літературознавець продовжив їх систематизацію самотужки, по-заяк коштів на оплачуваного працівника з упорядкування архіву не було. Лише згодом до роботи з опису матеріалів В. Винниченка долучилися О. Несіна й О. Радиш (на цей час Г. Костюк опрацював 16 тисяч сторінок Вин-ниченкових щоденників. – Л. Г.).  Г. Костюк продовжував працювати для України, перейматися її проблемами. У другій половині 60-х рр. його потрясли масові ареш-ти в Україні. Від імені президії ОУП «Слово» Г. Костюк уклав меморандум на ім’я генераль-ного секретаря Міжнародного ПЕН-клубу в Лондоні Д. Карвера, в якому зазначив, що ін-телектуальний і політичний світ Заходу рішу-че протестує проти елементарних прав пись-менника мати свободу думки й вислову. Пи-тання про репресії М. і Б. Горинів, М. Косіва, І. Калинця, М. Осадчого, Є. Сверстюка, П. Зали-ваху, С. Караванського, А. Шевчука було вклю-чено й обговорено на 34 Міжнародному кон-гресі ПЕН-клубу у червні 1966 року.  Спогади Г. Костюка рясніють прізвищами українців, які, будучи далеко від своєї країни, працювали для її майбутнього – Р. Купчинсь-кий, Н. Щербина, Г. Лужницький, О. Веретен-ченко, О. Тарнавський, І. Лисяк-Рудницький, Ю. Стефаник, Й. Гірняк, О. Домбровська, М. Шлемкевич, І. Майстренко, Г. Журба та ін. Це ті, хто здійснював Україну поза Україною.  Численні факти з життя України та закор-доння 30-50-х рр. ХХ ст. засвідчують цілеспря-мовану діяльність Г. Костюка в ім’я України. Він не дозволив обставинам, україноненавис-ницькій тоталітарній машині керувати його 
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життям. Перебуваючи далеко за межами України, не зрікся професії, мови, національ-ності, не знехтував своєю самобутнісю, не за-недбав здібності. Життя за кордоном було виповнене діяльними справами Г. Костюка для України й українців.  
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УКРАИНОЦЕНТРИЗМ ЖИЗНЕТВОРЧЕСТВА  
ГРИГОРИЯ КОСТЮКА 

В статье на материале воспоминаний известного литературоведа Г. Костюка исследуются осо-
бенности представления украинской сущности, сориентированной на утверждение родного слова, 
активной деятельности патриота во время его пребывания за рубежом.  

Ключевые  слова :  национальная самобытность, культуропростанство, себя-сбережение, тота-
литаризм, украиноцентризм.   

L .  G OR B OL I S   
UKRAINIAN ESSENCE OF HRYHORIY KOSTIUK’S LIFE AND WORK 

In the article the peculiarities of representation of the Ukrainian essence in life and the peculiarities of patr-
iot vigorous activity, oriented to strengthen his native word, during his staying abroad were researched on the 
memories material of well-known literary critic Kostiuk.  

Key  words:  national identity, cultural space, self-preservation, totalitarianism, Ukrainian essence.  
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АРХІТЕКТУРНА ВІЗІЯ КИЄВА В РОМАНІ  
«МІСТО З ХИМЕРАМИ» О. ІЛЬЧЕНКА 

У статті зроблено акцент на художньому моделюванні архітектурного середовища епохи модер-
нізму на прикладі роману «Місто з химерами» О. Ільченка. Проаналізовано ті архітектурні топоси, що 
вплинули як на суспільне життя Києва початку ХХ століття, так і мистецтво загалом. Розглянуто 
художню рецепцію постаті В. Городецького як одного із найяскравіших представників архітектури 
модерного стилю.  

Ключові  слова :  В. Городецький, місто, химерність, урбанізм.  Тема урбанізму, що значно активізується і набуває розголосів у сучасному літературоз-навстві, у художній літературі набуває харак-терних рис та особливостей. За такого стано-вища звернення сучасних українських пись-менників до міської тематики є актуальним. У творчості митців тема міста постає не лише в соціокультурних, історичних, суспільних дис-курсах, але й архітектурному, що гармонійно вплітається / вписується у просторове напов-нення міста. Відтак, архітектурна візія – голо-

вний компонент урбанізму (творить худож-ній простір), виявляє ту сукупність семантич-них ознак, що є знаковими, визначальними для формування образу міста. З огляду окрес-леної проблеми, архітектурний дискурс рома-ну «Місто з химерами» О. Ільченка є показо-вим, а детальний розгляд та аналіз визначають актуальність представленого дослідження.  Архітектурна система переважно репрезе-нтується в суспільстві будівлями та споруда-ми, формує просторове середовище для жит-
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тя та діяльності людей. Тому метою наукової розвідки є художній аналіз специфіки автор-ської рецепції тих архітектурних споруд у ро-мані «Місто з химерами» О. Ільченка, що під-вищують культурологічний потенціал україн-ського мистецтва початку ХХ століття.  До роз’яснення й репрезентації архітекту-рної проблематики зверталися такі відомі науковці, як В. Агеєва, О. Гутнов, А. Іконников, Ю. Лотман, Р. Мовчан, В. Топоров, Б. Успенсь-кий, С. Шліпченко.  О. Ільченко – поет, прозаїк, сценарист – належить до когорти тих сучасних українсь-ких письменників, творчість яких позиціону-ється в сучасному інформаційному книжково-му просторі естетично, інтелектуально, нау-ково. Так, дослідженню творчості письменни-ка приділили увагу: Ю. Джугастрянська, І. Ко-тик, К. Москалець, Я. Поліщук, О. Стусенко, Л. Таран.  Роман «Місто з химерами» (2009) О. Ільче-нко написав на основі унікальних архівних матеріалах, де відтворюються події першої третини ХХ століття: у романі йде оповідь про знаного київського будівничого Владислава Городецького, його долю та архітектурні тво-ріння, що так привертають увагу широкої громадськості.  О. Ільченко вибудовує роман у декількох ракурсах: документальному, бо йдеться про відомого архітектора ХХ століття (варто за-значити, що автор висловлює подяку С. Кілес-со «за безцінні архівні матеріали…, про будів-ничих та архітектуру Києва початку ХХ сто-ліття» та Д. Малакову, «котрий зібрав та упо-рядкував велику кількість фактів із життя Владислава Городецького» [2, 3]); детектив-ному – «двоє персонажів підліткового віку розшифровують певні моменти із творчого життя Городецького, чому він спорудив Наці-ональний музей у формі літери L; де заховані аркуші із його кресленнями, що за трикутник зобразив на тому дивом збереженому до на-ших днів аркуші…» [4, 114–115] – та містично-му. Містичний ракурс полягає в тому, що збу-довані будинки утворюють загадковий сим-волічний трикутник; Городецькому та його знайомим починають снитися дивні сни – «неодноразові марення головного героя – то ціле вставне оповідання про пророцтво шама-на, що намарилося митцеві прямо у його ро-

бочому кабінеті, то передбачення майбутніх подій, яке далося Городецькому під час його хвороби» [4, 115].  Приступаючи до написання роману, О. Ільченко добре попрацював із архівними ма-теріалами, що окреслюють київський культу-рний ландшафт початку ХХ століття. Із цього приводу прозаїк зазнає: «У Києві поруч із тра-диційною, купецькою, досить консерватив-ною забудовою, постав так званий «київський модерн», який влучно називають «фасадним модерном», бо це лише зовні будинкам нама-гались надати такого вигляду, щоби вийшло «по-модньому». … У Києві був певний парале-лізм стилів, коли поступово відмирало, йшло в небуття, горіло в пожежах місто ХVІІ – ХVІІІ віків, а йому на зміну приходив Київ ХІХ сто-ліття» [5]. Київ доби модерну для О. Ільченка є важливим, бо «саме тоді Київ переживав ви-сокий ренесанс у культурі й цілком слушно претендував на роль одного з провідних центрів європейського інтелектуального життя» [6, 12]. Для порівняння цікавим тут видається роман «День для прийдешньо-го» (1964) П. Загребельного, де один із голов-них героїв, Володя Пушкар, мріє про Київ май-бутній: із новим плануванням будинків, но-вим транспортом, розташуванням міста біля води та штучних озер, Хрещатиком-музеєм. Думками Володя поринав у архітектурне мис-тецтво цілого світу: Парижу (бо неподалік столиці Франції закладали ультрасучасне міс-то, проектуванням і спорудженням якого за-ймались не лише архітектори, а й тридцять найвідоміших у світі художників і скульпто-рів); Чандгігарху – індійське «місто, спроекто-ване славнозвісним Корбюзьє як втілення в життя всіх його багаторічних бетонно-машинних химер» [1, 40]; Бразилії, що «лежить десь на фантастичній червоній землі, мов велетенський літак або альбат-рос» [1, 40]. Герой роману бажав наблизитись до нового міста, волів створити власну мале-ньку естетичну Європу з осередком у Києві, де б мости, віадуки, перехрестя, трояндові роз’їз-ди, вуличний рух підпорядковувались естети-ці, а не сірій буденності.  О. Ільченко на сторінках роману змоделю-вав ностальгійну ноту історії Києва, міста, що «захоплювало оригінальністю, творчістю, ку-льтурною активністю, змаганням талан-
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тів» [6, 12]. Відтак, письменник вказує на тво-рення київського міфу, складовим компонен-том якого є унікальний архітектурно-природний образ: «Типологічно місто нагадує Константинополь чи Рим. Воно не будувалось так, як Брюге чи Львів, – із центром і ратушею посеред нього, від якої йде радіальна симет-рія. Київ розростався природним чином, спра-вжнє місто-сад… Оце поєднання урвищ, садів, неймовірних храмів та церков тримає і досі київський колорит… Київ – місто українське, зі своєю говіркою та міфологією. Оце все ви-тягується та вплітається у єдиний наш київ-ський міф» [5].  В історії літератури потужний механізм розвитку київського міфу зустрічається в лі-тописах, де образ Києва сакралізовано та ото-тожнено із Єрусалимом, легендах (найвідомішим видається історія про засну-вання Києва), романах І. Нечуя-Левицького, П. Куліша. Доба модернізму чи не найяскравіше презентує звернення письменників до теми урбанізму. Так, образ Києва у романі «Місто» (1928) В. Підмогильного є цілком протагоністичним, що набуває рис міста стру-ктурованого, розмежованого. Спорідненим із «Містом» В. Підмогильного є київські романи «Записки Кирпатого Мефістофеля» (1916) В. Винниченка та «Дівчина з ведмеди-ком» (1928) В. Петрова (Домонтовича), де своє втілення знаходить рухова комбінатори-ка героїв саме в інтер’єрах кімнат. Адже для письменників-модерністів важливим було наситити текст міським життям, зобразити людські перипетії в зовнішньому світі на тлі міських вулиць, парків, громадських місць відпочинку, будинків тощо. Заміна опозицій верх / низ, сакральне / профанне, центр / периферія спричинила зміщення свя-тості Києва та призвела до втрати культурно-го коду міста-храму. Автори-модерністи мон-тажують Київ як культурний центр – із транс-формованого сакрального в модерний.  О. Ільченко вдало демонструє знання життєпису В. Городецького, але обмежує на-повнення тексту біографічними відомостями. Насамперед, письменник подає повноцінний роман про Київ через постать відомого зодчо-го у виразно окресленому часовому зрізі. По-ряд із цим, йдеться й про архітектурні творін-ня Городецького: Національний музей старо-

вини й мистецтв, Будинок актора, Миколаїв-ський костел та Будинок із химерами, що «став київським дивом, об’єктом пліток, чу-ток, різних неймовірних оповідок» [2, 45]. Про нове київське творіння говориться й у романі «День для прийдешнього» П. Загребельного. Інститут житла Академії будівництва і архіте-ктури оголосив відкритий конкурс на кращий проект спорудження експериментального (а чи не є це першими відблисками до зміни ур-баністичного простору на новий лад; нове бачення розташування будівель всупереч заї-ждженим сталим схемам, формам, матеріа-лам?) житлового кварталу в Києві. У такому тандемі лише проект «Сонце для всіх» презен-тував відхід від догматичного шнурування, бо поєднував у собі «фантастично-прекрасні па-руси з бетону й скла, дивне поєднання прямих ліній і несподіваних заокруглень, скляні ро-тонди, підняті над землею на міцних бетон-них ногах, химерний ритм вертикалей, непе-редавана гармонійність кольорів, мовби запо-зичених з українських плахт або ж екстраго-ваних з багатобарвних композицій великих чарівниць барв Катерини Білокур і Тетяни Пати» [1, 52]. Іван Діжа, молодий кандидат архітектури, відчуваючи несправедливе оці-нювання конкурсу, вступив у полеміку із чле-нами журі, демонстративно доводячи новий погляд, смак, архітектурний стиль проекту, якому все ж було присуджено присуджено перше місце. З такою перемогою Володя Пуш-кар (автор проекту) впевнено може «спорудити район майбутнього, квартал, у якому житимуть люди не вчорашнього, а зав-трашнього дня» [1, 124].  У романі О. Ільченка найзагадковішу спо-руду епохи модерну (Будинок із химерами) В. Городецький побудував, бо «побився об за-клад, що за два роки на дикому косогорі, зо-всім не пристосованому до будівництва, зведу диво! І я це зробив» [2, 22]. Омріяний будинок відображає особливості світогляду й естетич-них смаків тієї епохи, у якій перебував і сам зодчий. Будучи майстром стилізації, у своїх попередніх роботах (а це Миколаївський кос-тел та музей) Городецький лише розробляв та виконував проекти, причому блискуче під-бирав деталі будівель. І лише у проекті влас-ного будинку зодчий «дістає можливість пов-ного самовираження. Він вільно компонує 
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план і об’ємно, як скульптуру, ліпить обсяг споруди. Позбавлений вимог замовника, ав-тор створює будинок-мрію, будинок, що від-биває його натуру мандрівника і мисливця, який майже кожну відпустку проводить в ек-зотичній Африці. Так з’являється скульптур-на композиція будинку, в основі якої хоч і збе-рігається система композиційного ордера, але вона насичується вільними анімалістичними деталями [7, 190]. Будинок із химерами голо-вний герой роману побудував за всіма тради-ціями модерну: від плану до просторового рішення. Власне житло Городецький оздобив «дивними головами слонів і носорогів, фігу-рами орлів і змій» [2, 33]. У споглядальному характері відстежується новаторський дух модерну, що має «потяг до природних і антро-поморфних форм, фантастичність і символізм образів» [7, 186]. Заперечуючи традиційні прийоми будівництва, будинок Городецького виглядає велично, з історичним присмаком, нагадуючи фортецю: «Спереду цей будинок – сірий особняк, а ззаду, якщо дивитися трохи віддаля, – наче фортеця над урвищем із зубча-стим верхом. Фігури ж на даху з великої відс-тані мають вигляд нерівних зубців на ве-жі» [2, 34]. Архітектор поставився до будівни-цтва будинку серйозно, вільно та винахідли-во, широко застосував екзотичні природні мотиви з елементами романтичного символі-зму, уведенням жіночих фігур. Будинок із хи-мерами витримано в модерному стилі, на ознаки якого вказують також і стилістичні особливості скульптурних елементів.  Якщо зовні будинок вирізнявся химерни-ми архітектурними елементами, то зсередини був декорований оригінально та незвично, як для простого помешкання: «У просторій, ве-ликій квартирі за номером три, що належала Владиславу і Корнелії Городецьким, у сірому будинку з химерними прикрасами по вулиці Банківській, відлунювали легкі кроки. Стри-вожена молода жінка ходила вітальнею, пог-лядаючи зрідка то на чудернацьке ліплення стелі, то у вікна, то вдивлялася в примхливо-вишукані кахлі печі. Іноді вона невідь чому підходила до стін вітальні, обшитих гарною вільшиною, і нервово торкалася їх» [2, 12] чи «Обід у великій їдальні під химерною люст-рою з лосиних рогів, які маскували електрич-ні жарівки, минав у неспішних, якихось силу-

ваних розмовах» [2, 14]. Таке оформлення по-мешкання має на меті пошук нових форм у мистецтві в межах історизму та еклектизму, відображаючи творчу самобутність, індивіду-альний смак та стильове спрямування Горо-децького. Головною ж ознакою такої споруди є «принцип проектування «із середини назов-ні» і більш вільне, позбавлене копіювальної вимоги, поводження з формою» [7, 186].  О. Ільченко майстерно подає цікавий шар життя Києва початку ХХ століття, розкриваю-чи таємницю не лише Будинку з химерами, але й інших київських секретів, пов’язаних з архітекторами того часу. В. Городецькому по-чинають снитися дивні химерні сни, яким зо-дчий повністю підкоряється, оформляючи свій славнозвісний будинок. Символічний під-текст, що вкладається у структуру роману, веде до традиційного в літературі розігруван-ня конфлікту добра й зла. Городецькому сниться Змій, який навіює йому свої думки, бажає, аби зодчий підкорявся та виконував його накази чи настанови, і заперечити Змію неможливо, бо «жодна світська людина не-спроможна опиратися волі Темряви» [2, 26]. Змій має колосальні плани – установити свою владу над Києвом, тим самим нейтралізувати сакральне призначення древнього міста над Дніпром: «Змій воліє, щоб архітектор продов-жив творити власне Змієве Місто, яке з давніх-давен належало Йому, його поріддю… Змій незнищенний, тому він і досі володар незлі-ченних, неміряних ходів, нір, печер, підземних лабіринтів Вічного Міста над Дніпром. І скіль-ки б не називали те Місто святим, одухотво-реним, Єрусалимом землі Руської, однак – во-но належало і належатиме Змієві!» [2, 26–27].  Ще на початку будівництва Будинку з хи-мерами сталося лихо, що могло обернутися для Городецького тюремним ув’язненням. На містерійності будинку наголошувала і дружи-на Городецького (Корнелія), розповідаючи про те, що їх помешкання називають «будинком із химерами», інтер’єром якого красуються «ящірки, крокодил, дракон, змії! І не просто якісь вужі чи гадюки, а оті мало не біблійні гади, спокусники роду людсько-го!» [2, 23]. За таких обставин, будинок Горо-децького є таємницею, що приховує щось сок-ровенне, важливе. Такого висновку дійшли двоє київських друзів Артем та Влад, які жи-
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вуть у сучасному часовому зрізі. Молоді люди зацікавились як долею Городецького, так і його творчими архітектурними доробками: «Я відчував, що цей будинок – не просто так, не така собі забавка Городецького. Тут прихо-вана якась таємниця. Точно… Я відчуваю. Ве-жа… Ти вгадав. Вежа над містом. У ті часи Київ же був інакший! Усі будинки невисокі, а «Будинок із химерами» немов вивищувався над ним» [2, 34].  Окрім Городецького, фігурують у романі й інші, не менш відомі, архітектурні діячі почат-ку ХХ століття, які часто конкурували між со-бою, були творчими суперниками або друзя-ми з одного цеху. Аби бути в курсі нових буді-вничих проектів, кожен київський архітектор абсолютно відверто чи потай спостерігав за роботами своїх колег. Так, на вулиці Великій Житомирській номер вісім постала новоство-рена будівля, архітектором якої був Михайло Бобрусов. Не маючи конкурентних стосунків із Бобрусовим, Городецький вирішує огляну-ти високу споруду зодчого: «Великий сірий будинок, у фасаді якого вгадувалися ренесан-сні й романські архітектурні мотиви… Городе-цький, високо задираючи голову, оглядав дім за номером вісім – той був таки не маленький. Балкони, напівколони, а на розі над усією ву-лицею… величезна голова диявола, посміхаю-чись, дивилася з новопоставленого будинку в бік Львівської площі, вздовж Великої Жито-мирської…» [2, 89–90].  Згадано в романі й про архітектора Воло-димира Безсмертного, який побудував у Києві наприкінці ХІХ століття міст над вулицею Пе-тровською, що поблизу Львівської площі, а також за його проектами споруджено «такі гарні будинки, як особняк на вулиці Мельни-кова, 8, дім із кутовою вежкою на розі вулиці Січових Стрільців (Артема) і Бехтерівського провулку, а також добре відомий «Будинок із котами», на вулиці Гоголівській, 23» [2, 69]. На світогляд Городецького своєю простотою та відмежуванням від стрімкого урбаністич-ного життя Києва вплинув краєвид вулиці Гоголівської, що викликав у зодчого сентиме-нтально-піднесений настрій: «Щось миле бу-ло в тому патріархальному районі Кудрявець з його зеленими закутками, невеликими яра-ми та пагорбами, зі старосвітськими садиба-ми неспішних людей, котрі любили не аристо-

кратичні Липки чи гамірну Фундуклеївську вулицю разом із Хрещатиком, а лише свої ті-нисті фруктові сади, серед яких чи ховалися, чи виходили на лінію вулиць їхні міщанські одно- чи двоповерхові будинки» [2, 112]. Пря-муючи до Київського орнітологічного товари-ства, Городецький звернув увагу на споруду химерного стилю, що одразу й зацікавила ми-тця своїм оформленням: «Химерності зобра-жень на ній міг би позаздрити й сам будівни-чий: фасад у готичному стилі прикрашала па-ра цементних сов, а двійко великих котів не-мов стерегли півкругле вікно» [2, 113]. Коли Городецький подивився вгору, аби краще роз-дивитися будівлю, то здивувався, бо «там, на-горі, сидів, сказати б любовно, чудово зробле-ний чорт і, усміхаючись, дивився з високої точки в бік центра міста» [2, 113]. Як наслідок, у романі функціонують три художньо-довершених будинки, що пов’язані із загадко-вою ідеєю будівництва: чому саме таке розта-шування архітектурних споруд (будинок із химерами Городецького на Банковій, 10; бу-динок із головою горгулії Бобрусова на Вели-кій Житомирській, 8; будинок із котами Без-смертного на Гоголівській, 23) та чому ці бу-динки прикрашають химерні істоти? Маючи страшну підозру та відчуваючи в цьому щось містичне, Городецький розкриває таємницю. Архітектор позначив на мапі Києва новоство-рені будівлі й почав креслити на ній прямі лінії, що утворили рівнобічний трикутник, у центрі якого опинилося «Сакральне Серце Києва» – Софія Київська. Про незвичне розта-шування (чи випадково!) новостворених спо-руд здогадався й архітектор Безсмертний: «Трикутник. Я теж усвідомив його існування, проте лише після зведення свого «Будинку з котами», співвіднісши його із вашим «Будинком із химерами», з «Будинком із дия-вольською головою». Виходить, що і я, і ви, і Бобрусов мусили підкоритися йому…» [2, 122]. Тому кожен з архітекторів піддався навіюван-ням сил Зла, що постало цілком пластично, а їх феноменальні архітектурні пам’ятки «стають своєрідною зоною контакту навзаєм антагоністичних сил, крізь проходить демар-каційна лінія рівноваги, що схиляється в той чи інший бік, залежно від обставин та волі героїв» [6, 11]. Трикутний зв’язок між будин-ками символічний. Геометричне розташуван-
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ня будівель асоціюється із магічними ритуа-лами, надприродними силами. Відчувається помітний вплив містерійності на урбаністич-ний простір Києва. Образ Змія втілює підступ-ність та бажання до владарювання Києвом, дії його оцінюються негативно та вороже.  Результат трикутника очевидний. Відбу-вається занепад та відхилення соціуму від норм соціального життя. Із цього приводу О. Ільченко зазначив: «Дії Змія досягають сво-го результату. Так, храми нібито відновлено. Але наповнюються вони не завжди гідними священиками… Київ скочується до міст тре-тього світу – зі сміттям, зграями диких псів… Або, як описав Київ 20-х років Домонтович, – до рівня міста, де блукають голодні люди, збайдужілі, такі, що бояться безкінечних змін влади, яка чим далі, тим стає гіршою…» [5]. Намагаючись хоч якось змінити ситуацію, умисно зірвати плани Змія, Городецькому приходить ідея побудувати мечеть. Архітек-тор палко вірить у священну силу чотирьох релігій, що поєднують у собі будівничий міс-тичний чотирикутник: кенаса (юдаїзм), кос-тел (католицизм), церква (християнство) та мечеть (іслам). Образ Городецького, насампе-ред, цікавий для О. Ільченка тим, що автор художньо осмислив постать відомого архітек-тора як людину зі своїми здобутками та втра-тами, яка «не хоче коритись наказам, але все ж змушена до кінця йти тим шляхом, який їй нав’язують» [5].  Особливого (релігійного, священного, святого) значення набуває в романі й образ храму. Основне призначення таких священ-них місць – культове, здійснення богослужін-ня чи релігійного обряду: «Стає видно чи то церкву, чи, радше, костел – світлий бароковий храм… Серед порожнього храму вінчання. Пе-ред вівтарем стоять двоє, наречені, – хлопчик і дівчинка» [2, 5]. Храм – це святе місце, що оберігає та захищає людей від темних сил. У романі образ храму постає оберегом, що вико-нує функцію оборони від негативу: «Заважають тільки храми на цих горах. Так, 

не люди, а храми. Надто багато таких споруд з’явилося за останню тисячу років» [2, 27].  Отже, О. Ільченко художньо конструює образ міста, співвідносячи його з мистецьким життям початку ХХ століття. Простір Києва зображено в історичному ключі, що відкриває містику, таємниці та химерні споруди. Худож-ня особливість історизму просторового наси-чення Києва роману «Місто з химерами»  О. Ільченка є перспективною науковою розвід-кою, що, як варіант, відображатиме історич-ний Київ із модерними спорудами, міським життям, культурно-мистецькими діячами (у романі згадано не лише архітекторів початку ХХ століття, а й письменників-класиків украї-нської та російської літератур). Через сприй-няття В. Городецького письменник вимальо-вує архітектурну візію Києва й український творчий бомонд. У романі прочитується влас-на історія Києва, що захоплює оригінальніс-тю, культурною активністю та візерунком креативності.  
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АРХИТЕКТУРНЫЙ ОБРАЗ КИЕВА В РОМАНЕ  

«ГОРОД С ХИМЕРАМИ» О. ИЛЬЧЕНКА 
В статье сделан акцент на художественном моделировании архитектурной среды в эпоху модер-

низма на примере романа «Город с химерами» О. Ильченко. Проанализированы те архитектурные то-
посы, которые повлияли как на общественную жизнь Киева начала ХХ века, так и искусство в целом. 
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Рассмотрена художественная рецепция образа В. Городецкого как одного из самых ярких представите-
лей архитектуры модерного стиля.  

Ключевые  слова :  В. Городецкий, город, причудливость, урбанизм.   
O .  G R Y SH C H E N K O   

ARCHITECTURAL IMAGE OF KIEV IN THE NOVEL 
«CITY WITH CHIMERAS» BY O. ILCHENKO 

The article focuses on the art modeling of architectural environment of the era of modernism using the 
example of the novel «City with chimeras» by O. Ilchenko. Those architectural topos, which influenced both the 
public life of Kyiv early twentieth century and art in general are analyzed. Art reception of V. Gorodetskyi figure 
as one of the brightest representatives of modern architecture style.  

Keywords :  V. Gorodetsky, city, quaintness, urbanism.  
 

Стаття надйшла до редколегії 4.03.2014 р.  

 
 УДК 821.161. 2 
А. І. ГУРДУЗ  

МІФОПОЕТИКА «ЖІНОЧОГО» МІСТИЧНОГО  
ЛЮБОВНОГО РОМАНУ ПЕРШОГО ДЕСЯТИЛІТТЯ 

ХХІ СТОЛІТТЯ В УКРАЇНІ 
Стаття присвячена аналізу міфопоетичної парадигми містичного любовного роману першого де-

сятиліття ХХІ ст. в Україні. Визначено принципи побудови міфопоетичних систем помітних у вітчиз-
няній літературі вказаного періоду творів Л. Баграт «Зло», Л. Таран «Дзеркало єдинорога» і Дари Кор-
ній «Гонихмарник». Виявлено риси спорідненості і своєрідності міфопоетики цих романів.  

Ключові  слова :  «жіноча» проза, любовний роман, містика, типологія, тенденція.  «Жіноча» проза в українській літературі кінця ХХ – першого десятиліття ХХІ ст. займає особливе місце. Посилений дослідницький інтерес (зокрема, В. Агеєвої, Н. Зборовської,  С. Філоненко, О. Забужко, Г. Улюри, Г.-П. Риж-кової, Ю. Кушнерюк) сприяв вирішенню ряду питань її жанрової природи, ґендерного пла-ну тощо. Водночас така знакова складова цієї прози як містичний любовний роман залиша-ється висвітленою аспектно (С. Філоненко [16, 271–281], Г. Авксентьєвою [1] та ін.), хоча, закономірно зазнаючи потужного впливу від-повідних західноєвропейських і північноаме-риканських художніх моделей, стає помітним осередком формування оригінальної у вітчиз-няному літературно-мистецькому процесі мі-фопоетичної парадигми. Потребу глибокого вивчення сучасного українського містичного любовного роману констатує, зокрема,  С. Філоненко, зіставляючи рівень його розро-блення в зарубіжній і вітчизняній науці [16, 272–273]. Без сумніву, відсутній поки компле-ксний системний аналіз цього художнього корпусу сприятиме вирішенню питань його декларованого і реального місця в сучасному 

українському і світовому літературному про-цесі, співвідношення традиційного і новатор-ського в означеній романістиці, прогнозуван-ня розвитку і ролі її у вітчизняній літературі. Крім того, обговорюваний художній контекст напряму підключений до глобальної пробле-ми пошуку і формування сучасної національ-ної літературної міфотворчості в Україні (Н. Зборовська [10, 6]), або, простіше, – ство-рення зразка для наслідування (В. Даниленко [8, 303]) (порівняймо з судженнями О. Забуж-ко [9, 198]).  Метою пропонованої статті є визначення типології міфопоетичних систем ряду поміт-них в українській літературі першого десяти-ліття ХХІ ст. і високо оцінених вітчизняною критикою і читачем «жіночих» містичних  любовних романів – «Зла» Людмили Баграт 2002 р., «Дзеркала єдинорога» Людмили  Таран 2008 р. і «Гонихмарника» Дари Корній (Мирослави Замойської) 2010 р. – як певним чином репрезентативних щодо окремих різ-новидів і тенденцій розвитку жанру (зокрема, роман «Зло» став дипломантом Всеукраїнсь-кого конкурсу романів, кіносценаріїв та п’єс 
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«Коронація слова» 2001 р., «Гонихмарник» відзначений ІІІ премією цього конкурсу  в 2010 р. і премією «Відкриття себе» – ім.  В. Савченка – Міжнародної асамблеї фантасти-ки «Портал-2011»). Відповідно ключовими в нашій розвідці є а) визначення природи міфо-поетики і б) принципів побудови міфопоетич-ної системи кожного з названих творів, а та-кож в) виявлення рис спорідненості і своєрід-ності їх міфопоетичних парадигм. У зіставлен-ні вказані романи раніше не вивчалися; крім того, автору цієї статті належать перші літе-ратурознавча розвідка про «Дзеркало єдино-рога» [7] та спроба визначення місця «Гони- хмарника» в мистецькому контексті з погляду традиції й новаторства [6]. Комплексний роз-гляд міфопоетичної парадигми роману Л. Баг-рат «Зло» також пропонуємо вперше (зде-більшого дослідники вказують / коментують окремі аспекти цього твору як контекстного [напр. : 16, 259]).  Отже, названі романи Л. Баграт, Л. Таран і Дари Корній – оформлені в містико-фенте-зійному ключі історії про прагнення українсь-кої жінки знайти щастя в сучасному місті. Ге-роїні книг – творчі, вольові, сильні й, за вели-ким рахунком, самотні натури, які в пошуках долі проходять специфічні символічні перепо-ни (певні ініціації) і перебувають при цьому ніби між двома світами (що і передбачає від-повідний художній канон [18]): дійсністю й ірраціональним простором – фольклорної традиції (у Дари Корній), сну (в Л. Баграт), специфічного авторського міфу (в Л. Таран) (у співвідносній з цими творами «Мантрі-омані» В. Гранецької 2011 р. полюсами аналогічного двосвіту стають життя і тимчасове існування Євпраксії за його межами). Мова йде, зокрема, про тип героїні-борця, рятівниці, якій дано виступити в традиційно чоловічій ролі. Аліна в «Гонихмарнику» визволяє душу обранця Сашка й сама набуває надзвичайну надприро-дну силу (жіноча іпостась характерництва), у «Злі» Марго сходить у паралельний реальнос-ті світ коханого Яна, борючись за своє почут-тя (пригадується тут і героїня «Містичного вальсу» Н. Шевченко 2003 р.). У «Дзеркалі єдинорога» Сніжана Корунка, вивищуючись над обставинами, в результаті знаходить рів-ного собі партнера, наскільки це можливо в феміністично орієнтованому творі; її сила тут 

осмислюється, в першу чергу, як духовна чис-тота [7, 157].  Художній простір аналізованих романів виражено міфопоетичний, хоча способи орга-нізації його дещо відмінні. Так, в ідейно-смисловому центрі твору Л. Таран – органічна тенденціям сучасного літературно-мистецького процесу інтерпретація легендар-но-міфологічної структури – античного обра-зу (єдинорога) з паралельною актуалізацією протилежних символічних смислів останньо-го [детальніше див. : 7, 159–160]. Під вираз-ним впливом (кліше сюжету, системи образів і т. ін.) романного циклу Стефані Майєр «Сутінки» 2005–2010 рр. написаний «Гони- хмарник» Дари Корній, із масиву подібного ро-ду прози в сучасній – і не лише українській – літературі (зіставмо з російськими творіння-ми типу «Потягу» О. Усачової 2009 р. ) цей ро-ман вигідно вирізняє адаптованість ідейно-тематичного ядра до української фольклорно-міфологічної й літературної традиції [6]. На-решті, сюжет «Зла» Л. Баграт реалізовано пе-реважно через вібрацію в свідомості героїні опозиції «реальність – сон» із наступними взаємозаміщенням цих полюсів («Я зрозуміла, що моє життя в світі без Яна (уявлюваний ко-ханий героїні. – А. Г.) – просто сон.... Цей світ став неважливим Там, а світ Яна – реальніс-тю...» [2, 156]) і нівеляцією межі між ними («Світи почали зливатися, перетинка між ни-ми зникала...» [2, 252]).  Розрізняючи ряд основних типів міфопое-тичної організації художнього твору [детальніше див. : 5, 27–28], міфопоетичні си-стеми «Зла», «Дзеркала єдинорога» і «Гоних-марника» можемо кваліфікувати як комбіно-вані (лінійно-мозаїчні). Коли в цих системах романів Л. Баграт і Дари Корній т. зв. лінійний компонент служить і певною схемою-прототипом для вибудовування сюжету, то в «Дзеркалі єдинорога» ця лінійність сформова-на власне письменницею, а міфопоетична  парадигма її роману якісно наближається до авторського міфу.  Отже, в романі Л. Таран образ єдинорога служить ключем до розкриття світоглядної позиції автора й отримує оригінальну і пока-зову щодо часового контексту інтерпретацію. Переживаючи психологічну кризу, головна героїня твору, Сніжана Панібратова, опановує 
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себе і ситуацію шляхом самозаглиблення й викриття та переборення своїх страхів; своє-рідним поштовхом до такого рятівного кроку стає образ єдинорога, який бачить дівчина в своїй уяві (варіації подібної концепції в літе-ратурі відомі: «Шолом жаху: Міф про Тесея і Мінотавра» В. Пелевіна 2003 р., «Троянський кінь» С. Павлоу 2005 р. та ін.). Образ диво-коня пов’язано з постаттю Сніжани, часом ототожнюється з нею і водночас символізує поворотний для її долі вибір; розповідає про зустрічі з єдинорогом і уявлювана матір’ю героїні, Ольгою Корункою, О. Кобилянська. «Передчуття» єдинорога Сніжаною дано вже на перших сторінках, де він піднесений і як символ власне життя. Так, якась екстатична, що віє первісністю, музика, яку слухає дівчи-на: «Синкопи відлунювали млостю і жагою, невинністю й знадливістю водночас. Ошляхет-нена хіть...так палає радість життя» [15, 58]. Оксюморонні поєднання «невинність і знад-ливість», «ошляхетнена хіть» відповідають повній символічній характеристиці єдиноро-га, образ якого, у свою чергу, також може бути співвіднесений з гармонією, втілюваною, зок-рема, музикою (як не пригадати тут «Сонату єдинорога» П. Бігля, де єдинороги і є музи-кою). Звільнення Сніжани від душевних стра-ждань пов’язано з усвідомленням своєї сутно-сті, і в цей вирішальний для неї час героїня бачить єдинорога. Оскільки тоді життя зда-ється Сніжані зруйнованим, і її свідомість по-рівняно з водою, якої досі торкались лише поверхні [15, 58], а тепер проникли в глибину, то очевидна паралель до поданої на початку роману «легенди» про очищення єдинорогом післячорнобильської Прип’яті: як згірклу во-ду річки диво-кінь робить цілющою, так і да-не саморозумінням (інакомовно – вдивлян-ням у дзеркало єдинорога) духовне прозріння Сніжани зцілює її життя.  В описі очищення єдинорогом річки пись-менниця переосмислює фольклорні перекази про здатність рогу диво-коня зцілювати отру-єну змієм воду (в українській художній куль-турі, дійсно, закріпилось уявлення про чорно-бильське лихо як спричинене ворожими лю-дині, «темними силами» – «змієм»). Хоча в ни-нішній культурній традиції єдиноріг символі-зує перш за все чистоту, шляхетність і под.,  Л. Таран акцентує поєднаність у його постаті 

вказаних вище протилежних начал, тобто  тяжіє до традиції трактувань швидше іншої групи міфічних істот – кентавра, Мінотавра, химери й под. Має місце у «Дзеркалі єдиноро-га» й переосмислення певних соціальних сте-реотипів. За легендою, наблизитись до єдино-рога може тільки цнотливиця (також існує повір’я, що інші люди його не бачать), та коли в романі Ольгу Кобилянську – людину висо-ких духовних ідеалів – єдиноріг рятує від за-міжжя, то він же з’являється й Сніжані, зра-дженій коханим, але такій, що зберегла чисто-ту душі. Окреслена інтенція логічна для  Л. Таран – письменниці-феміністки.  У романі превалює мотив шляху переваж-но як духовного учнівства Леоніда Панібрато-ва (зокрема, в осягненні світу жінки) та його доньки, уявлюваний буквально культурний зв’язок нації (Ольга Корунка – Ольга Коби-лянська), введений містико-фантастичний елемент (пам’ять переродження брата героїні Максима). Основними складовими міфопоети-чного мотиву дороги стають концепти пам’я-ті й міфу.  Якщо у «Дзеркалі єдинорога» Л. Таран складові міфопоетичної системи поєднані гар-монійно (чорнобильська нить як частина ав-торського переосмислення міфу про єдиноро-га, пов’язана з ним «партія» Ольги Кобилянсь-кої як персонажа тощо), то в романі  Л. Баграт «Зло» відчувається пошук міфопое-тичного ключа, який так і залишається пошу-ком. У міфопоетичній системі «Зла» діалогізу-ють не вповні прописані лінії різної природи: домінантна булгаковська нить («Майстер і Маргарита») із допоміжними мотивом пере-слідування героїні містичним Чорним Незна-йомцем (у романі В. Гранецької «Мантра-омана» співвідносним ірраціональним пере-слідувачем Євпраксії, а пізніше – її матері стає Ловець Снів), елементами поетики класичної чарівної казки, сну й рядом «технічних» міфо-поетичних мотивів, актуалізованих у певних фрагментах тексту (наприклад, модель Попе-люшки).  У силу специфіки історії роду героїні  Л. Баграт уявлення про добро і зло в її свідо-мості дещо деформоване (бабусі «пощастило» бути зґвалтованою під час фашистської оку-пації). Як і в «Дзеркалі єдинорога» і «Гони- хмарнику», у «Злі» підкреслено містичний 
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зв’язок доль персонажів-родичів. Так, у рома-ні Л. Баграт прабабка героїні Марго, Христина, помирає в 20 років під час пологів, а схожа на неї «мов дві краплі води» [2, 13] правнучка (це «просто друге народження» Христини в тілі Марго [2, 13]) в 21 рік потрапляє у своєрід-ний «любовний трикутник», після чого вби-ває себе – «народжується» в уявлюваному нею світі-сні свого коханого Яна [2, 284]. Більш того, на початку оповіді Марго гово-рить про бажання виразити нереалізоване кохання (трьох) жінок її роду; у результаті негативні прикмети особистих історій її попе-редниць поєднуються в її інтимному житті – у постаті коханця-тирана, який за віком і – час-тково – поведінкою схожий на батька, знуща-ється над героїнею, зокрема, ґвалтуючи.  Пошук Марго кохання проходить ніби під знаком роману М. Булгакова «Майстер і Мар-гарита» – улюбленої книги героїні та її коха-ного зі сну [2, 71]; «...у Булгакова, – міркує Мар-го, – краса любові...» [2, 193]. Сцена, в якій ого-лена героїня Л. Баграт роздивляється себе у дзеркалі в місячному сяєві перед відчиненим вікном [2, 60–61], зокрема, проектується на підготовку її тезком у творі російського кла-сика до участі на балу Воланда (символізм імені головної героїні має місце і в «Дзеркалі єдинорога» Л. Таран, хоча тут він дещо іншої природи [7, 157]). Коханий Марго зі сновидінь просить її: «...я хочу, щоб ти була королевою цього вечора. Господинею бенкету. Моєю Маргаритою» [2, 196]. А пізніше в машині з Яном героїня української авторки не просто їде на бенкет – «летить» [2, 198], і саме по до-розі на це свято їх перестриває таємничий циган. На бенкеті Марго з полегшенням від-значає, що присутні цілують їй руку, а не колі-но [2, 204]; тут же бачить вона духовно поме-рлого тирана Костянтина, тимчасом як у  творі М. Булгакова на бал Воланда прибува-ють грішні душі. Цього ж вечора Ян прохо-дить із героїнею незвичайний обряд вінчання й, нарешті, каже, що вона на святі «єдина справжня людина серед манекенів» [2, 197].  Марго української письменниці послідов-но позиціонована як чаклунка – наприклад, див. : [2, 60–61], [2, 84], [2, 217], [2, 229] (відьмою здається Градобуру і героїня роману Дари Корній), хоча знаходимо у «Злі»  й узагальнювальне: «Кожна жінка – чаклун-

ка» [2, 61]. «Наближення» до булгаковського тексту обіграно в Л. Баграт і своєрідною  відмовою її героїні від Сонця й угодою з Міся-цем – умовним переходом на бік ночі, сну. У результаті героїню знаходять кохання – уві сні (Ян) і протилежна йому дивна руйнівна пристрасть – у реальності (Костянтин; з його образом пов’язано лейтмотивне, повторюва-не з дитинства Марго «ніколи не розмовляти з Незнайомцем» [2, 15], що перегукується з відомою фразою в романі «Майстер і Марга-рита»). Підкреслювана при цьому подвійність символіки Місяця («як Діани і Гекати – небес-на і пекельна» [11, 298]) органічно вписується в бінарноопозиційну систему роману Л. Баг-рат, центром якої є традиційний корелят «добро – зло».  Осмислення світу сну і як світу принципо-во іншої дійсності досягається авторкою за-вдяки «узгодженню» художнього вирішення з міфологічними уявленнями: любовні відноси-ни уві сні Марго будує з Яном, життя якого в реальності обірване ще при його народженні, тимчасом як, за віруваннями, «...померлий іде на Місяць (і повертається з нього – згідно з тими традиціями, які припускають перевті-лення)» [11, 297–298]. Таку своєрідну актуалі-зацію міфологічного утвердження смерті як «тимчасової зміни життєвого плану» [11, 298] бачимо і в фіналі роману, коли героїня вбиває себе для поєднання з коханим у його світі.  Символічно важливий вчинок Марго – переплавлення її золотого хрестика на брас-лет для подарунку коханому зі сну, що в світлі сказаного бачиться актом відступництва, принесенням жертви тіньовому – «місячно-му» – боку реальності (про гріховність і небез-пеку такого кроку дівчину попереджає ювелір [2, 134], в якого потім, до речі, трапляється мікроінсульт [2, 148]). Попри те, що «у хрис-тиянській традиції Місяць порівнюється  з Церквою Божою на землі...» [13], у контексті роману Сонце і Місяць, день і ніч недвозначно протиставлені як утілення добра і зла саме в християнському розумінні. Героїня, яка не любить Сонце [2, 67] і позиціонує себе як «людину сутінок» [2, 8], перед «укладанням» угоди з Місяцем коментує ситуацію так: «Я молилася Богові. Чотири роки. Проте він не зміг нічим допомогти» [2, 61]. Балансування Марго між двома світами підкреслено також 
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наскрізним у тексті образом кішки – тварини традиційно амбівалентної символіки, яка, за віруваннями, «...стоїть на грані… реального і потойбічного...» [3, 527]. З кішкою послідовно порівнюється героїня (наприклад: «…всі гово-рили, що я дуже схожа на кішку» [2, 27],  «я завжди була кішкою-одиначкою» [2, 91]), яка сама має кішку, зосереджує увагу на  зображеннях кішок навколо себе ([2, 20],  [2, 79]) і порівнює з кішкою/котом навіть сво-го коханого Яна [2, 81], [2, 125].  У світлі булгаковської перспективи окре-мі деталі роману Л. Баграт набувають нового звучання, особливого смислу: скажімо, «пре-тендує» на «роль» Майстра коханий Марго зі сну – Ян-архітектор.  Оригінально показано й опозиційність батька і сина Яновських: деспот Костянтин – юрист, а скалічений ним син Сергій (який че-рез каліцтво закінчує життя самогубством) – скрипаль: тобто в контексті роману закон (читай: канон, реальність) калічить / убиває мистецтво (читай: душу, романтику).  Тип розвитку подій у «Гонихмарнику» Дари Корній нагадує видозмінену сюжетну канву «Сутінків», образи ж головних героїв за рядом характеристик (зокрема, мотивацією стосунків і життєвих завдань) відрізняються від ключових постатей творіння С. Майєр.  Порівняно з «американською Джоан Ролінґ» Дара Корній перипетії прописує набагато про-стіші, більшу увагу приділяє образам звичай-них людей і не принижує їх світ відносно світу надприродних істот, робить спробу ренарації українського язичницького міфу з аранжуван-ням елементів інших національних міфологій (за приклад цього може слугувати епізод пе-ребування героїні Аліни в т. зв. безчассі), при-вносить властиве українській душі пантеїсти-чне переживання світу. Можливо, з останнім пов’язано й вибір ключового для твору місти-чного образу – гонихмарника, дводушника, частини живої природи (а не, скажімо, вампі-ра – за визначенням мертвої ірраціональної сутності).  Про перебування «Гонихмарника» в руслі української літературної традиції свідчать наявні в його тексті системні художні вирі-шення, притаманні ряду вітчизняних класич-них і новіших творів. Природа міфопоетики «Гонихмарника» співвідносна з аналогічною 

характеристикою «Тіней забутих предків» М. Коцюбинського і «Лісової пісні» Лесі  Українки; у романі поєднано аспекти обох цих творів. Так, із повістю М. Коцюбинського ро-ман споріднює передусім подібність ряду еле-ментів сюжету: це, зокрема, історія стосунків у карпатському селі родів Градобурів і Григо-ренків, яка отримує продовження у Львові й так певно осучаснюється порівняно з «Тінями забутих предків». Аналогічно тому, як проти-ставляються образи Івана й Марічки на рівні міфологем вогню і води, що відповідають  у повісті чоловічому й жіночому началам  [5, 117–118], у «Гонихмарнику» протиставле-ні образи жінок роду Аліни й чоловіків роду Сашка відповідно на рівні міфологем землі (перші) та повітря, вогню і води (другі).  Наслухання головною героїнею флояри Кажана-гонихмарника з наступною хвилею натхнення співвідносне з епізодом «Тіней за-бутих предків», коли Іван впізнає у співі флоя-ри щезника власну мелодію (цю істоту згада-но й Дарою Корній [12, 59]). Аліна, як і Іван – для гуцульського світу, – обраниця природи: як спадкова відунка вона знається на травах і, здатна розрізняти в гонихмарнику єство лю-дини і потвори, є своєрідним виключенням серед людей [12, 228]. Функціонально співвід-носна з образом гонихмарника роману Дари Корній постать Юри-мольфара з повісті «Тіні забутих предків».  Притаманна «лебединій пісні» М. Коцю-бинського (М. Євшан) вібрація усвідомлення людини її природного статусу від позиції «підпорядкована природі її частка» до пере-живання відчуття «господар природи» [детальніше див. : 5, 118] чітко простежується і в творінні сучасної письменниці, де людина  усвідомлює свою могутність (мати Аліни поряд із гонихмарником [12, 80]) і мізерність (Аліна в Карпатах [12, 168]). Відзначимо введення в тек-сти «Гонихмарника» і «Тіней забутих предків» легенд Карпатського краю (співвідносні міфи про виникнення гір) і те, як передано загальну атмосферу його дивосвіту.  Оригінально вплетено в канву роману  й лінію «Лісової пісні»: це улюблена книжка Аліни в дитинстві, і батько її тоді називає  Мавкою [12, 205]; розповідаючи про побачену силу гонихмарника, Аліна каже матері:  «…я зустріла Того, що Греблі Рве, чи В Скалі 
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Сидить, Перелесника. Я не знаю, як воно нази-вається насправді» [12, 206]. Прикметний протягом довгого часу зелений колір Аліни-ного волосся, те, що її мати «…виросла в глу-хому волинському поліському селі» [12, 58] і що сама героїня – а це вабить до неї Сашка – ніби створює казку навколо себе [12, 227], – виникає ефект «казки в казці» (до речі, Марго Л. Баграт роздумує про «сни в снах» [2, 125]). Можемо говорити про своєрідне переакценту-вання порівняно з драмою-феєрією: сильна духом Аліна бореться за душу Сашка-гонихмарника (у Лесі Українки ж – Мавка, яка прагне людського, і слабший духом Лукаш).  Інновація Дари Корній в інтерпретації української міфології – показ характерниці,  а також гонихмарниці [12, 280] – за суттю  узгоджується з логікою української натури  [4, 155]; образ гонихмарника в авторки зазнає подвійної деміфологізації: разом із жіночою статтю отримує кардинально змінену в перс-пективі функціонально-символічну характе-ристику. Різнорівнево споріднений роман  Дари Корній з «Домом на горі» В. Шевчука  1983 р. (приреченість жінок одного роду на функціонально співвідносну містичну зустріч в їх житті й мотивація поведінки в цьому кон-тексті останньої з представниць сім’ї), «Вартами» С. Лук’яненка (і В. Васильєва) й деякими іншими творами. Особливою в «Гонихмарнику» є лінія С. Кінга [детальніше див. : 6, 234]; певна сюжетна паралель до його ж повісті «Потаємне вікно, потаємний сад» 1990 р. очевидна у випадку зі «Злом»  Л. Баграт, як помітна і в іншому подібному до «Гонихмарника» містичному романі – «Мантра-омана» В. Гранецької. Традиційними в літературі стали активно використовувані Дарою Корній прийоми стирання меж між дійсністю, сном і потойбіччям, застосування картини (аналогічно – дзеркала) як проходу до паралельного світу тощо. Подвійне життя Аліни (вночі – в незвичайних «снах»-переходах в інший вимір), про яке йдеться в епілозі, відповідає способу існування сучасно-го супергероя американської й західноєвро-пейської літератури і кіно.  Прикметно, що в романі Дари Корній тра-диційна для такого типу творів сюжетна мо-дель «людина зближується з представником (-ами) містичного світу (потворою (-ами)) і протистоїть йому (їм) чи, рідше, перетворю-ється на частину цього світу» дещо змінюєть-

ся: це вже історія відносин представників світла і темряви, ангельського й демонічного [детальніше див. : 6, 233].  Намір героїні вибороти в Градобура люд-ську душу Сашка й відповідно співчуття дів-чини гонихмарнику, спроба подивитись на світ його очима і ствердження безвиході його становища [12, 212], підкреслення недоскона-лості самих людей («…люди не менше зло, ніж Градобури» [12, 212]) зумовлюють зближен-ня в книзі полюсів доброго і злого, що вписує роман до корпусу поширених в останній тре-тині ХХ – першому десятилітті ХХІ ст. творів, де підкреслено розмитість межі понять добра і зла або їх відносність, де часом функції доб-ро- і злотворення набуваються одним містич-ним персонажем із традиційно однозначною символістською семантикою (наприклад, у «Вартах» С. Лук’яненка (і В. Васильєва)) або ж представниками протилежних щодо цих функ-цій надприродних сил (Мінотавр з одноймен-ної п’єси Л. Кавериної набуває рис Христа і Прометея; за праву справу бореться Хеллбой з однойменної кінодилогії реж. Г. дель Торо 2004–2008 рр. і под. ). Недарма бабуся Аліни каже доньці: «Світ, дитинойко, не чорно-білий. Те, що вчора здавалосі добром, легко може стати нині злом, і наоборот тоже  буває…» [12, 74].  Сприяє показу трагізму становища гони-хмарника Сашка ситуація, в якій він стає жер-твою кохання. Поглиблює драматизм усвідом-лення Кажаном неможливості бути з обрани-цею й не бути з нею. Апелювання ж до тради-ційних структур вивищує душевний біль пер-сонажа до світових масштабів: «Кажан розу-міє – він знайшов її. Ту, кого Майстер називав Маргаритою, Орфей – Евридикою, Амур – Пси-хеєю. Але він осоружний для неї, покруч. Як із цим тепер жити?» [12, 229].  За рядом факторів аналізовані твори Л. Баграт, Л. Таран і Дари Корній близькі: фак-тично це психологічні драми, де містико-фентезійний елемент має швидше ігровий характер (прикметні слова Марго з роману «Зло»: «Божевільний той світ, у якому людина щасливіша уві сні, аніж у житті» [2, 101]). У цій прозі героїні проходять шлях самопізнан-ня, а відповідні різнорівневі легендарно-міфологічні структури при цьому відіграють допоміжну роль культурних символічних  орієнтирів. У романі Л. Баграт мати недарма говорить Марго: «Світ довкола тебе – одне 
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велике дзеркало» [2, 28], а пізніше героїня розуміє: «Ян відкривав мене для мене...»  [2, 84]; подібне відбувається зі Сніжаною у «Дзеркалі єдинорога» Л. Таран.  Хронотоп аналізованих романів специфіч-ний. Як правило, події розвиваються в особ-ливий у міфологічно-фольклорному розумін-ні час. Оскільки заголовному персонажу «Гонихмарника» Дари Корній властивий не-звичайний спосіб життя, то й поворотні події сюжету пов’язані тут часто з місячною ніччю. Акцент у романі Л. Баграт «Зло» також  робиться на нічних годинах (уночі Марго ук-ладає містичну «угоду» з Місяцем, уві сні зу-стрічається з вимріяним коханим Яном) і, крім того, на улюбленому часі доби Марго – сутінках: на початку твору дівчина говорить: «Я – людина сутінок. Коли сутеніло, я народи-лась, і в мене таке передчуття, що саме в сутін-ки я помру» [2, 8], – а в фіналі роману «сутінки огорнули її» [2, 285]. У творі Л. Таран сюжетну канву складають фрагменти, «розказані» пе-реважно від імені різних персонажів; через таку багатофокусність і нівелювання лінійно-сті часу в цій книзі також виникає органічний її міфопоетичній атмосфері ефект відносності часу, кільцевості часопростору. У типологічно подібному аналізованим творам «Містичному вальсі» Н. Шевченко події тривають напере-додні Різдва.  Переважно міський простір розвитку по-дій (навіть у випадку з «Гонихмарником», що в цьому творі наскрізні лінії «Тіней забутих предків» М. Коцюбинського і «Лісової пісні» Лесі Українки) піднесено також містифікова-но: якщо Аліні з роману Дари Корній допома-гає покровитель Львова св. Юрій-Змієборець, то в романі Л. Баграт власне Львів здається Марго казковим [2, 275], як і Світлані в «Містичному вальсі» Н. Шевченко: «місто  магії» [17, 65] (до речі, тут героїня зустрічає св. Миколу).  Самозаглиблення й самопізнання героїнь в аналізованих романах подано крізь умовне роздвоєння їх особистості і згідно з міфопое-тичною настановою творів. Так, у «Гонихмар-нику» Аліні в образі парубка являється пат-рон Львова, співвідносний тут із постаттю мудрого порадника з чарівної казки. Марго Л. Баграт знаходить істину в розмовах із внут-рішнім голосом, що, знов-таки, нагадує анало-гічний момент у «Містичному вальсі» (хоча в останньому романі голос у голові дівчини бо-

жественний). Сніжані ж Л. Таран осягнути се-бе допомагає єдиноріг (зіставмо, наприклад, з подібною ситуацією героїні Т. Брукса сильфі-ди Івиці з «Чорного єдинорога»).  Апелюючи до психології, можна говорити, вірогідно, про образ Чорного Незнайомця в житті Марго Л. Баграт як про її Тінь, про зу-стріч її з любим і потворним чоловіками як про уособлений результат роздвоєння «я» самої героїні (прикметно, що Марго вражена схожістю її з Яном при їх знайомстві; зверта-ють на себе увагу й імена зображуваних чоло-вічих постатей: Ян, Костянтин Яновський, сина якого називають Яном). Крім того,  мають місце в романі своєрідна кільцевість композиції (аналогічно – в «Мантрі-омані»  В. Гранецької) і специфічна система містич-них знаків, що зумовлюють, роблять очікува-ною трагічну розв’язку. Так, малій Марго  постійно нагадують про страшного Чорного Незнайомця (іншу художню функцію образ «чорного незнайомця» відіграє в «Гонихмар-нику»), і до вже дорослої героїні він прихо-дить із спогадів дитинства; з тих же часів ге-роїня пам’ятає вбиту дівчинку на гойдалці (традиційно гойдалка може символізувати життя, своїми рухами вгору-вниз імітуючи його злети і падіння), а в 21 рік переживає смерть друга і згодом залишає життя й сама (до речі, незадовго до її самогубства на гойдал-ку Марго кличе Ян). Відзначимо тут і любов героїні до сутінків і домінантно наскрізний у тексті роману чорний колір; зустріч Марго зі смертельно хворою подругою; переплавлення хрестика на браслет для Яна; попередження героїні від цигана уві сні, сина Костянтина – про злочинну натуру його батька; епізод, у якому Костянтин збиває машиною собаку (подібне він повторює з власним сином), тощо.  Особливу роль в аналізованих романах відіграє також виражена в різний спосіб твор-ча діяльність їх героїнь. Так, «...почувалася жертвою...поки не відкупилася від страхів ро-маном» [15, 99], Сніжана Л. Таран: у своїй кни-зі дівчина розвиває побачений у паризькому музеї сюжет старовинних шпалер із зобра-женням Діви і єдинорога (дійсно, окрасою му-зею Клюні є цикл гобеленів кінця ХV ст. «Діва і єдиноріг»); до речі, історію створення цих гобеленів уже «реконструювала» в романі «Дама та єдиноріг» 2003 р. англійка Т. Шева-льє. Своєрідним звільненням написання кар-тин стає для Аліни в «Гонихмарнику». Назива-
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ючи себе «феєю казок» [2, 20], Марго Л. Баграт творить свою історію-казку, а, скажімо, Євпра-ксія з «Мантри-омани» В. Гранецької пише книгу в пам’ять про свого коханого.  Загалом аналізовані твори Л. Баграт, Л. Таран і Дари Корній, кожний по-своєму, ілюструють складне і певно послідовне пере-осмислення в «жіночій» прозі сучасності  різнотипного легендарно-міфологічного  матеріалу [зокрема, детальніше див. : 14], роз-ставляючи при цьому нові актуальні соціо-психологічні акценти. Залучення ширшого  кола українських «жіночих» романів кінця  ХХ – першого десятиліття ХХІ ст. до розгляду в запропонованому нами ключі, як і розроб-лення ряду намічених у цій статті питань, уможливить об’єктивне осягнення місця і  ролі вказаного вітчизняного художнього кор-пусу у відповідному світовому контексті.  
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Статья посвящена анализу мифопоэтической парадигмы мистического любовного романа первого 
десятилетия ХХІ века в Украине. Определены принципы строения мифопоэтических систем заметных 
в отечественной литературе указанного периода произведений Л. Баграт «Зло», Л. Таран «Зеркало 
единорога» и Дары Корний «Гонитель туч». Определены черты общности и своеобразия мифопоэтики 
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М. І. ГУЦОЛ 

РЕЦЕПЦІЯ ТРАДИЦІЙНОГО СЮЖЕТУ  
«ПОДОРОЖ ПОТОЙБІЧЧЯМ» СУЧАСНОЮ  

УКРАЇНСЬКОЮ ДРАМАТУРГІЄЮ 
У статті аналізується трансформація традиційного сюжету «про подорож потойбіччям» в су-

часній українській драматургії. Розглядаються причини актуалізації цього сюжету в постмодерній 
драматургії, вказується на активне використання його інваріанту: «сюжет про мертвих наречених/
коханих». Об’єктом дослідження стали п’єси А. Багряної «Є в Ангелів від лукавого», Я. Верещака «Моя 
душа зі шрамом на коліні», О. Вітера «Станція», Т. Добрушиної «Ніжність», С. Новицької «Ой, було весіл-
ля» та «Шинкарка», О. Танюк «Авва та Смерть».  

Ключові  слова :  традиційний сюжет, рецепція, трансформація, потойбіччя.  Людей завжди цікавило дізнатися, що ж відбувається з ними після завершення земно-го шляху. Це питання супроводжує людську цивілізацію з моменту її виникнення, а пошу-ки відповіді на нього спричинили появу ціліс-них світоглядних систем, релігій та чималу кількість філософських концепцій. Письмен-ники також неодноразово намагалися відкри-ти цю сакральну таємницю. Результатом їхніх творчих шукань стали знакові для світової літератури твори: «Божественна комедія» А. Данте, «Фауст» І. Гете. Міркування про без-смертя душі висловлював ще Платон у своїх працях «Апологія Сократа», діалогах «Крітон» та «Федон», сприймаючи смерть як привід для бесіди в товаристві з «Орфеєм, Мусеєм, Гесіодом, Гомером», щоб «отримати інтелек-туальне задоволення» [6, 40].  Однією з характерних особливостей су-часної української драматургії є активне звер-нення до традиційного сюжету «про подорож потойбіччям», як маємо це у п’єсах А. Багряної «Є в Ангелів від лукавого», Я. Верещака «Моя душа зі шрамом на коліні», О. Вітера «Станція», Т. Добрушиної «Ніжність», С. Нови-цької «Ой, було весілля» та «Шинкарка»,  О. Танюк «Авва та Смерть». Дослідження особ-ливостей рецепції, трансформації, інтерпрета-ції та врешті класифікації та типології тради-ційних сюжетів, образів у вітчизняній та зару-біжній літературі ставали предметом науко-вих зацікавлень В. Агеєвої, В. Антофійчука,  О. Бондаревої, А. Волкова, С. Гречанюка, О. За-бужко, Н. Зборовської, О. Когут, А. Нямцу,  Н. Малютіної, О. Турган, О. Червінської. Проте питання розгляду традиційного сюжету «про подорож потойбіччям» в постмодерній украї-нській драматургії у літературознавстві не 

порушувалося, що й обумовило актуальність нашого дослідження.  Мета статті – з’ясувати особливості  трансформації традиційного сюжету «про по-дорож потойбіччям» у сучасній українській драматургії.  Це передбачає розв’язання таких завдань: 
– проаналізувати образ потойбіччя в автор-ських текстах-міфах; 
– розглянути інваріант сюжету «про мерт-вих наречених»; 
– визначити сюжети п’єс, де «подорож по-тойбіччям» представлено як ініціацію.  У п’єсі О. Танюк «Авва і смерть» між по-тойбіччям і реальністю подорожують одразу кілька дійових осіб. Першою туди потрапляє Авва – собака вченого-дослідника кріогенної медицини – Петра, який вже кілька років пос-піль намагається винайти рятівну сироватку, щоб подарувати людству вічне життя. Його амбіції не обмежуються мріями про Нобелів-ську премію, приватну клініку в Швейцарії та острови, адже це «грандіозне» відкриття спричинить зміни в устрою Галактики. Зго-дом на межі життя та смерті опиняється друг дитинства Іван – успішний бізнесмен, який давно і безнадійно закоханий у дружину Пет-ра – Єву. Розповідь про іншосвіття відбуваєть-ся, як зазначено в ремарках, у колі світла, а головна сентенція Іванового осяяння – «Кохання – двійник вічності, її віддзеркален-ня» [7]. Коротке побачення зі смертю дозво-лило йому пізнати справжню сутність не ли-ше любові, але й власного життя – це щастя осягти Цілісність (Самість за К.-Г. Юнгом), ус-відомивши себе духовно єдиним із Євою. Це виправдовує дещо фантасмагоричне прагнен-ня Івана досягти вершин кохання (латентне 
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самогубство) на вповні реальному літаку, а фактично втеча від життя, нестерпного без єдиної жінки, незважаючи на визнання його громадськістю як людини успішної та самодо-статньої.  Наступною у мандрівку вирушає Єва – іде-альна дружина, в якої є «дуже велика вада… надто віддана, як.. собака» [7]. Жінка свідомо віддає власне життя на поталу науковим амбі-ціям чоловіка, сподіваючись у такий спосіб привернути його увагу до себе. Єва не хоче повертатись із потойбіччя у їхню дивну квар-тиру, адже житлову площу вони ділять із хо-ром дівчат та їх наставницею, посольством Шіви, Газетним Маніяком, Готесою, щоб хоч якось заробити грошей для продовження дос-ліджень. Погоджуємось із міркуванням Б. Да-бо-Ніколаєва про інтертекстуальний зв’язок сюжету п’єси О. Танюк «Авва і смерть» з анти-чними трагедіями, в аспекті ототожнення групи квартирантів із традиційним хором, що 1) виводить дію за межі європейського куль-турного регіону; 2) акомпанує розвитку осно-вного конфлікту та вводить додаткову подіє-вість; 3) розширює простір квартири до своє-рідної моделі земного всесвіту [3, 54]. Інший світ виявився привітнішим і добрішим до Єви, адже тут вона стала матір’ю і тепер разом із донечкою (Олянкою-Олечкою-Оляночкою) врешті досягла спокою, такого жаданого і не-доступного їй у реальності.  У п’єсі О. Танюк не подано жодного опису потойбіччя, а лише ті враження і зміни, що від-булися з його «відвідувачами», натомість Я. Ве-рещак у драмі «Душа моя зі шрамом на коліні» для образу посмертного світу обирає «казково барвисті декорації» [2]. Головний герой – Слав. Ко-ко – «пришелепуватий пися-менник», якого щойно вбили «бандюки» за борги. Особистість незвичайна (пантеїст) і творча, щоправда та-лант свій змінив на ковпак блазня, тож і душа в нього зі шрамом на коліні. Творець подарував йому півтори хвилини на те, щоб виконати од-не чудернацьке бажання («виростити чарівний Льон, наткати з нього полотна та пошити білі янгольські шати» [2]) і, якщо вдасться, то отри-мати ще один шанс на життя, а, маючи п’ять ножових поранень, це – справжнє чудо. Допомо-гти йому в цьому може необмежена кількість людей, але за умови, що він їм колись зробив добро.  

Чоловік опиняється серед тих, кого він любив, але не цінував при житті: Тато Лимон, Троянда Кася, Опунція бразильська, Гузманія, Соняхи, Мальви, колючий Кактус, Груша ста-ра; Бджола Дзвінка, Лелека, Синички, кицька Фірся, собака Сер Тоббі та королева білих ми-шей – Ійсо. Драматург руйнує канонічні світо-глядні уявлення про той світ (адже там опи-няються лише ті, хто має душу), заселяючи його рослинами, деревами, птахами і твари-нами. Слав. Ко-Ко/Грішник, розчарований ві-дсутністю світла в кінці тунелю та відсутніс-тю відтермінувань перебування на землі як то дев’ять і сорок днів від дня смерті. Проте, найбільше його, як справжнього патріота, вразило те, що всі вони на тому світі україно-мовні та прийняли людську подобу.  На заваді чоловікові стають його улюбле-ні при житті квіти, кицька, мишка, які, перев-тілившись у звабливих жінок, намагаються його спокусити і відволікти від виконання завдання. Вони всі стали префігурацією Смер-ті, котра намагається полонити письменника і вкрасти подаровані Божим посланцем півто-ри хвилини для порятунку. Перемагає Слав. Ко-Ко/Грішник Сусідку/Смерть давнім коза-цьким способом,адже вона все-таки жінка (до того ж у подобі коханої дружини), тож і забу-ває про своє люте призначення в обіймах справжнього чоловіка, а, прийнявши від ньо-го у подарунок осяйні шати, перетворюється на Білого ангела. Проте головним у цьому по-тойбіччі є Бджолиний рій (прадавній образ Господа, Божої Ласки), який собака Сер Тоббі прислав для порятунку хазяїна.  Цікаве іншосвіття пропонує у драмі «Станція» О. Вітер. Воно щоразу змінюється відповідно до побажань його відвідувачів: Олі, Тані та Іри, як у часі (літо-осінь-зима-весна), так і просторі (дрімучий ліс, морське узбережжя, степ чи гори). Дівчата опиняють-ся начебто на звичайній станції (це одночасно вокзал, аеропорт і порт), проте невдовзі розу-міють, що тут кояться дивні речі. Проте їхнє перебування на Станції теж не випадкове, це як відпустка від життя (тимчасова смерть/сон). Оля втекла від горе-залицяльника, Іра чкурнула світ за очі від перспективи шлюбу із «забезпеченим чоловіком», а Таня – від «життя без завтрашнього дня». Все, про що вони тільки подумають, здійснюється само 
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собою: Станція множить нескінченні ілюзії успіху, самоствердження, почуттів, але з цьо-го місця неможливо ні виїхати, ні виплисти, ні вилетіти, поки по-справжньому не вирішиш для себе заради чого варто повернутися в ре-альний світ. Олі вдається здолати власні цін-нісні химери і відшукати в пам’яті єдину і справжню наснагу для життя – скрипучий стогін старої гойдалки. Дівчина справді захо-тіла «посадити на цю гойдалку свою дитину… подарувати їй маленькі крильця» [1], вона єдина, хто залишає іншосвіття.  Ключовими в сюжеті «про подорож по-тойбіччям» у драмах С. Новицької «Шинкарка» та Т. Добрушиної «Ніжність» є відчуття страху перед непізнаними таємниця-ми світоустрою, що в авторських текстах-міфах набирають форми ритуалу ініціації. Так, у випадку з Горпиною, героїнею п’єси «Шинкарка», це осягнення статусу відьми та подорож у світ предків, який відповідає язич-ницьким уявленням, ґрунтований на законах природи та гармонійного співіснування рос-линного, тваринного, людського та духовного світів. Цей простір відрізняється від христи-янського поділу на рай-чистилище-пекло, він інший, такий, що не вкладається в розуміння світу, сповненого неприйняття та осуду до всього, що не суголосне усталеному уявленню про добро та зло. Слушними видаються нам міркування О. Когут, що «вимоги Горпини по-вернути коханого, врешті пропозиція обміну-жертви (власної душі) та подорож у потойбіч-чя актуалізує архетипні матриці міфологічних сюжетів: Ізіда/Осіріс; Психея/Амур, однак го-ловним сюжетним архетипом стає орфічний міф» [4, 120]. Водночас тут зазнає трансфор-мації також «сюжет про мертвих наречених/коханих», адже Арсен мертвий, приходить із того світу завдяки вродженим здібностям (батько-перелесник та мати-відьма) і любов-ній тузі своєї дружини. У потойбіччі подруж-жя знову зіграло весілля, але вже у статусі безсмертних.  По-іншому розгортає аналогічний сюжет С. Новицька у драмі «Ой, було весілля». Заслі-плена щастям у переддень вінчання, наречена Оксана запрошує на весілля подорожню жінку-смерть. Вона повідомляє дівчині, що та помре в цей день, або відшукає когось, хто погодить-ся добровільно піти на смерть замість неї. Цей 

сюжет споріднений із античним міфом про Алмеда та Алкесту. Мойри прирекли чоловіка на передчасну смерть через мимовільну зне-вагу Артеміди (він забув принести їй жертву як подяку за вдалий шлюб). Його життя може бути збережене за єдиної умови: хтось пови-нен померти замість нього. Усі приятелі, зна-йомі і навіть батьки відмовляються, погоджу-ється лише дружина, але за умови, що чоловік не приведе у дім мачуху для їхніх  дітей. У п’єсі С. Новицької пошуки героїнею собі заміни теж не дають результату. Навіть грішна і дуже стара жінка чіпко тримається за життя, але розмова з нею відкриває дівчині неоднозначність життєвих істин, що, власне, і зберігає їм обом життя.  У п’єсі Т. Добрушиної «Ніжність» лікар-кардіолог Лідія Михайлівна намагається розі-рвати фатальне коло містичної лічниці, зрек-тися ролі псевдо рятівниці. Жінка прагне  бодай у потойбіччі поєднатись із чоловіком (актуалізується «сюжет про мертвих нарече-них/коханих») і бути тією, якою є в реально-му світі, а не маріонеткою в руках провидіння. Боротьба основ життя та смерті в сюжетах такого типу посилюється протистоянням Еросу і Танатосу («потяг до смерті» за Фрой-дом – todestreibe – з нім.).  Героїня А. Багряної («Є в Ангелів від Лука-вого»), Софія, несвідома ще власної персони як сексуального об’єкта для інфернального Луки. Тож втрата дівочої цноти у момент, ко-ли мати важкохвора, можна розглядати і як жертовність доньки заради порятунку найрі-днішої людини. Проте драматург увиразнює цілком інший аспект – осягнення надпотуж-ної сексуальної енергії – перехід у статус жін-ки. Вона бачить потойбіччя очима свого пер-шого кохання, його друга, і, врешті, сина.  Сучасний варіант сюжету про «подорож потойбіччям» сповнений властивої поетиці постмодернізму інтертекстуальності із лан-цюговою реакцією з накопичування цитат, образів і асоціацій з фольклору та літератури. Сюжети постмодерної української драматургії вражають поліаспектним зображенням по-тойбіччя (паралельна реальність, християнсь-кі канонічні світоглядні моделі рай/пекло, прадавнє іншосвіття і под.), що має виразну позитивну семантику, і, практично, позбавле-не значення як місця спокути чи кари за при-
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життєві вчинки. Драматурги творять авторсь-кий текст-міф (симулякри четвертого рівня за Ж. Бодріяром), де тісно переплітають язич-ницькі уявлення про царство мертвих із тра-диційними сюжетами, що постали на основі орфічного міфу та їх літературними трансфо-рмаціями («Божественна комедія» А. Данте, «Фауст» Й. Гете, «Страшна помста» М. Гоголя). Отож, у сюжетах сучасних п’єс профанується сам принцип трагічного, відтак і незворотно-го (мотив тимчасової смерті) у рецепції пере-ходу в потойбіччя.  
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РЕЦЕПЦИЯ ТРАДИЦИОННОГО СЮЖЕТА «ПУТЕШЕСТВИЕ   
ПО ПОТУСТОРОННЕМУ МИРУ» СОВРЕМЕННОЙ УКРАИНСКОЙ ДРАМАТУРГИЕЙ 

В статье анализируется трансформация традиционного сюжета «о путешествиях по потусто-
ронему миру» в современной украинской драматургии. Рассматриваются причины актуализации это-
го сюжета в постмодерной драматургии, указывается на активное использование его инварианта: 
«сюжет о мертвых невестах/любимых». Объектом исследования стали пьесы А. Багряной «Есть у 
Ангелов от лукавого», Я. Верещака «Моя душа со шрамом на колене», А. Ветра «Станция», Т. Добруши-
ной «Нежность», С. Новицкой «Ой, была свадьба» и «Шинкарка», О. Танюк «Авва и Смерть».  

Ключевые  слова :  традиционный сюжет, рецепция, трансформация, пьеса.   
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RECEPTION OF TRADITIONAL PLOT «JORNEY TO THE AFTERLIFE»  
BY MODERN UKRAINIAN DRAMATURGY 

In this article the transformation of the traditional plot «about the afterlife journey» in modern Ukrainian 
dramaturgy is analyzed. The reasons of actualization of this plot are considered in postmodern dramaturgy. Also 
the active use of its invariant, «a story about the dead brides/lovers» is pointed. The object of the research were 
the plays by A. Bagryana «There is Something from Evil in Angels», J. Vereshchaka «My Soul is with the Scar on 
his Knee», O. Vitera «Station», T. Dobrushin «Tenderness», S. Nowicki «Oh was a Wedding» and «Shynkarka», 
O. Tanyuk «Avve and Death».  

Key  words:  traditional plot, reception, transformation, the play.  
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ВЗАЄМОЗВ’ЯЗОК РЕАЛЬНОСТІ І ФАНТАЗІЇ  
ЯК ОСНОВА ХУДОЖНІХ ТВОРІВ СТІВЕНА КІНҐА  

(ЗА РОМАНАМИ «КЕРРІ» І «МЕРТВА ЗОНА») 
У статтi дослiджуються особливостi художньої манери американського прозаїка ХХ–ХХІ столiть 

С. Кінґа: поєднання в його творчостi реальності і фантазії, органічне сполучення яких допомагає пись-
меннику здобувати популярність серед своїх шанувальників.  

Ключов i  слова :  «авторська», «нежанрова» література, масова література, периферія худож-
нього процесу, реальність, фантазія, хоррор.  Зазвичай, історія літератури базується на матеріалі тих творів, що належать до сфери високого мистецтва. Критерії, чому вони дійс-но належні до цієї сфери, полемічні, але тут 

набувають сили чинники, що, швидше за все, безпосередньо не пов’язані з текстом твору, а стосуються репутації письменника, його зв’язку з суспільним чи естетично-художнім  
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рухом, що відіграв важливу роль у розвитку високої культури, тощо. Тому й виникає ситу-ація, коли історія літератури, як її презенту-ють літературознавці, перебуває в очевидно-му протиріччі з уявленнями пересічного чита-ча. Те, що є предметом естетичного й науко-вого захоплення професіоналів, – складні й нецікаві явища для широкого читацького за-галу. А та продукція, що є глибокою перифері-єю художнього процесу, його марґіналіями, з погляду науковців, – безперечна класика для пересічних читачів.  Сьогодні, коли соціокультурна функція літератури змінюється, проблема розходжен-ня наявних критеріїв оцінки й реального літе-ратурного розмаху поступово загострюється, стаючи в літературознавстві однією з основ-них. Незважаючи на те, що явища масової  культури вже стали об’єктом дослідження сучасних науковців, найбільші труднощі  виникають як раз під час класифікації, харак-теристики, оцінки творів, що вважаються здо-бутком масової культури.  До письменників з позначкою «масовий» належить і найбільш популярний серед пере-січних читачів, але майже не досліджений у науці американський прозаїк Стівен Кінґ, жи-ва легенда ХХ–ХХІ сторіч. Літературна крити-ка, що вже звернула свій погляд на явища ма-сової культури, здебільшого на «жіночий ро-ман» як на предмет наукової рефлексії, з пев-них причин продовжує зневажати жанр «хоррор», до якого традиційно відносять тво-ри С. Кінґа, визначаючи письменника як «постачальника літературного вжитку». «Чому люди читають ці дурниці, коли вони могли б читати Джона Апдайка чи Джойс Ке-рол Оутс», – гнівно озивається, вказуючи на романи прозаїка як на «занадто популярні, а тому свідомо несерйозні» літературний реце-нзент Г. Блум [8]. Але С. Кінґа читають усі, хто прагне краще зрозуміти себе й інших, а також мінливий і непередбачуваний світ, у якому ми живемо. Твори письменника відповідають вимогам і смакам сучасних читачів, адже «в остаточному підсумку, автори популярної лі-тератури прагнуть залучити повсякденний досвід читача в макрокосм символічних цін-ностей культури, нехай і на рівні прописних моральних істин; вони по-своєму моралістич-ні, що є актуальним для перехідної ситуації, 

коли звичні орієнтири втрачені і, здається, уже ніхто не знає, що добре, а що погано....  Масова література...прагне встановити тради-ційні моральні цінності» [1, 86].  Безумовно, творчість С. Кінґа перебуває в площині масової літератури з її специфікою й особливою системою відносин з іншими типа-ми культури. Але ця апріорно визначена нале-жність не скасовує, а навіть ставить перед не-обхідністю дослідження книг найпопулярні-шого в усьому світі й особливо популярного на пострадянському просторі автора, типово-го й водночас неординарного представника масової культури. Незважаючи на суворі межі «низького» жанру (насиченість текстів творів поп-культурою, рекламними слоганами; рете-льно змальовані картини запеченої крові, хао-су й руйнування; образи монстрів, що робить твори схожими на третьосортні) й комерцій-ну орієнтацію (С. Кінґ продав понад триста п’ятдесят мільйонів примірників своїх книг), творчість прозаїка дає вагому підставу для літературознавчого аналізу, адже, на відміну від інших представників комерційного мисте-цтва, романіст використовує досягнення «нежанрової», «авторської», «високої» літера-тури, чим збагачує художні засоби масової, на яку, у свою чергу, суттєво впливає (наприк-лад, на романи Діна Кунца). «Кінґ, може, й не є одним з найбільших літературних геніїв, але він один з найрозумніших письменників.... Він зачепив важливі струни в серцях своїх чита-чів...», – зазначає рецензент А. Моран [див. : 8].  Однією з причин популярності С. Кінґа є те, що він розповідає цікаві історії, і це безпо-середньо пов’язує його з іншими представни-ками маскульту – Дж. Ґрішемом, Т. Кленсі, Е. Сіґелом, А. Хейлі та іншими. Але на відміну, наприклад, від А. Хейлі, який описує переваж-но стосунки людей на виробництві, С. Кінґ є автором історій про людей, що віч-на-віч зіш-товхуються зі Злом. Письменник, передусім, – майстер психологічної оповіді. У його творах «достатньо напруги, жахливих і вражаючих кіноефектів, але особливого значення їм на-дає демонстрація того, як персонажі поводять себе, стикаючися з невідомим» [3, 640]. Автор досліджує психіку людини, доведеної до межі, людини, яка діє в надзвичайних обставинах. Перехід від нормального стану до потужнішо-го стресу С. Кінґ описує майстерно, не зами-
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люючи читачеві очі й не переконуючи, що До-бро обов’язково переможе. Він дає уявлення про те, що Зло існує насправді, що воно поруч. Його відчуває кожний, адже Зло буває різним: починаючи від підліткових жорстоких виті-вок – знущання над слабкими, тими, хто не вміє дати відсіч («Керрі»), і завершуючи «дорослим» Злом, подібним до масового вбив-ства й тиранії («Сяйво», «Христина»). С. Кінґ показує, як Зло часто тріумфує, але не тому, що більшість людей – лиходії, а через те, що вони воліють не помічати Зла або занадто слабкі, щоб опиратися йому. Іноді вони пере-конують себе, що боротися зі Злом повинен хтось інший.  Посередність героїв С. Кінґа відрізняє їх від супергероїв масової літератури, адже в надзвичайних умовах опиняються звичайні люди – саме це допомагає читачеві ідентифі-кувати себе з персонажем, уявити себе на йо-го місці. Водночас це «заземляє» твори С. Кін-ґа, пов’язуючи їх з реалістичними здобутками художньої літератури. Проте Зло, що воно в будь-якому реалістичному творі могло б бути зображеним із людським обличчям, у С. Кінґа набуває демонічних рис і балансує на межі реальності і фантазії.  Так, твір письменника розпочинається як звичайна реалістична оповідь. Критики одно-стайно характеризують доробок С. Кінґа як «своєрідні метафори американського способу життя», «захопливі «ігри» винахідливого пи-сьменницького розуму» [5, 3]. Але, «граю-чись», С. Кінґ не лише розважає читача, нама-гаючись полоскотати йому нерви розповіддю про потойбічне, він поширює арену апокаліп-тичних подій від певного локусу – готелю в штаті Мен («Сяйво»), університетського міс-течка в тому самому штаті («Цвинтар для до-машніх тварин») – до всього сучасного світу.  У романі «Керрі» (1974) С. Кінґ демон-струє безумовний талант письменника, здат-ного двома-трьома штрихами створити ту гні-тючу атмосферу, в якій відбувається дія твору, і образи героїв постають немов живі люди зі  своїми вадами й чеснотами. Читача вражає не тільки письменницький дар передбачення, а й надзвичайні знання психології людини. Будучи тривалий час ізгоєм серед однолітків, приниже-ною і знехтуваною, Керрі прагне стати Господ-нім ангелом покари. Не з’ясовуючи, хто винен у 

знущаннях над нею, вона мститься всім, засто-совуючи дар телекінезу.  Цікаві пояснення С. Кінга щодо явища  телекінезу як зумовленого наявністю гена, відповідного за ці здібності. У дійсно реаліс-тичному творі ці тлумачення могли б бути зайвими, адже читач розуміє, що небезпеч-ною для суспільства Керрі стає не завдяки телекінезу, а внаслідок жорстокості, що ото-чує її скрізь. Тому натяк на прояв телекінезу в інших героїв роману як на можливість всес-вітньої загрози – прояв фантастичного елеме-нту у творчості С. Кінґа.  Вірогідно обґрунтованими є й надзвичай-ні події в одному з кращих романів автора «Мертва зона» (1983). Цей достовірний у най-менших деталях побутово-описовий твір мо-жна в цілому розглядати як хроніку провін-ційної Америки 70-х рр. ХХ століття з власти-вими їй соціальними проблемами: злочинніс-тю, корупцією поліції, продажністю муніципа-льних чиновників, зубожінням фермерства, наростанням розчарування в політичних лі-дерах тощо. Головний герой роману – теж ціл-ком пересічний американець зі звичайним ім’ям – Джон Сміт, виходець із фермерської родини, студент-філолог, який розпочинає викладати, закохується й збирається одружи-тися. Цікаво, що ці факти, а також рік наро-дження героя – 1947 – вражаюче схожі на біо-графію самого автора. І ця проста, на перший погляд, розповідь про життя пересічного хло-пця cтає повчальною фантастичною історією про непримиренне протиборство Добра і Зла. Унаслідок дитячої травми, про яку Джон не пам’ятає, у нього відкривається таємничий дар передбачення, що стає джерелом добра для навколишніх (повернення матері лікарю, безпомилкове виявлення вбивці-маніяка то-що) і найважчим моральним вибором для са-мого героя (вбивати чи не вбивати людину, яка несе глобальне Зло).  Як і в романі «Керрі», С. Кінґ ретельно і всебічно пояснює походження ясновидіння, використовуючи новітні дані фізіології й біое-нергетики. Це вигідно відрізняє його від авто-рів інших псевдонаукових творів, які відверто спекулюють на містичних настроях публіки. Проте демонстрація проявів дару героя – не мета, а спосіб його підготовки до більш важ-ливого завдання. Джон Сміт улучає точно в 
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ціль, коли знаходить і чітко висвітлює Всесві-тнє Зло в особі Ґреґа Стилсона – спочатку тор-говця Божим словом, потім намісника містеч-ка Риджуей округу Нью-Ґемпшир, а згодом і конгресмена цього округу – того, хто є потен-ційним ініціатором ядерного знищування людства. Обидва персонажі володіють прийо-мами телепатичного навіювання, тому й бо-ротьба між ними носить непримиримий, скла-дний і безкомпромісний характер. Читачі ста-ють свідками жорстокого, нерівного поєдин-ку між самотнім шукачем добра й справедли-вості Джоном Смітом та пройдисвітом-політиканом, демагогом Ґреґом Стилсоном. Для того, щоб Добро перемогло, Сміт прино-сить себе в жертву заради рятування світу. Із хроніки «провінційних буднів», що «осяюють-ся» смітівськими передбаченнями, роман пе-ретворюється на пересторогу, як і кожний твір С. Кінґа, що попереджає всіх, хто живе на цій планеті.  У творах «автор залишається на ґрунті сучасної американської дійсності, яку можна безпомилково впізнати в типових прикметах її соціального побуту, політичного і духовного клімату. Проте ясновидіння героїв дозволяє їм розпізнати за зовнішнім спокоєм буденно-го американського побуту дії жорстоких сил, що погрожують зруйнувати фундаментальні основи моральності, людяності, розумнос-ті» [6, 46]. І як би читача не приваблювали вторгнення С. Кінґа в таємничу сферу екстра-сенсорних здібностей, для самого письменни-ка вони, перш за все, є засобом пізнання реа-льних небезпек, можливих в атмосфері вседо-зволеності («Керрі»), політичного авантюриз-му, що зневажає інтереси людства («Мертва зона»), тощо. «Накладення надзвичайних явищ на побутове тло...породжує загострення відчуття присутності...посилюючи й без того позамежну напругу» [3, 640].  І «Керрі», і «Мертва зона» – романи, що не є «страшними». Вони – яскравий зразок гост-росюжетної психологічної прози письменни-ка. С. Кінґ – «божевільний естет у кривавому світі мистецтва, яке дихає реалізмом» [8]. Він балансує на межі реальності і фантазії й уміло поводиться з обома складовими так, що вони сплітаються в єдине ціле, сприяючи тому, що книги майстра сприймаються поза жанром як цікаві розповіді про буття. «Ту ж «Мертву зо-

ну» можна прочитати і як захоплюючий де-тектив, і як оповідання про таємниці парапси-хології, і як розповідь про стоїчну мужність людини, яка повернулася до повноцінного життя, хоча її становище виглядало безнадій-ним, і навіть як специфічну хроніку політич-ної історії США 70-х років» [2, 73]. Основна частина дії творів С. Кінґа розгортається в  маленьких американських містечках, де всі знають один одного, і кожний – як на долоні. Портрети, характери і взаємини всіх персона-жів показані точно. Не останню роль тут відіг-рає й такий художній прийом С. Кінґа як від-силання до інших його творів, майстерно вплетені в канву роману. У результаті в чита-ча складається враження, що це не книжкові герої, чиє існування лімітоване описаним у творі часом, а реальні люди, які живуть своїм життям.  Отже, реальність і фантазії в творах С. Кінґа не протиставляються, а немов від-дзеркалюються одне в одному, висвітлюючи протиріччя сучасного життя, боротьбу в ньо-му Добра і Зла. Творам С. Кінґа «однаковою мірою властиві як легковажність і розважаль-ність, так і ідейна концептуальність. Суттє-вим є те, що в нього виявляється певний сим-біоз низових шарів культури і філософських її значень» [7, 318]. Використання фантастич-них елементів у реалістичних творах пись-менника допомагає йому віднаходити нові шляхи до успіху у своїх шанувальників – лю-дей різного віку, статі й соціального статусу. Поєднання реальності і фантазії стає вагомою причиною того, що С. Кінґ уже не один деся-ток років залишається одним із популярних прозаїків. Він автор романів, повістей, опові-дань, що містять елементи жанрів саспенс, жахів, трилеру, фантастики, фентезі, містики, драми та інших. Але всі твори романіста міц-но стоять на ґрунті американської реальності, допомагаючи пересічному читачеві дізнава-тися більше про себе й навколишній світ. «Таємниця успіху Кінґа не в тому, що він так добре пише про монстрів і примар, а в тому, що він так переконливо пише про нас са-мих» [4, 25]. Можливо, романи С. Кінґа і є мей-нстримом «мідл-літератури», формованої сьо-годні, оскільки цілком відповідають колекти-вним настановам широкого кола читачів.   
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ВЗАИМОСВЯЗЬ РЕАЛЬНОСТИ И ФАНТАЗИИ  
КАК ОСНОВА ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ  

СТИВЕНА КИНГА (ПО РОМАНАМ «КЕРРИ» И «МЕРТВАЯ ЗОНА») 
В статье исследуются особенности художественной манеры американского прозаика ХХ–ХХІ ве-

ков С. Кинга: соединение в его творчестве реальности и фантазии, органичное сочетание которых 
помогает писателю получать признание у читателей.  

Ключевые  слова :  «авторская» литература, массовая литература, периферия художественного 
процесса, реальность, фантазия, хоррор.  
 

O .  D A N Y L C H U K   
INTERRELATION OF REALITY AND FANCY AS A BASIS 

OF S. KING’S WORKS (BASED ON THE NOVELS  
«CARRIE» AND «DEAD ZONE») 

In the article peculiarities of the 20–21st century American novelist S. King’s artistic manner are researched. 
Organic combination of reality and fancy in his works helps the author to gain popularity among his worshipers.  

Keywords :  «authorial», «non-genre» literature, mass literature, artistic process’s periphery, reality, fancy, 
horror.  
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В. І. ДМИТРЕНКО  

ОНІРИЧНИЙ ПРОСТІР ПОВІСТІ «СМЕРТЬ»  
Б. АНТОНЕНКА-ДАВИДОВИЧА 

У статті проаналізовано оніричний шар повісті «Смерть» Б. Антоненка-Давидовича, який увираз-
нює авторську думку, сприяє образній продуктивності твору. Сни й марення головного героя повісті є 
своєрідним конструктом, заснованим на принципах довербалізації змісту, що сприяє більш чіткому 
окресленню авторських інтенцій.  

Ключові  слова :  оніричний простір, авторські інтенції, довербалізація.  Прагнення людини пояснити ті події, що відбуваються з нею під час сну ініціювало ви-никнення оніричної аналітики (дослідження сновидінь). Сновидіння як феномен людської діяльності були й залишаються предметом зацікавлення науковців різних галузей. Існує дві лінії в трактуванні сновидінь: фізіологічна й теологічна. Ще Демокріт уважав, що сут-ність сновидінь полягає в автоматичній робо-

ті мозку при відсутності сприйняття. Сократ, навпаки, вірив у божественне походження сновидінь і припускав, що вони можуть пе-редбачати майбутнє. Ця думка закріплена в античній літературі, адже боги з’являються герою під час сну розповідають йому про  майбутню долю й дають настанови щодо май-бутніх дій. Платон у діалозі «Тимей» висуває думку про те, що сни – це діяльність душі. 
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Аристотель у трактатах «Про сон» і «Про віщі сновидіння» вважає, що якась частина свідо-мості людини ніколи не спить.  Е. Фромм уважав, що людина живе по-двійним життям: денним і нічним. При цьому саме в нічному житті, на його думку, «ми наче відкриваємо величезний запас досвіду і спо-гадів, про існування якого навіть не підозрює-мо вдень» [9, 182]. З. Фройд у своїх досліджен-нях сновидінь висловлює думку про те, що сон людини так чи інакше пов’язаний з тими подіями, що відбувалися з нею вдень. Він ува-жає, що «біологічна функція сну полягає ніби-то в тому, що він дає відпочинок, а психологі-чну функцію становить відвертання інтересів від світу» [8, 81]. Хоча, на його думку, ми не в змозі під час сну позбутися всіх решток психі-чної діяльності й саме вони виявляються у вигляді сновидінь. Він виводить сентенцію: «Сновидіння – це спосіб реагування психіки на подразники, які діють на неї, коли вона спить» [8, 82]. Саме З. Фройд першим почав використовувати матеріал художньої літера-тури для обґрунтування своєї теорії психоа-налізу. К. Юнг, продовжуючи дослідження З. Фройда, поглибив його ідеї, звернувши увагу на колективне несвідоме, яке з’являється у снах незалежно від волі людини й кваліфіку-ється як архетипний образ, має своє пояснен-ня в глибині віків. Тобто сон можна вважати засобом самопізнання, тим дзеркалом, що до-помагає людині побачити себе відсторонено.  У літературі сон, марення героя виступа-ють у якості художнього інтенціоналу в стру-ктурі твору, основне підґрунтя якого стано-вить органічна єдність автора й створювано-го ним тексту. Саме сни й марення героя до-помагають читачеві не лише чітко усвідомити його внутрішні психічні процеси, а також на-ближають до розуміння авторської ідеї твору. На нашу думку, їх слід уважати своєрідними «посланнями» письменника читачам образна символіка яких скерована автором на концен-трацію найбільш вагомого для актуалізації його комунікативного наміру. Для чіткого окреслення денотативно-концептного коду сновидіння й оприявленої в ньому авторської інтенції слід розшифрувати символи, які ма-ють загальновідоме значення, а також ті, що виявляють особливості сприйняття саме цьо-го твору, розкодуванню яких допомагає кон-

текстуальне поле твору. Останнім часом у су-часному українському літературознавстві по-чали з’являтись дослідження онейросфери у творчості окремих письменників. Однак на сьогодні не існує такого дослідження щодо творчості Б. Антоненка-Давидовича. Тому ак-туальність нашої публікації вбачаємо в долу-ченні її до ще невеликої кількості досліджень сновидінь і близьких до них виявів підсвідо-мості (видіння, галюцинації) в українській літературі.  Мета статті: через призму оніричного дискурсу проаналізувати повість Б. Антонен-ка-Давидовича «Смерть».  Мета передбачає виконання таких за-вдань: окреслити значення онейросфери в змістовій структурі повісті; з’ясувати роль оніричного стану героя повісті у формуванні концепції дійсності; дослідити значення оні-ричного начала в художній картині світу Б. Антоненка-Давидовича.  У змістовій структурі повісті Б. Антоненка-Давидовича «Смерть» важливе місце посіда-ють сон і марення Костя Горобенка, які були використані автором з метою увиразнення смислу твору і є вказівкою на подвійний дис-курс повісті. Оніричні візії Горобенка нале-жать до авторського волевиявлення й конт-ролюються його свідомістю. Сучасна митцеві дійсність, а також пошуки нових художніх форм втілення своїх рефлексій спричинили перевагу ірраціональних форм сприйняття навколишнього світу головним персонажем повісті. Осібне місце серед них відведено сну. Сну Горобенка повністю присвячений ХVІ, з двадцяти трьох, розділ повісті, тобто сон Го-робенка вміщений автором майже в середині твору, а тому є своєрідним піком, кульмінаці-єю роздумів головного героя. Це сигнал про неблагополуччя в тому світі до якого прагне долучитися Кость Горобенко, у його аксіології й онтології.  Після інтимних стосунків з непривабли-вою дружиною двірника Параскою Федотів-ною Горобенко згадує свою останню зустріч з Надею, дівчиною, що була його першим ко-ханням, але в тому, минулому житті, яке він прагне забути. Згадка про своє перше кохан-ня, дівчину, з якою в нього був перший ероти-чний досвід, у Горобенка виникає кожного разу, коли в його житті відбуваються якісь 
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значні, на його думку події. У даному випадку слід говорити про протиставлення двох еро-тичних ініціацій Костя, які увиразнюють різ-ницю між минулим і теперішнім, між Кости-ком і Костем Горобенком. Адже трагедія Горо-бенка в тому, що він володіє здатністю відчу-вати одночасно два протилежних почуття, а його самоусвідомлення постійно коливається між «гімназистиком» Костиком і більшови-ком Горобенком, який здатний убити людину на шляху до дуже примарного щастя.  Спогад про Надю змушує Горобенка чітко уявити дві чисті прозорі сльози на її обличчі під час прощання, коли він ішов з рідного міс-та разом із загонами Директорії. Саме ці спо-гади породжують сентенцію: «Найкращі тео-рії так просто і так легко можуть уживатися з найбруднішою практикою...» [2, 299]. Саме після такого висновку головного героя Б. Ан-тоненко-Давидович цілий розділ присвячує сну Горобенка, що є ще одним підтверджен-ням нашої думки про пік у самоутвердженні Горобенка, яке по суті відбувається після його другої еротичної ініціації. Сон є емблемою часу й допомагає читачеві змоделювати духов-ну реальність твору, чіткіше усвідомити ав-торські інтенції. Онірична конструкція візуа-льності сновидіння скерована автором і допо-магає у визначенні конотативних зв’язків. У зв’язку із цим у художньому сновидінні інтен-ційно вагомими є і форма, і сюжет сну.  Зі сну Горобенка перед читачем постає святково вбраний натовп, який суне прямо на нього. Поступово він починає вирізняти із за-гальної маси тих людей, яких образив у реа-льному житті. Це його тітка, що вийшла заміж за «вихреста купця», родичам якого він відмо-вив у допомозі, його колишні вчителі гімназії, звинувачені ним у неблагонадійності. Горобе-нко біжить містком через річку, у яку в реаль-ності викинув мікроскоп, невідомо з яким причин конфіскований у вчителя фізики. На-товп агресивний, лунають вигуки: «Бей жи-дов и комиссаров! Жидов!.. » [2, 301]. «Кость стрепенувся. Він увесь напружився і – так: за-раз він не задкуватиме, а піде просто проти натовпу! Він підійде під самий його потвор-ний писок і, як зловлений, запеклий конокрад на сільському самосуді, плюне натовпові ме-жи очі: / – Н-на! Бий!.. [2, 301].  Однак Горобенку не вдається здійснити задумане. Несподівано між собою і натовпом 

він бачить єврейського хлопчика з малень-ким червоним прапорцем, який безтурботно грається, не підозрюючи, що через хвилину може загинути. Кость вирішує будь-що вряту-вати дитину, але: «Кость напружує всі сили й зривається до хлопчика і тієї ж миті з проти-лежного краю мосту різко задріботіли копи-та...вороні коні...безкозирка...короткий поб-лиск шаблі...[2, 31]. Кость прокидається.  Говорити про прозорість і чіткість розши-фровки даного сну було б не правомірно, бо, перш за все, для оніричного символу вагомим є саме безконечність езотеричної семантики на яку він спирається, оскільки саме на ній ґрунтується його «непрочитаність» до кінця, його містична й смислова тяглість. Однак, як один із варіантів інтерпретації, можна запро-понувати такий: натовп – це символ минуло-го, враховуючи персоналії, що з нього виокре-млюються, причому натовп – це завжди неке-рована стихія, тому й минуле Горобенка та-кож некероване його не можна ні змінити, ні якось інакше розставити акценти: безапеля-ційно – він у минулому буржуазний націона-ліст і за обставин, що склалися, таке минуле може розчавити його як натовп. Хлопчик – символ майбутнього, причому, червоний пра-порець у його руці чітко окреслює якого саме майбутнього. На нашу думку, саме червоний прапорець є епіцентром конотативних зв’яз-ків сну, важливою для автора емблемою неяв-ної сутності авторських інтенцій.  Також слід звернути увагу на національ-ній приналежності хлопчика. Поверхове про-читання, обмежене лише текстом повісті, зму-шує читача провести паралелі з іншими поді-ями твору. Варто згадати, що серед членів парторганізації на Горобенка найбільше вра-ження справляє Зіверт, голова повітового по-літбюро. Його прізвище є візиткою його наці-ональної приналежності, а якщо згадати, що прізвище одного із слідчих в справі Б. Антоне-нка-Давидовича є Хаєт, то можна говорити про ще одне підтвердження пророчого змісту даного твору, а також про те, що не такі горо-бенки в майбутньому стануть катами України й українців, а, скоріше за все, вони будуть пер-шими жертвами таких як Зіверт. У Зіверта, у сприйнятті Костя, «динамічна постать, палю-чий пломінь очей і гартовані, блискучі як лезо кинджала слова». Він уважає, що «...Зіверт – з 
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тих небагатьох, що вже цілком перейшли ме-жу вчорашнього. І ти (Горобенко – В. Д.), і Чер-нишов, і Дробот – всі ви ще тільки чвалаєте своїми стежками, а він уже далеко по той бік...в Зіверта сплелись в одне неподільне те-мперамент дикуна й вища математика. // Це люди, що наперекір усьому дотеперішньому, усталили звичку доводити діло до кінця. Во-ни мусять довести його або вмерти. Власне не вмерти. В тому то й річ, що вони ніколи не вмруть. Що б там не сталось, а вони житимуть у людській уяві, в легенді, як титани, як смі-ливі залізні конкістадори, що насмілились першими ступити на невідомі береги соціаль-ної правди… // В спогадах дальніх поколінь ці маленькі Зіверти встануть в один шерег з Ма-ратами, Робесп’єрами, Домбровськими, Делак-люзами, Гонтою і Залізняком. Ось у чому сила і краса Зіверта, а з ним і всієї цієї колотнечі, всіх цих тривожних, мобілізованих до остан-ньої секунди нинішніх днів» [2, 307–308]. Це роздуми Горобенка в тому стані, коли він мо-же контролювати себе й свої думки, а ось у стадії сну, як уже зазначалось, психіка стає неконтрольованою, тому й картини сну мож-на вважати пророчими, особливо в художньо-му творі, де сон, марення, як уже зазначалось, є певним ключем розуміння як твору в ціло-му, так і окремих образів і епізодів. Тому цей сон Горобенка, на нашу думку, розкриває його майбутнє таким, як його уявляє автор, а якщо точніше, то прогнозує повну відсутність май-бутнього. Він так і не зможе довести своїми діями всім, а перш за все собі самому, що він – більшовик. Адже його роздвоєність не є розд-воєністю свідомості, а є невідповідністю внут-рішніх рефлексій його діям. Вчинки Горобен-ка не сполучаються з неконтрольованими внутрішніми роздумами. Думки його, особли-во ті, що виникають несвідомо, пов’язані з минулим і видають неможливість перебудови його психіки, але дії його бувають часто про-тилежні думкам, видають неадекватність  його поведінки (згадаймо хоча б випадок з мікроскопом).  Отже, один із варіантів розшифровки сну може бути такий: знаходження Горобенка на мосту означає межову ситуацію, у якій він опинився. Він уже не український націоналіст, але й серед більшовиків він не почуває себе своїм. У минулому криється смертельна небе-

зпека, якій він не може завадити й уже гото-вий прийняти смерть (тому й кидається назу-стріч натовпу). Проте хлопчик зупиняє його від відчайдушного вчинку. Вибираючи між життям і смертю, він обирає життя за будь яку ціну. При цьому слід зауважити, що мину-ле представлено цілим натовпом, а майбутнє лише особою одного маленького хлопчика. Проте майбутнього без минулого не існує, тому й гине, хлопчик, тобто таким чином сим-волічно гине більшовицьке майбутнє Горо-бенка. Смерть хлопчика може також символі-зувати й той факт, що своїм серед більшови-ків він так ніколи й не стане, навіть ціною смерті найкращої частини своєї душі. Тому даний сон можна кваліфікувати як сон-пророцтво, сон-кульмінація й одночасно роз-в’язка двобою Костя з самим собою, що увира-знює кількаплощинність тексту, розгалуже-ність його підтекстової образності, посилює інтелектуалізацію й філософську насиченість повісті.  Самоусвідомлення Костя постає перед нами й у видіннях, які є дуже важливими для правильної рецепції його образу й повісті в цілому. Так, наприклад, на самоті Горобенко залишається самим собою й згадує своє украї-нське минуле: «Ковганюк переховував його, ризикуючи, в своїй хаті, коли Горобенка шу-кали денікінці. А з Педашенком вони разом утворили філію Національного союзу й зааре-штували повітового гетьманського старос-ту» [2, 242–243]. Він признається собі, що ті картини минулого «гарні, приємні, близькі картини» [2, 243]. Однак таке зізнання відбу-вається саме в ту ніч, коли Кость остаточно вирішив, що для того, щоб відчути себе біль-шовиком треба вбити. Тому в його маренні згадки про минуле «як краплі живого срібла, чіплялись одна одної й виростали у велику кулю» [2, 243].  Куля виступає як артикуляція підсвідомо-сті Горобенка, адже, за народними вірування-ми, загальновідомим є той факт, що убити перевертня можна лише срібною кулею, а ми-нуле, що постає в маренні Горобенка у вигля-ді срібної кулі, означає не що інше, як його остаточне перетворення в перевертня для якого срібло, тобто минуле є смертельним. А це означає, що для того, щоб залишитись жи-вим, він повинен нещадно вбивати в собі 
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«колишнього Костика» і все те, що так чи ін-акше може нагадувати про минуле. Один із варіантів інтерпретації твору як повісті-ініціації, що представлений у публікації Г. Хо-менко [10] є дуже важливим для саме такої рецепції, бо «мотив перевертня пов’язаний з перехідними обрядами (обряд ініціації й весі-льний обряд, що відтворює деякі його риси), які санкціонують зміну стану людини, що ін-терпретується як смерть в одному статусі й народження в іншому» [6, 235].  Л. Бойко, Г. Костюк, а також деякі інші до-слідники вважають Горобенка праобразом майбутніх катів свого народу. Ми також пев-ний час дотримувались такої думки, але уваж-не прочитання повісті дає нам підстави зазна-чити, що Кость Горобенко більш схожий на майбутню жертву таких як Зіверт, Несторен-ко та ін. Він не зміг пристосуватися до обста-вин життя за нової влади й зрадити того Кос-тика, який є символом кращих людських яко-стей, наявність яких не дає йому можливості відчути себе справжнім більшовиком, бо в розумінні Горобенка більшовики – це люди без минулого, позбавлені співчуття до тих, хто, на їхню думку, є ворогом їхніх ідеалів.  Підтвердження цього знаходимо й у пуб-лікації «Як я писав «Смерть», де Б. Антоненко-Давидович зазначає, що «писав «Смерть» но-чами протягом року. Вночі багато вільного часу, вночі краще думається, вночі ясніше ви-дається минуле (підкреслення наше – В. Д.)  [3, 46]. Ми вважаємо, що підкреслена фраза є вказівкою на те, що твір є проекцією настрою й часу самого автора, а образ Костя Горобенка багато в чому близький письменнику, можли-во, повість є спробою самоусвідомлення пись-менника, адже з біографії Б. Антоненка-Давидовича відомі його «хитання» між УКП і КП(б)У: був членом УКП, потім «якийсь час (1920–1921 роки) був членом КП(б)У, брав участь у боротьбі проти банд Махна в загонах ЧОНу (загони особливого призначення для боротьби з бандитизмом, що складалися з комуністів), але, не зрозумівши НЕПу й не бу-вши задоволений з практики розв’язання на-ціонального питання, що була до ХІІ з’їзду партії, вийшов з КП(б)У і вступив до УКП, а 1923 року, за кілька місяців до заборони УКП, вийшов і з неї» [5, 188]. Зрозуміло, що ототож-нювати автора з його персонажем або відшу-

кувати прототипи не має сенсу. Сам Б. Анто-ненко-Давидович застерігав від цього, однак у зверненні до молодого невідомого автора зазначав, що найвищою похвалою для нього були ті, коли його читачі вважали, що він десь на телеграфі працює (у зв’язку з написанням повісті «Тук-тук...»), або запитували в якому місті брав типаж для своєї повісті «Смерть». На його думку то означає, «що тобі пощастило правдиво відтворити ділянку життя і схопити в людях те характерне, яке властиве бага-тьом, яке створює вже тип. А з цього і почина-ється справжня література» [1, 195].  Образ плугу також виникає у свідомості Костя, коли він залишається наодинці в кім-наті з книгами, які сам же й реквізував. Тоді він знову стає «колишнім Костиком», а його уява знову малює жахливі картини майбут-нього: «Прийде час, і їх розтягнуть по бібліо-теках, рознесуть по школах, розкрадуть – хіба може що вціліти від цієї «загальної руїни», від того велетенського незримого плуга, що впе-рто оре останні облоги минулого» [2, 248]. Негативна візія майбутнього, пов’язана з ве-летенським плугом є алюзією щодо в збірки П. Тичини «Плуг» (1920). У якій, як зазначає Ю. Ковалів, «поряд з мотивами «залізного ре-несансу» та міфізованих «омарсельєзених сві-тів», поряд з безжурно-танцюристим, фаль-шивим пафосом «Ронделів», зустрічалися тво-ри приголомшливо катастрофічного змісту, що розкривали достеменну правду «соціа-лістичної революції» [4, 17]. У поезії, що дала назву збірці, автор подає картину неприбор-каної стихії, що «трощить, ламає, а землі ви-риває...». І головне в поезії – це реакція на цю новизну пересічних людей: «І ніхто з них не радів, не співав [...] І тільки їх мертві, розплю-щені очі відбили всю красу нового дня! [7, 89]. Мабуть, не може бути більш промовистої де-талі, ніж мертві очі й більшої парадоксальнос-ті щасливого майбутнього для мертвих.  У цій же збірці П. Тичини є поезія «Месія» яка репрезентує жахливі картини приходу нові-тнього Месії: «- В розстріл! На тротуар! [...] // Каліка, поспішаючи кудись, наступить на дити-ну». Дуже промовистим є останній рядок:  «І кров // смертельний екстаз перетворить у мрію» [7, 101]. Можливо, дана поезія, як і ряд-ки з вірша В. Елана-Блакитного, що стали  епіграфом повісті «Смерть» Б. Антоненка-
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Давидовича («За життя розплата тільки кро-в’ю, // Тільки смертю переможеш смерть») є однією зі сходинок до розуміння повісті й причини деструктивної свідомості Костя Го-робенка.  Важливим для розуміння повісті Б. Анто-ненка-Давидовича «Смерть» є й уміщення притчі про пошук філософського каменю, яка виконує, на нашу думку дві функції: по-перше, є відсиланням до «Фауста» Гете, щоб читач протягом твору не забував про паралель, зая-влену автором на початку, по-друге, забезпе-чує аналогію Костя Горобенка з алхіміком, тобто таким чином автор наголошує, що про-тягом твору герой буде шукати філософський камінь. Філософський камінь – це центральне поняття алхімії, яке мислиться як матеріаль-не втілення ідеї можливості перетворення природи речей. Однак, що стосується пошуку його, то автор зазначивши, що Горобенко по-думав: «Більшовик – це мій білий ведмідь» [2, 222]. Цим автор одразу дав читачеві зрозумі-ти, що поки герой буде думати про білого вед-медя, а в даному творі про більшовиків, він ніколи не знайде філософського каменю. Так, на нашу думку, автор дає читачеві підказку для адекватного розуміння справжнього сен-су повісті. Так він ніби проголошує – його но-вітній Фауст не є тим героєм, що прагне до кращого, навпаки – такий шлях, яким прямує Горобенко, є деградацією, занепадом. Тому акценти розставлені вже на перших сторінках повісті.  Г. Хоменко наголошує на тому, що своїм коментарем до повісті «Смерть» Б. Антоненко-Давидович «вилучав анонсований назвою фе-номен смерті зі сфери традиційного гуманіс-тичного тлумачення, в такий спосіб застеріга-ючи від банального ототожнення його з «моральною смертю» і пропонуючи інтерпре-таторам повторити шлях героя «Ірису» Г. Гес-се» [11, 37].  Сприйняття твору як показ шляху іні-ціації головного героя вияскравлює кінцівка, яку часто називали незрозумілою, нелогіч-ною: побачивши на собі кров убитого заруч-ника, Горобенко одразу згадує кров Наді, яка символізувала її перехід від дівчини до жінки. Тобто, на думку головного героя, він пройшов процес змужніння, з юнака став чоловіком. 

Таким чином, саме такою кінцівкою Б. Анто-ненко-Давидович дає зрозуміти вдумливому читачеві, що назва повісті пов’язана не стіль-ки з моральною смертю Костя Горобенка,  скільки з його переродженням, змужнінням. Його юнацькі шукання залишились позаду й він обрав для себе новий шлях, на жаль, дуже далекий від колишнього Костика.  Порівняння Костя Горобенка з героєм «Ірису» Г. Гессе Г. Хоменко є дуже важливим для дослідження типологічних сходжень творчості Б. Антоненка-Давидовича. Адже творчість Г. Гессе є відображенням трагічної долі німецького народу й німецької культури в ХХ столітті. Роман «Степовий вовк» навіть виданий у 1927 році, як і повість «Смерть» Б. Антоненка-Давидовича. Тому оніричний дискурс повісті розширює інтерпретаційне поле твору, сприяє виникненню нових коно-тацій й типологічних сходжень образу Костя Горобенка, що може стати матеріалом для наступних досліджень.  
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В .  И .  ДМИТРЕНКО   
ОНИРИЧЕСКОЕ ПРОСТРАНСТВО ПОВЕСТИ «СМЕРТЬ»  

Б. АНТОНЕНКО-ДАВЫДОВИЧА 
В статье проанализирован онирический слой повести «Смерть» Б. Антоненко-Давыдовича, кото-

рый чётче очерчивает позицию автора, содействует образной продуктивности произведения. Автор 
публикации считает, что сны и видения главного героя повести являются своеобразным конструк-
том, основанным на принципах довербализации содержания повести. Они очень важны для более чёт-
кого выявления авторских интенций.  

Ключевые  слова :  онирический дискурс, авторские интенции, довербализация.   
V .  D M Y T R E NK O   

OPERATICAL DISCOURSE OF THE NOVEL «DEATH»  
BY ANTONENKO-DAVYDOVYCH 

The operatical style of the novel «Death» by Antonenko-Davydovych is depicted in the article. This style stre-
ngthens the author’s thought, promotes the figurative efficiency of the novel. The author of the article stresses on 
the dreams and visions of the main character. Exactly these things are special construct which is based on the 
principals of upverbalisation of the context. The construct promotes more accurate outline of the author’s inte-
ntions.  

Keyword: operatical discourse, author’s intentions, upverbalisation.  
Стаття надійшла до редколегії 4. 03. 2014 р.    УДК 821. 161. 2. 09 

С. С. ЖУРБА 

ЖАНРОВИЙ ЕКЛЕКТИЗМ УКРАЇНСЬКОГО 
АВАНГАРДНОГО РОМАНУ 

Статтю присвячено розгляду проблеми жанрового еклектизму, характерного для творів письмен-
ників-авангардистів 20-х років ХХ століття. Проповідуваний авангардистами жанровий еклектизм є 
елементом гри, епатажу читача, пародіюванням та запереченням традиційної романної структури.  

Ключові  слова :  авангардизм, жанр, модифікації, жанровий еклектизм, жанрова специфіка.  Поєднання різнорідних, внутрішньо не пов’язаних між собою, не сумісних ідей, кон-цепцій, стилів, що лежить в основі поняття еклектизм, ввібрав у себе авангардизм. Ігно-рування логічними зв’язками, установленими законами, використання багатозначних по-нять, поєднання різнорідних елементів стало одним із домінуючих аспектів в українському експериментальному / «лівому» / авангард-ному романі 20-х рр. ХХ ст. Цей роман прагнув створити видимість логічної послідовності та упорядкованості, підпорядковуючи сюжет наративній інтенції, вдаючись до лейтмотив-ного внутрішнього зв’язку. Синтез різних жа-нрів, певних світоглядних основ став причи-ною виникнення метажанрів: кінороман, ек-ранізований роман, роман у віршах, повість-вертеп. Власне, цей фактор, відбиваючи зага-льну тенденцію до взаємотяжіння, сприяє ре-алізації в авангардному романі єдності різних жанрів та стильових домінант як структурної цілісності, експлікуючи своєрідну імпланта-

цію літературних текстів, що є ознакою ек-лектизму.  Перша третина ХХ ст. у світовій та вітчиз-няній літературі ознаменована появою нових міжжанрових форм (роман-повість, роман-есе, роман-міф, роман-притча), жанрово-родових (роман-епопея, роман-симфонія,  роман-містерія, роман-кіносценарій), жанро-во-стильових (роман-сповідь, роман «потоку свідомості», роман-ретроспекція, роман-колаж, роман-портрет, роман-гіпотеза) моди-фікацій. Схрещення власне літературних та позалітературних жанрів в українській та сві-товій літературах 1920-х рр. сприяло виник-ненню так званого метажанру, який утворив-ся на перехресті літератури та інших видів мистецтва: роман-джаз (Р. Олдінгтон «Смерть героя»), поема-симфонія (П. Тичина «Сковоро-да), поезофільми М. Семенка, радіо-поеми Г. Коляди. На думку сучасної дослідниці  О. Філатової, «конгломерат фрагментів різних стилів і жанрів» є оригінальною літератур-
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ною верифікацією авангардної ідеї про синк-ретизм мистецтва [8, 257]. Послуговується досягненнями авангардизму й постмодер-нізм, і в цьому вбачаємо їх спільні риси. Окре-слюючи сучасний літературний процес, зок-рема романістику, Н. Бернадська відзначає, що цей період «характеризуються експериме-нтальними пошуками не стільки нових фор-мальних прийомів, скільки їх переосмислен-ням, несподіваним поєднанням. Проповідува-ний українськими постмодерністами жанро-вий еклектизм, а то й нігілізм насправді є еле-ментом гри, епатажу читача, відштовхуван-ням від традиції і водночас запереченням та пародіюванням її» [1, 326].  Український авангардний роман можна вважати поліструктурним, адже знищення чітких меж різних жанрів та багатоплано-вість, синтез мистецьких жанрів є домінант-ними ознаками епічної прози (візуальне про-зове експериментування А. Чужого «Ведмідь полює за сонцем», екранізований роман «Інтелігент» Л. Скрипника, роман у новелах «Вершники», роман у піснях «Чотири шаблі» Ю. Яновського, роман «нової конструкції» Гео Коляди «Арсенал сил», роман Гео Шку-рупія «Двері в день», деструктивний роман Д. Бузька «Голяндія» та інші). Експерименту-вання в жанрі роману будуються на викорис-танні найрізноманітніших технік і технологій. Аналізуючи прозу 20-30-х років ХХ століття сучасні дослідники Н. Бернадська, А. Біла, О. Боярчук, М. Васьків, С. Жигун, О. Журенко, Р. Мовчан, Л. Сеник, О. Філатова, Я. Цимбал вказують на жанрові дефініції, авторську  інтенцію та ігрову поетику авангардного  тексту. Однак, проблеми синтезу різножанро-вих та різностильових елементів у текстово-му просторі авангардного роману потребують детальнішого дослідження. У статті ми спро-буємо окреслити питання жанрового еклек-тизму в авангардистському образі світу.  Декларуючи власне розуміння шляхів ро-звитку нового романного жанру у «Майстрі корабля», Ю. Яновський, спираючись на роз-виток світової прози початку ХХ століття, проголошує: «Я зовсім не хочу відчувати себе романістом. … Я не збираюся, пишучи мемуа-ри, підлягати практиці написання романів. … Я, може, не хочу показувати красивої, витон-ченої будівлі, а хочу дати так матеріал, щоб у 

кожного читача виріс в уяві свій окремий бу-динок художнього впливу» [10, 41]. Підтри-мує свого побратима по перу й Гео Шкурупій, який у романі «Двері в день» утверджує право митця на відтворення гри у творі, мотивуючи тим, що читач теж має право бути співтвор-цем хоча б у своїх мріях: «І от тепер кожний з нас мусить погодитися, що всі ми се романіс-ти, що коли ті романи ми не будуємо, не бере-мо в них участі як герої, то ми їх компонуємо в мріях» [9, 28]. Роман «Двері в день» вважають зразком деструкції класичної романної фор-ми: в ньому відсутній поетапний, послідовний опис подій; розділи ніби розкидані, хаотично переплутані. У текстовій площині твору Гео Шкурупій «апробує документально-репор-тажний принцип організації та структуруван-ня художнього тексту, позбавленого жанрової і стилістичної єдності» [8, 255]. М. Могилянсь-кий у романі «Честь», апелюючи до сучасного йому читача, вказує, що «метода Золя» заста-ріла і писати у цьому дусі для нього неприєм-лимо, це означало б «пуститись берега, кину-ти роман для теорії прози» [5, 136]. Тому як справжній романіст, він «прагне давати мате-ріал» і, «забувши про всі теорії на світі», «невідомо йти за вказівками інтуїції» [5, 136]. Автор вважає, що «сіра теорія» не спроможна вплинути на реципієнта, вона не збудить ес-тетичні емоції на відміну від художнього тво-ру. Пародіювання класичної романної струк-тури, іронізування, вільне поєднання докуме-нтальності та художнього вимислу, епатаж читача сприяли втраті жанрами первинної актуальності, а вільна маніпуляція та модифі-кація структури тексту вказувала на зближен-ня різних видів мистецтва. Залучення у текс-товий простір авангардного роману словесно-виражальних засобів та засобів мистецтва, зокрема кіно, дозволяє авторам вдатися до «контамінації наукового й художнього диску-рсів у тексті літературного твору» [8, 246].  Авангардисти проголошували ті постула-ти, які стали провідними в епоху постмодер-нізму: гра з текстом і читачем, читач як спів-автор; текст – монтаж різних сюжетів, зокре-ма це яскраво виражається у творах сучасного сербського письменника М. Павича, який де-кларував гру, нелінійність, деструкцію тексту, множинність інтерпретацій, поєднував різні жанрові (перекази, легенди, листи, публіцис-
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тичні, наукові статті) та стильові елементи, змінюючи при цьому «спосіб читання, а не писання». Технологія гри з читачем й автор-ської стратегії в авангардному та постмодер-ному творах різна, проте вони мають спільну мету – втягнути реципієнта у цю гру і залучи-ти до процесу читання, внаслідок чого імплі-цитний читач стає активним співучасником такої гри автора.  Музично-симфонічна організація твору «Вертеп» А. Любченка відчувається вже у на-звах розділів – «Соло неприкаяної лірики», «Мелодрама», «Танок міського вечора», і є ви-явом творчих пошуків митця. Л. Пізнюк ви-значає жанр твору як повість у новелах, яка «попри свою назву, не має звичної вертикаль-ної вертепної структури, її побудова нагадує радше горизонтальну тривимірну сценогра-фію: посередині – кімната, простір, що його займає оповідач; з правого боку – вікно, з яко-го видно цвинтар, з другого боку – ліве вікно, що виходить на місто» [6, 58]. А. Любченко у творі моделює двовимірний простір, героїв, сприйняття подій, починаючи вже з назви (письменник використовує принцип народно-го лялькового театру), закликаючи читача до гри з текстом. Подаючи правила гри, автор все ж дає читачеві вільний простір для думки, відводячи йому роль креатора-співтворця, дозволяючи будувати свій текст. Вільне пово-дження з усталеними канонами вертепного жанру подається автором у першому розділі – «Слово перед завісою»: «сьогоднішнє дійство не має анічогісінько спільного з тим своєрід-ним розумінням, якого надавали й надають слову «вертеп» не тільки наші північні сусіди, але й чимало наших байдужих земляків» [4, 18], «якщо за тих давніх часів вертеп являв собою просто триповерхову коробку, що її з чималою морокою переносилося з місця на місце, то тепер, маючи величезні науково-технічні надбання, ми, безперечно, можемо собі дозволити, щоб наш удосконалений вер-теп, будь він яких завгодно розмірів, легенько й хутенько пересувався на які завгодно відс-тані» [4, 18], тому, наголошує письменник: «Не ждіть старого стереотипу. Не ждіть акура-тненької послідовності» [4, 18]. Така настано-ва фокусує увагу реципієнта не тільки на ало-гічне сприйняття вертепу, а й на ігровій інте-нції оповідача та, апелюючи до драматичної 

структури, поєднує іронію й карнавалізацію, підпорядковуючи сюжет твору авторській стратегії, використовуючи жанрову еклекти-ку. За законами вертепного театру відбува-ється дія у романі Л. Скрипника «Інтелігент», на що вказує сам автор: «Далі – те є дійсність, хоч на екрані ляльки» [7, 104]. Послуговуєть-ся прийомами, близькими до техніки лялько-вого театру (вертепу) і Д. Бузько у романі «Голяндія». Відмовляючись від сюжетної опо-віді, автор «Голяндії» демонструє руйнування як форми роману, так і жанрової матриці: «Роман – умовність. Роман – це кін і лаштун-ки. Комедія чи драма, все одно – брехня. Не-хай же пише його це друге, вигадане я. А я шу-катиму далі – фактичну документальну прав-ду» [2, 242]. Такі авторські постулати щодо зображення у творі та його архітектоніки є своєрідним епатажем читача, налаштованого читати «новий роман», а не документальну хроніку чи «конспект» автора на певну тему. Використання новаторських стилістичних тенденцій, навіть вживання шрифту різного розміру в епічній прозі авангардистів, жанро-ві модифікації, розширюють поле для форма-льних експериментів митців перш за все в архітектоніці («зовнішній руйнації») та утвер-джуючи індивідуально-авторський стиль.  Кінематографічна конструкція, різка змі-на кадрів, монтаж, панорамність у романах Ю. Яновського визначають новаторський під-хід автора до конструювання оповіді худож-нього твору. Архітектоніка його творів – но-велістична, зокрема «Вершники» складають-ся з восьми цілком закінчених (сюжетно i композиційно) розділів-новел, які своєю іде-єю, загальною психологічною настановою i внутрішніми взаємозв’язками творять цілісну картину дійсності часів громадянської війни та перших років становлення нової влади на Україні. Розділи роману «Чотири шаблі» на-звано піснями (але за жанровими ознаками це новели), до кожного з них пише пісню, що складається з голосу і хору. Письменник, оріє-нтуючись на європейських та американських романістів, враховуючи їх традиції, демон-струє нову технологію зображення дійсності та увиразнює жанрово-видову природу влас-них романів.  М. Йогансен, звертаючись до гри з літера-турною традицією у романі «Подорож учено-

ЖУРБА С. С. 
Жанровий еклектизм українського авангардного роману 



85 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

го доктора Леонардо…», поєднує різностильо-ві елементи, а сам авантюрний сюжет роману наповнений поетичними ремінісценціями, ліричними відступами, елементи белетристи-чного, наукового, публіцистичного плану, що синтезовані в певну художню цілісність. Твір з химерною назвою, з таким же змістом напи-саний за законами вертепно-містерійного дій-ства. Композиція твору має ігровий характер: англомовна передмова – уривок неопубліко-ваної праці автора «Ландшафт в літературі» з вказівкою на використання лише для крити-ків, епілог та післяслово, що є поширеним ко-ментарем-зверненням до читача. «Подорож вченого доктора Леонардо…» є авангардист-ським текстом, в якому діє настанова на епа-таж читача, на руйнування умовності зобра-жуваного. Алогізм форми, оповіді, сюжету, переосмислення традиційних принципів вер-тепної драми у творі М. Йогансена інспірувало «гру без правил» (О. Журенко), а «маска блаз-ня» (О. Філатова) у творі використана з метою «розважаючись і розважаючи, з одного боку, деканонізувати усталений вітчизняний літе-ратурний канон, з іншого – деміфологізувати основні метанаративи доби» [8, 330]. Худож-ній образ світу в авангардистському романі детермінований способом розгортання ідеї 

творів через гру, жанрову еклектику та епа-таж читача. Романний авангардний дискурс, пропонуючи деструктивну практику, інспірує власну літературну гру як у формально-змістових площинах тексту, так гру з читачем, якого запрошують до активної участі у цій грі.  
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ЖАНРОВЫЙ ЭКЛЕКТИЗМ УКРАИНСКОГО АВАНГАРДНОГО РОМАНА  
Статья посвящена рассмотрению проблемы жанрового эклектизма, характерного для произведе-

ний писателей-авангардистов 20-х гг. ХХ века. Проповедуемый авангардистами жанровый эклектизм 
является элементом игры, эпатажа читателя, пародированием и отрицанием традиционной роман-
ной структуры.  

Ключевые  слова :  авангардизм, жанр, модификации, жанровый эклектизм, жанровая специфика.  
 

S .  Z H U R B A   
GENRE ECLECTICISM OF UKRAINIAN AVANT-GARDE NOVEL  

Article is devoted the problem of genre eclecticism. It is important for works of avant-garde writers of the 
20s of the twentieth century. Article considers definition of genre romance philology kinds of artists. Genre eclec-
ticism is preached by avant-garder writers. It is is part of the game, shocking the reader. Genre eclecticism is the 
property of caricaturing and negation of traditional novelistic structure.  

Keywords :  avant-garde, genre, modification, genre eclecticism, genre specificity.  
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УДК 821.161.1–31 
А. П. ЕЛИСЕЕНКО  

ПУБЛИКАЦИЯ ГЛАВ РОМАНА Б. ПОПЛАВСКОГО 
«АПОЛЛОН БЕЗОБРАЗОВ» В ОЦЕНКЕ КРИТИКИ  

(ЖУРНАЛ «ЧИСЛА» 1930—1934 гг.) 
Статья посвящена публикации романа Б. Поплавского «Аполлон Безобразов» в эмигрантском жур-

нале «Числа». Анализируются отклики современников писателя относительно издания глав романа в 
«Числах». Предпринимаются попытки объяснить особенности восприятия опубликованных глав чита-
телями.  

Ключевые  слова :  эмиграция, декаданс, модернизм, мировоззрение.  

Б. Поплавский – представитель первой волны русской эмиграции во Франции. В на-чале 20-х годов он получил признание, преж-де всего, как поэт, после выхода сборника сти-хотворений «Флаги», однако многие его со-временники сходились во мнении, что в прозе талант Б. Поплавского «сказался едва ли не ярче, чем в стихах» (В. Вейдле). Изучением прозаического наследия Б. Поплавского зани-мались такие литературоведы как А. Олкотт, Е. Менегальдо, А. Гибсон, В. Крейд, И. Савель-ев, Л. Аллен, А. Богословский и др.  В последние десятилетия роман «Аполлон Безобразов» становился объектом многочисленных исследований в зарубежном и отечественном литературоведении. Изуче-нию в основном подвергался полный текст романа, опубликованный Л. Алленом в 1993 г. Нашей основной целью является рассмотре-ние прижизненных публикаций автора в жур-нале «Числа» и осмысление того, как они бы-ли восприняты в литературной среде.  Первые главы романа «Аполлон Безобра-зов» были опубликованы в «Числах» в 1930 г. Эта публикация получила неоднозначную оценку критиков. Прежде всего, негодования современников вызывала откровенность Б. Поплавского, многие критики (Л. Львов, А. Бем и др.) упрекали писателя в «нестыдли-вости».  Б. Поплавский был обеспокоен тем, как будет воспринят его роман читателями. В своем дневнике в 1930 г. он писал: «Тоска о полной неприменяемости «продуктов» к чи-тательской атмосфере» [3, 186]. Из следую-щей записи, сделанной в этом же году, можем судить о том, какое значение писатель прида-вал своим публикациям: «Она (Дина Шрайб-ман. – А. Е.) добра опять сегодня со мной, что 

большое счастье для меня, ибо я слаб и раз-бит. Только стихи меня радуют и Аполлон Безобразов. И вообще все напечатанное – это защита от самопрезрения» [3, 204–205].  В начале 30-х гг. существовала проблема непонимания между многими молодыми пи-сателями в эмиграции и читательской ауди-торией. Представители старшего поколения упрекали молодых в воспевании декаданса, упадничества и «литературного разложе-ния» [2].  А. Бем в статье «Письмо о литерату-ре» («Числа», №1–5, 1931 г.), размышляя о направлении журнала, приводит в пример роман Б. Поплавского «Аполлон Безобра-зов» (по ошибке названный автором статьи «Андрей Безобразов») как произведение, ко-торое в полной мере обладает характерными чертами декаданса и которому, по мнению критика, свойственны «апология смерти», «бессмысленность собственной жизни», «неверие в оправданность своего бытия» [2]. Однако в наибольшей мере негодование А. Бема вызвали суждения повествователя Васеньки относительно Христа и теории жа-лости. Критик цитирует следующий фраг-мент двадцать первой главы романа: «Ах, и Христос ошибался! Не возложил ли он себе на грудь прекрасную голову Иоанна. Нет, не Ио-аннову, а Июдину грязную голову должен он был к сердцу своему прижать, так действи-тельно пожалел бы он обездоленных» [5, 89]. В этом же номере журнала был опубликован очерк Д. Мережковского «Неизвестное еван-гелие» из его новой книги «Иисус Неизвест-ный». Такое «соседство» вызвало многочис-ленные протесты со стороны маститого писа-теля, о которых писал А. Крайний: «Д. Мереж-ковский не может простить себе, что отдал 
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главу из новой своей книги «Иисус Неизвест-ный» в «Числа», где она в 5-м номере появи-лась рядом с грязными кощунствами дека-дентского романа Поплавского» [2]. А. Бем с пониманием и поддержкой отнесся к возра-жениям Д. Мережковского.  Подобного мнения по поводу романа при-держивался и С. Литовцев, писавший в «Послед-них новостях» (1931) относительно второй пуб-ликации глав произведения («Числа», № 5), что, несмотря на бесспорную одаренность Б. По-плавского, в нем «не чувствуется линии. Хаоти-ческая бесформенность рябит его, <…> трагиче-ское мироощущение – в соседстве с малоценны-ми отголосками поверхностного петербургско-го декадентства!..» [4, 3].  Особое внимание обращает на себя рецен-зия Г. Адамовича относительно выхода деся-того номера «Чисел» (1934). Критик положи-тельно отзывается о главе «Бал», в которой точно воспроизведена атмосфера монпарнас-ских гуляний. Автор статьи отмечал: «Бал» Поплавского – вещь мастерская и блестящая. Кто бывал на монпарнасских богемно-литературных танцульках, согласится, что атмосфера их воспроизведена с чудесной точ-ностью и налетом какой-то пьяной, расслаб-ленной, развинченной, безнадежно-декадентской, но все-таки подлинной поэзии. А кому не случалось бывать свидетелем этих собраний, тот найдет в рассказе Поплавского незаменимый «источник осведомления». Про-тивно или приятно будет ему эти страницы читать – вопрос особый. Но нельзя лучше пе-редать нетрезвые, рассеянно-чувственные восторги и тоску человека, у которого почва выбита из-под ног, который поверил каким-то несбыточным обещаниям, который всеце-ло находится под властью музыки идей, обра-зов и представлений, ему самому непонят-ных. «Музыки, музыки прежде всего»: верле-новский стих исчерпывает, в сущности, содер-жание «Бала». Впрочем, надо было бы доба-вить: пьяной музыки» [1, 2]. Однако совер-шенно другой точки зрения придерживался критик по поводу статьи Б. Поплавского «Вокруг «Чисел», опубликованной в этом же номере журнала. Основным недостатком ста-тьи Г. Адамович считал ее «выдуманность» [1, 2] и был удивлен, что редакция «Чисел» напе-

чатала «такую хвастливую, фальшивую, не проверенную умом истерику» [1, 2].  Несмотря на такое большое количество негативных оценок творчества Б. Поплавско-го, он продолжал настаивать на искренности и правдивости в своих произведениях и в творчестве других молодых эмигрантских писателей, в отличие от литературы метропо-лии. В статье «Среди сомнений и очевидно-стей» он отмечал: «Надуманность и публици-стика – как раз тот единственный серьезный упрек, который можно сделать сейчас совет-ской литературе. Будьте честнее, хочется ска-зать им, будьте природнее и бесстыднее, ибо где есть стыд и сокрытие в литературе – там нет раскрытия естественности и жизни. Без некоего героизма откровенности не было бы ни Подпольного человека, ни исповеди Став-рогина, ни Пруста, ни Джойса. Всякое принуж-дение… уродует природу искусства, ибо толь-ко самопроизвольное, самозабвенное дейст-вительно живо и музыкально» [6, 111].  Следовательно, прижизненные публика-ции писателя в журнале «Числа» получили в основном негативную оценку критики. Боль-шинство современников автора признавали его талант, однако манера письма Б. Поплав-ского, его «чрезмерная искренность» и «нестыдливость» отталкивали читателей. Многие критики отмечали способность про-заика документально и правдиво передавать настроение эпохи, но читательскую аудито-рию, прежде всего, пугала резкость и часто грубость в его суждениях. Б. Поплавский стре-мился писать с «западной откровенностью», несмотря на то, что его взгляды часто не сов-падали с убеждениями других.  
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А .  П .  ЄЛІСЕЄНКО   
ПУБЛІКАЦІЯ ГЛАВ РОМАНУ Б. ПОПЛАВСЬКОГО «АПОЛЛОН БЕЗОБРАЗОВ» 

В ОЦІНЦІ КРИТИКИ (ЖУРНАЛ «ЧИСЛА» 1930—1934 рр.) 
Стаття присвячена публікації роману Б. Поплавського «Аполлон Безобразов» в емігрантському 

журналі «Числа». Аналізуються відгуки сучасників письменника стосовно видання глав роману в 
«Числах». Робиться спроба пояснити особливості сприйняття опублікованих глав читачами.  

Ключові  слова :  еміграція, декаданс, модернізм, світогляд.  
 

A .  I EL I S EI E NK O   
PUBLICATION OF THE NOVEL «APOLLON BEZOBRAZOV»  

BY B. POPLAVSKY IN CRITICAL ASSESSMENT («CHISLA» 1930—1934) 
This article is devoted to the publication of the novel «Apollon Bezobrazov» by B. Poplavsky in the emigrant 

magazine «Chisla». Various responses of contemporaries of the writer concerning the edition of chapters of the 
novel in «Chisla» are analyzed. Attempts to explain features of perception of the published chapters by readers 
are made.  

Keywords :  emigration, decadence, modernism, outlook.  
 

Стаття надійшла до редколегії 2.12.2013 р.    УДК 821.161.2-31.09"19"Ю. Косач:159.923.2 
О. Р. ЗВАРИЧ  

КРИЗА ІДЕНТИЧНОСТІ У ТВОРЧОСТІ  
ЮРІЯ КОСАЧА (НА МАТЕРІАЛІ ПОВІСТЕЙ 

 «РУБІКОН ХМЕЛЬНИЦЬКОГО»,  
«ЕНЕЙ ТА ЖИТТЯ ІНШИХ»)  

У статті зосереджено увагу на різних аспектах кризи ідентичності у повістях Ю. Косача «Рубікон 
Хмельницького», «Еней та життя інших». Зокрема досліджено концепти «Я» та «Інший» на художньо-
му просторово-часовому полі, етапно-послідовне звернення автора до особистості Б. Хмельницького 
як прояву та спроби опанування («coping behavior») кризи.  

Ключові  слова: криза ідентичності, Я/Інший, просторово-часове поле, «coping behavior» 
(опанування). Однією із характерних особливостей роз-витку світового літературознавства кінця ХХ – початку ХХІ століть стало дослідження літера-тури як виразника і засобу формування іден-тичності. Питання людської незмінності у змінному світі полягає в збереженні особи як сутності, організму, індивідуальності, особис-тості. Проте істинну складність формує те, що людина існує лише у динаміці, у безперервно-му процесі самозміни (саморозвитку). Ці дві необхідні складові життя (змінність світу та людини) тісно взаємопов’язані. Бо, як слушно зауважив П. Рікер: «[…] на питання хто? не можна відповісти в обхід питання що? й пи-тання чому? – буття світу виступає обов’язко-вим корелятором буття «Я». Немає світу без «Я», який би в ньому перебував і діяв, і немає «Я» без світу, в якому він якимось чином практикує» [7, 371].  

Подібні тенденції зацікавлення дискур-сом ідентичності притаманні і українському науковому спектру. Це можна пояснити пере-дусім культурно-історичними обставинами як світового, так і локального масштабу: роз-падом радянської наддержави (СРСР), фактом здобуття незалежності. Його особливістю в українському контексті є практично «невід-дільність самоідентичності від ідентичності культурної та національної» [4]. Також актуа-льність дослідження пояснюється значним інтересом гуманітаріїв (філософів, психологів, соціологів, культурологів та ін. ), зокрема лі-тературознавців, до вивчення проблеми само-ідентифікації та участі літератури у цьому процесі. Тут варто згадати праці М. Бахтіна, Г. Бгабги, Г.-Ґ. Ґадамера, Ю. Крістевої, Ю. Лот-мана, Е. Саїда, Е. Сміта, К.-Ґ. Юнга та ін. Ціка-вить проблема ідентичності, зокрема націона-
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льної, й українських літературознавців (В. Агеєва, М. Андрусів, Ю. Барабаш, М. Гірняк, Г. Грабович, Я. Грицак, Т. Гундорова, І. Дзюба, О. Забужко, Н. Зборовська, М. Ільницький, М. Наєнко, Д. Наливайко, С. Павличко, М. Пав-лишин, Л. Сеник, Г. Сивокінь, М. Шкандрій та ін. ). Особливу вартість та плідність має дослі-дження згаданої теоретичної проблеми на матеріалі «нематерикових» українських пись-менників. Адже саме в емігрантській прозі легко відшукувати «дистильовані» прояви криз ідентичності. Тому практичним тлом для теорії обрано повісті Ю. Косача – МУРівця, «українця без України», емігранта в «недо-еміграції». Хоча таке дослідження можна про-водити на різних рівнях, як у мікро-, так і у макроаспектах, нашою метою є аналіз найяс-равіших кризових тенденцій творів Ю. Косача, їхнього характеру крізь призму дискурсу іде-нтичності.  Варто звернути увагу на загальну настро-євість творів. Повість «Еней та життя інших» просякнута меланхолією, статичною динаміч-ністю, що найпромовистіше проявляється у концепції часу, який має своє окреме метафі-зичне існування. Можна говорити про незнай-дення часу, кризу часу. Ю. Косач часто звертає на це увагу, створюючи модель кіноплівки: кадри змінюються швидко, і важко розгледі-ти окреме, але, якщо дивитись фільм уповіль-нено, то спостерігач водночас бачить динамі-ку (зміну кадрів) та статику (кожний окремий кадр). Власне, так слід підходити до аналізу цього твору. Час в «Енеї…» протікає, зміню-ється (зміна кадрів), але герої живуть у різних його кадрах, а подекуди і поза ними, бо «ці люди не лічили часу» [6, 265]. Починаючи з античності та аж до сьогодення мислителі-філософи наголошували на важливості прос-тору та часу, називали їх основними формами людського буття. А якщо наші герої ігнору-ють, не лічать його, то це призводить до ви-сновку, що живуть вони на межі безглуздя та нормальності. Панацеєю для них може стати відшукування себе через відшукування часу: «Ми живемо більше в минулому, ніж у сучас-ному, не правда ж… Якою нікчемністю вида-ється час, коли кров’ю писані слова й сьогодні свіжі, незважаючи на мотлох століть, навале-них на них!.. Минають люди, минають тіні, а сонце стоїть, як і колись, і люди не в силі не 

лиш перебороти, але й збагнути глузду поза-часовости, що плеще, як ріка, без упину го-нить свої хвилі, здається, такі проминальні, а такі однакові, врешті усе ж ті самі…» [6, 268].  Неможливість збагнути часовість – це не-вміння збагнути себе в часі. Тут час є тим Ін-шим, зрозумівши який, можна, хоча б частко-во, зрозуміти власну самість. На це натякає і Ю. Косач: «…це, мабуть, signum temporius (ознака часу), ненависть до історії. Зовсім зро-зуміло, розгрань епох, деяка переоцінка вже довершується й, найголовніше, віднаходить глузд існування» [6, 281]. Отже, автор вбачає «глузд існування» у знайденні себе в епохах, у їхньому примиренні, прийнятті, аналізі. «Вся наша історія – це боротьба фрагментів з ціліс-тю… Що з того, що ми живемо п’ять тисяч ро-ків на цих просторах? Так, – професор відпові-дав незримим опонентам, – трипільська куль-тура, культурні круги – дуже гарно, але що з того? Який ефект?» [6, 284]. Устами професо-ра це питання, очевидно, ставить сам Ю. Ко-сач, і ним він показує всю нетривкість, невпе-вненість, нерозуміння, нездатність пояснити ази власного існування. Це свідчить не лише про некомпетентність запитуваних з цього приводу, але про відсутність усвідомленого «розкладання по поличках» себе в історично-му аспекті, неспроможність примирити фраг-менти та цілість.  Але Ю. Косач постійно тримає читача в тонусі, проводячи чітко структуровану про-граму, і ось як він бачить завершення ситуації на цьому етапі: «Отже, нехай вас не лякає ні фрагментарність, ні молодість нашої історії. Здійснення пляну довершується незалежно він нашої волі, нашого романтичного на-строю. Прийде час, і результати будуть наяв-ні…» [6, 287]. Звучить досить оптимістично, проте трохи непереконливо, бо виглядає так, наче вітальність автор ставить на перше міс-це, «діло» – на друге. Знову звертається до міфу про Антея, хоча перед тим називає його перестарілим та механістичним. І подібну ав-торську невизначеність, суперечливість ми теж зараховуємо до проявів кризи у творі. Та не лише час виступає як означник кризи іден-тичності у «Енеї…». Ми, продовжуючи думку про час та простір як основні форми всякого буття, наголошуємо на викривленні, модифі-кації та невизначенні простору у повісті.  
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Література ХХ сторіччя все далі відходила від прямого мімезису, тому в ній нерідко зов-нішній простір підпорядковується внутріш-ньому, пізнається через матеріалізацію ду-мок, відчуттів, філософських поглядів, життє-вих позицій автора. Ми вважаємо за потрібне вказати, що ж розуміємо під поняттям «простір». Адже ХХ століття стало тим, що не тільки відкрило нові можливості сталих вели-чин, але ще й голосно прокричало про їх не-сталість, підірвало основи основ. Вдалим та виразним прикладом цього є теорія відносно-сті Айнштайна, котра показала, що і час, і про-стір зазнають викривлень, що у Всесвіті відбу-ваються такі процеси, котрі важко навіть уяви-ти. З одного боку, це можна розцінювати як втрату самої здатності існування, з іншого – ставить питання: якщо визначеності немає довкола тебе, то, може, пошукаєш її у самому собі, станеш центром цієї нестабільної безме-жності. Проте це далеко не кінець, адже сучас-на наука не стоїть на місці, тому хочемо заува-жити, що відносною стає сама теорія відносно-сті [10]. Використовуючи такі дещо сумнівні посилання, ми не намагаємось переконувати когось у достовірності чи недостовірності, але хочемо показати, які тенденції зараз превалю-ють – зміщується все, що можна змістити.  Отже, питання простору та часу зараз є актуальними, порушуваними в суспільстві, такими, що йдуть від коренів. При подальшо-му аналізі ми оперуватимемо терміном «художній простір» в значенні «континууму, у якому розміщені персонажі і відбувається дія» [3, 5], тобто вживатимемо його на позна-чення моделі світу автора, вираженої мовою його просторових уявлень.  Перше та водночас найбільш промовисте, що привертає увагу в «Енеї…» при характери-зуванні простору як кризового, – це його по-ляризація та обірваність, безкінечна закінче-ність простору, самоневизначеність у просто-рі. «Провінційний поїзд впливав, мов байдак, у море хлібів. Безкрай обріїв обважнів від не-змірної туги даличині, в цій прозорості, в цій нескінченності, мов кат лютого літа, була не-звична тривога. Тривога кінцесвітнього (підкреслення наше. – О. З.)» [6, 291]. Автор намагається поєднати непоєднуване: то він говорить про нескінченність, то про кінець, кінцесвітнє. Така непоєднуваність, супереч-

ливість засвідчує поляризацію свідомості ге-роя з приводу питання простору. При цьому також варто зробити наголос на тому, що по-дано не просто оксюморон, бо саме у нескін-ченності Ю. Косач бачить тривогу кінцесвіт-нього, не сам кінець, але тривогу. Інтерпрету-ючи таку суперечливу тенденцію, можемо сказати, що і в цьому аспекті автор говорить про кризу. Нескінченність – це та ж невизна-ченість, немає обмежень, немає рамок, немає правил; простір у такому випадку є вільним, не закритим, таким, що дає свободу дії, і вона починає дорівнювати хаосу, в якому просто неможливо знайти жодної ідентичності. І то-му має рацію автор, коли вбачає у нескінчен-ності кінець, тривогу закінчення світу. Може-мо лише робити припущення, чому саме та-ким шляхом пішов Ю. Косач, і чи перегуку-ються, хоча б якимось чином, із аналізованим твором античні міфи про хаос та порядок, про виникнення порядку (світу) з хаосу [8]. Дуже добре тлумачення цього простору можемо відчитати у статті Т. Леха, який вважає, що в ньому «не можна жити, його можна лише «переступити», однак залишатись, влаштува-тись, заспокоїтись у ньому неможливо. Це простір великих змін і випробувань, а тому простір – самоусвідомлення» [2, 226]. Саме простір невизначеності сприяє усвідомленню та самоусвідомленню, процесу ідентифікації, що веде до визначення ідентичності. Постій-но змінюється самопочування героя: у «своїм» просторі він стає «чужим» і навпаки. «Я приїхав з одного кінця світу в другий, і ра-птовість цієї зміни, несподівана зустріч з кра-євидом і людьми, що ввижались досі в снах, незв’язких і імлистих, не давала змоги повер-нутись до давньої мені питоменної рівнова-ги» [6, 291]. І вже не простір є «своїм/чужим» для людини, а герой для простору. Автор, створюючи «свій» і «чужий» простір, тим са-мим створює головний із засобів психологіза-ції, індивідуалізації, типізації. Тут чимало мо-жливостей: починаючи з відповіді на питан-ня, який простір людина мислить своїм, яка в неї необхідність у своєму просторі – особисто-му, сімейному, суспільному, державному, при-родному, чи позиціонує вона простір, в якому живе як свій і чи загалом має свій простір. Як сприймає людина простір, в якому живе пос-тійно чи в якому тимчасово перебуває; чи є в 
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неї потреба трансформувати чужий простір у свій, або свідомо чи несвідомо вона спричиня-ється до перетворення свого простору в чу-жий і страждає від цього та змушує стражда-ти інших. Не тільки людина сприймає простір як свій чи чужий, але й простір приймає чи не приймає людину як свою. Єдність людини з простором органічна і постійна. Герої шука-ють не тільки свого географічного простору: «… Галочка, що з Ганною Олексіївною намага-лись здоганяти батька, кочувала з однієї краї-ни в другу, завжди нашорошено, завжди гото-ва шарпнутись далі, хоч би й у безвість» [6, 262]. Вони одночасно перебувають у пошуках за особистим, сімейним простором (адже пос-тійно наздоганяють батька). Не менш важли-вим стає і простір державний та природний – навколо нього точиться постійна боротьба, бо його слід завойовувати. Таке прагнення заво-ювати, наздогнати власний простір ми теж розцінюємо як прояв кризи ідентичності та намагання її подолати.  Аналізуючи загальні концепти повісті «Рубікон Хмельницького», ми дещо змінимо наші орієнтири і звернемо увагу на історію народження та переднародження твору.  «Історія Богдана Хмельницького перед 1648 роком мало заторкнена українською іс-торіографією та красним письменством. Про-те й мала ця тема для мене завжди багато хви-люючого. Бо що ж може бути більш хвилююче од мандрівки в нетрі доби, про яку так мало ві-домо?...Так повстав задум “Дюнкерка”…» [1, 3]. Ось так автор готує нас до прочитання твору. Далі Ю. Косач веде коротку, проте докладну ро-зповідь започаткування цілої галереї творів про Хмельницького. Починаючи з першопро-хідця цього циклу, з повісті «Дюнкерк», заува-жуємо, що це і був початковий рубікон. У ній автор показав нам гетьмана при облозі іспан-ської фортеці в Дюнкерку. Завербована П’є-ром Шевальє козацька піхота мала, буцімто, прославитися як одна з кращих військових сил в Європі. Косач зобразив цю кампанію як ключову стадію перетворення диких загонів степових авантюрників у дисципліновану ар-мію, а їхнього капітана – у визначного страте-га, політика і дипломата, «без чого розпочата в 1648-му козацька визвольна війна була б немислимою у її вражаючих масштабах і дале-косяжних наслідках» [9, 54]. Друк повісті по-

чався в паризькому «Українському слові» у 1936 році, проте згодом був перерваний, а в результаті втрачений дорогою до Львова. Ав-тор так і не здійснив задуму відтворити текст «Дюнкерка». Зачарований постаттю та леген-дою Хмельницького, Ю. Косач у 1941 р. видає роман «Рубікон Хмельницького», яким знову намагається привідкрити недосліджену і ма-ло задокументовану «історію народження ге-роя». Автор змальовує кінець 1646 р., коли, повернувшись з Фландрії, Хмельницький пе-реживає гірке розчарування від краху надій на Владислава ІV Вазу і «святу війну» проти Османської імперії та придушує заколот у ко-зацькому війську. Згодом виходять п’єси про синів Хмельницького: Тимоша («Облога»,  1943) і Юрія («Дійство про Юрія Переможця», 1947), а в 1947 – повість про 1648 рік «День гніву», перша книга трилогії «Цезар степів», яка, на жаль, так і залишилась незавершеною.  Таким коротким екскурсом намагаємось показати, що «Рубікон Хмельницького» − це тільки один з етапів кризи «хмельницькості» самого автора, адже твір, у такому випадку, розцінюємо як межовий, ланковий, такий, що є лише сходинкою у розвитку. А така темати-чна тяглість дає підставу говорити про нама-гання опанувати («coping behavior») «спроби у думках і діях відповідати конкретним вимо-гам, що їх диктує ситуація, і не лише відпові-дати, а трохи випереджати їх, бути до них го-товим» [11]. Тому трактуємо повість одночас-но як «список» кризи ідентичності, що міс-тить у собі її прояви на різних рівнях (заголовок, сюжет, галерея і еволюція персо-нажів та ін. ), та як один із пунктів у загально-му списку-дискурсі ідентичності.  «Рубікон Хмельницького», «Еней та життя інших» – щедрий матеріал для дослідження кризи ідентичності. Ми розглянули лише най-помітніші прояви, проте впевнено можемо сказати, що це тільки верхівка проблеми, яка засвідчує діалектику ідентичності. Подив ви-кликає людська здатність змінюватись, зали-шаючись при цьому самим собою, вміння ко-ристуватись вже поширеною формулою «змінити себе, не змінюючи себе». Соціогума-нітарні науки розглядали стійкість людини в динамічному світі не як даність, але як за-вдання, що людство виконує в своїй історії, а людина – в своєму житті. Особистість під час 
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цього процесу має здатність суб’єктивізувати час та простір, роз’єднувати і наново з’єднува-ти їх, переробляти та перетворювати одне в інше. Але найкраще цю динамічність, проце-суальність ілюструють періоди кризи іденти-чності та їх подолання, вони є найкращими доказами та свідченнями у дослідженнях ба-зових концептів самої ідентичності, самороз-повідності, зокрема, і в художній літературі.  
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«РУБИКОН ХМЕЛЬНИЦКОГО», «ЭНЭЙ И ЖИЗНЬ ДРУГИХ» ЮРИЯ КОСАЧА 

В ДИСКУРСЕ КРИЗИСА ИДЕНТИЧНОСТИ 
В статье внимание сосредоточено на различных аспектах кризиса идентичности в повестях  

Ю. Косача «Рубикон Хмельницкого», «Эней и жизнь других». В частности исследованы концепты Себя и 
Другого в художественном пространственно-временном поле; этапно-последовательное обращение 
автора к личности Б. Хмельницкого как проявление и попытка овладения («coping behavior») кризисом.  

Ключевые  слова :  кризис идентичности, Я/Другой, пространственно-временное поле, «coping 
behavior» (овладение).  
 

O .  Z V A R YC H   
YURIJ KOSACH’S «RUBICON OF KHMELNYTSKY», «ENEY AND THE LIFE  

OF OTHERS» IN IDENTITY CRISIS DISCOURSE 
In the article attention is concentrated on the different aspects of crisis of identity in the Y. Kosach’s stories 

«Rubicon of Khmelnytsky», «Aeneas and Life of Others». Has been researched the concepts of Itself and Other in 
the artistic space-time field, author’s stage-successive reference to the personality of B. Khmelnytsky as a display 
and attempt of «coping behavior» (to seize) a crisis.  

Key  words: crisis of identity, I/Other, space-time field, «coping behavior» (attempt).   
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УДК 821.161.2:82-6 
А. В. ІЛЬКІВ 

МІЖ ДВОХ СВІТІВ: ПОЕТИКА ІНТИМНОГО  
ЕПІСТОЛЯРІЮ МИХАЙЛА КОЦЮБИНСЬКОГО 

У статті досліджується поетика інтимного епістолярію Михайла Коцюбинського з позиції психо-
аналізу на матеріалі його епістолярного роману. Визначаються стильові домінанти епістолярної про-
зи крізь призму імпресіоністичної манери письма й інтенційності адресанта, а також змінність нара-
тологічних моделей у листах до двох коханих жінок письменника.  

Ключові  слова :  лист, стильова домінанта, епістолярний роман, епістолярна проза, психоаналіз.  Мемуарна література – автобіографії, спо-гади, щоденники, листи – разом із художніми творами виступають тим мегатекстом, без якого неможливо осягнути творчу особис-тість письменника, окреслити риси його пси-хотипу. Саме на основі такого мегатексту лі-тературознавець С. П. Михида у докторській дисертації здійснив спробу реконструкції пси-хопортретів письменників кінця ХІХ – почат-ку ХХ століть, в тому числі психопортрету Ми-хайла Коцюбинського [4].  Однак лист є не лише благодатним мате-ріалом для заповнення біографічних плям письменника, а й мемуарним жанром, в якому тісно переплітаються фактографічний і беле-тристичний елементи. Іноді цей белетристич-ний струмінь настільки сильний, що факто-графічний матеріал перетворюється на тло, на якому розвивається біографія внутрішньо-го світу митця, кардіограма його емоцій і по-чувань. Тоді лист переростає в епістолярну прозу, а в мемуаристиці деяких письменників, зокрема М. Коцюбинського, – навіть у поезію в прозі.  Постійна присутність автора у листі і пое-зії – спільна точка дотику цих літературних жанрів. Її однією з перших помітила літерату-рознавець Л. Гінзбург, перемістивши таким чином жанри мемуаристики із периферії до центру: «Література спогадів, листів, роздумів веде пряму розмову про людину. Хронікальна й інтелектуальна, мемуарна й філософська, вона подібна до поезії відкритою і настійли-вою присутністю автора. Гостра її діалектика – у свободі вираження і несвободі вигадки, обме-женої дійсно минулим» [1, 91]. Крім того, лис-ти відкриті різним стилям й відіграють важ-ливу роль у пізнанні людської особистості. Епістола ХХ століття зазнає еволюційних змін, зокрема впливу феномену індивідуаль-ного, набуває рис психологічності, щирості.  

Питанням поетики, рецепції епістолярного жанру й стилю присвячено праці таких вітчиз-няних учених-літературознавців: В. Агеєвої, О. Астаф’єва, Л. Вашків, В. Галич, О. Галича, В. Гладкого, Л. Грицик, Р. Гром’яка, А. Гуляка, Т. Гундорової, В. Дончика, В. Дудка, М. Жулинсь-кого, Л. Задорожної, В. Качкана, Ф. Кейди, Ю. Коваліва, Я. Козачка, Ю. Корзова, М. Коцю-бинської, Ю. Кузнєцова, В. Кузьменка, Ж. Ляхо-вої, Г. Мазохи, М. Наєнка, М. Назарука, А. Погріб-ного, В. Святовця, Г. Семенюка, Г. Сивоконя, М. Сулими, А. Ткаченка, В. Ткачівського, М. Тка-чука, П. Федченка, Л. Шевченко, Н. Шляхової, Г. Штоня, В. Яременка та студії інших науковців.  З усього багатства епістолярної спадщини кінця ХІХ – початку ХХ століть епістолярій «сонцепоклонника» української літератури М. Коцюбинського – один із найпоетичніших, але разом з тим позначений високим ступе-нем дискусійності і навіть контроверсійності.  Епістолярна спадщина М. Коцюбинсько-го – понад 600 листів, звернених до двох коха-них жінок письменника: дружини Віри Дейші і Олександри Аплаксіної, другої коханої мит-ця, епістолярний роман з якою тривав 10 ро-ків. Особливість цього листування посилю-ється тим фактом, що подорожуючи Європою чи відпочиваючи в Карпатах, письменник од-ночасно листується із двома жінками, розпо-відаючи про одні й ті ж самі події. Але як від-різняються тональності цих листів, їх образ-ність, поетикальні особливості й наратологіч-ні моделі – питання мало досліджене в україн-ському літературознавстві, що й визначає  
актуальність нашого дослідження. Відповіді на деякі із цих питань пропонуються в дослі-дженнях Павличко «Пристрасть і їда: особис-та драма М. Коцюбинського» [6], М. Коцюбин-ської «Листи і люди» [2], в передмові видання листів М. Коцюбинського до дружини В. Пан-ченка [5].  
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Мета нашого дослідження – визначити стильові домінанти та поетикальні особливо-сті епістолярної прози письменника, а також варіативність наратологічних моделей у лис-тах до двох коханих жінок письменника –  Віри Дейші й Олександри Аплаксіної.  Символічно, що кохання письменника і його співробітниці О. Аплаксіної розпочалося із короткого листа-вибачення, який одного ранку 1904 року вона знайшла у себе на робо-чому столі: «Не сердитесь на меня. Я виноват только в том, что Вас люблю, горячо и иск-ренне…» [3, с. 7]. Цими словами розпочався другий епістолярний роман українського мо-дерніста. Збереглося 335 листів до О. Аплаксі-ної, однак їх оприлюднення мало також свою історію. Так, за підтримки Академії наук Укра-їни побачив світ том цих листів, але згодом, через моральні принципи соцреалізму, він був вилучений із читацького обігу і надовго пот-рапив до спецфондів забороненої літератури. Повне зібрання цих листів, впорядковане лі-тературознавцем В. Панченком, стало доступ-ним для читацької аудиторії лише 2008 року.  У 1904 році, коли життя письменника опинилося між двох світів кохання, листуван-ня із дружиною не велося, бо сім’я проживала разом, але вже 1905 р. Коцюбинський подоро-жував Європою й одночасно надсилав листи двом жінкам. За допомогою зіставного методу дослідження спробуємо провести деякі  паралелі між текстами цих листів на образно-му, наратологічному й прагматичному рівнях тексту.  Так, у листах до дружини письменник продовжує реалізовувати свій інстинкт бать-ківства через епістолярне звертання «доню», «дитино». Тобто митець надалі утверджує свою роль глави, батька великого сімейства. У ранньому епістолярію ролі батька – доньки, матері – сина між двома закоханими постійно варіюються навіть у рамках одного листа. Так, на початку листа письменник звертається до коханої «доню», а підписує його ніжно-дитячим «твій Муся». Такий наративний код тексту через зміну ролей організовує текст в двох часових площинах: минулого, в якому романтично закоханий хлопчик Муся сам пот-ребує опіки, і теперішнього, в якому письмен-ник зі зрілою авторською свідомістю висту-пає главою й опікуном великого сімейства.  

Якщо відтінок любові до дружини Віри в листах письменника позначений піклуван-ням, то відтінок любові до Олександри Аплак-сіної відрізняється вдало завуальованим еро-тичним підтекстом у вигляді метамови, зро-зумілої тільки для двох. Прикметно, що знач-но молодшу від себе Олександру він жодного разу не назвав у своїх листах донею.  Сім’я в тексті листа концептуалізується як основна життєва опора. Інтимний діалог двох переростає в діалог «Я – сім’я», часто по-значений текстуальними маркерами «дім», «турбота», «піклування», «добробут», «спо-кій», «опіка», наприклад: «Турбує мене, що немає од тебе листів. Що там вдома? Чи здо-рові? Чи не сталося чого? Коли б хоч словечко. Дуже скучаю за домом» (Берлін, 11.05.1905) [7, 168], «Скучаю за домом. Так хочеться вас всіх побачити. Поцілуй діточок» (Флоренція, 23.05.1905) [7, 168]. У розлуці з рідними зри-нає і ностальгія за колишньою сімейною іди-лією, що збереглася лише в давніх листах до дружини, тому й зізнається, що перечитує її старі листи. Але, вочевидь, непомітно й для самого автора, дієслівні форми стають умов-ними: «Ні, рішуче я вже хочу додому. Скучив страшенне, більше, ніж торік у Криму, бо тоді ми вдвох були. Як би добре було нам ра-зом» (Мілан, 10.06.1905) [7, 175] або «Хотів би бути дома швидше, та не знаю, чи встигну на 10» (Женева, 13.06.1905) [7, 177]. Причина цих умовностей поки що була відома лише Коцюбинському.  У листах до дружини 1905 року на тексто-вому рівні можна відслідкувати появу ком-плексу вини перед Вірою, перед всією сім’єю. Можливо, саме цей психічний деструктивний фактор поступово підривав здоров’я письмен-ника. До зустрічі з Аплаксіною листи до Віри Дейші завжди розпочинались на мажорних тонах, з окличних інтонацій, наприклад: «Моя ти Вірунечко мила!», «Спасибі тобі велике за лист. Я хоч на хвильку спочив душею», «Голубко моя єдина, спасибі тобі. Я так зрадів, діставши від тебе аж три листи», «Люба моя Вірунечко! Вчора було для мене таке свято, якого я давно вже не мав: дістав аж три листи од тебе». Тобто, в зачинах листів до дружини раннього періоду постійно відчитується мо-тив вдячності – за її любов, підтримку, опіку, а серед наративних моделей домінує модель 
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«Ти-форма», тобто текстуальне «я» письмен-ника виступає лише тлом, а центром авторсь-кої інтенційності є дружина Віра. У листах  1905 р., через постійно присутній комплекс вини, наративна модель змінюється на  «Я-форму» через постійні просьби вибачення, а в деяких листах традиційні колись різнова-ріантні поетичні звернення взагалі відсутні, лист ніби стає словесною формою самоаналі-зу для письменника, його текстуальне «я» на-повнює собою весь текст епістоли, перетво-рюючи адресата на пасивного спостерігача калейдоскопу його творчих вражень.  Текстовими проявниками комплексу вини в епістолярію 1905 року стають форми виба-чень й розгалужене семантичне поле лексеми «жаль». Наприклад, у листі від 25.05 1905 р. із Риму: «Вибачай , дорога дитино, що хоч вчора надвечір приїхав до Риму, не встиг зараз напи-сати… Так жалкую, що не намовив тебе їхати зо мною, не можу собі вибачити…» [7,  170–171]; «Вибачай, Вірунечко моя дорога й кохана, що я два дні не писав до тебе» [7, 174]; «Вибачай, дорога Вірунечко, що вчора не пи-сав» [7, 176]; «Хай мама вибачить, що не поз-доровив її на іменини: мушу признати, що за-був: таке якесь життя неспокійне, вічно щось треба, треба кудись бігти, щось оглянути» [7, 173]. Якщо в ранньому листуванні Коцюбин-ського із дружиною наратор є носієм фемін-ного типу мислення, основними наратолого-гічними характеристиками якого є надмірна чуттєвість, емоційність, ностальгійний мотив, то в листах після 1905 року із цих наратологі-чних характеристик залишається лише траге-дійно-ностальгійний мотив. У порівнянні з листами до дружини попередніх років, листи 1905 року значно лаконічніші, менш експре-сивні, позначені мотивом туги, неспокою, нос-тальгією. Якщо в ранньому листуванні з дру-жиною т. зв. «кримського періоду» автор на-магався згадати про кожну деталь, подавав розлогі пейзажні описи, через що ці листи де-які літературознавці називають скалками «поезій в прозі». Гадаємо, що подорож Євро-пою у 1905 році була не меш захопливою, але листи стають скупими на описи вражень. Пи-сьменник сам пояснює лаконізм епістол то браком часу, то надзвичайністю вражень, про які розповість після повернення особисто. Однак, на нашу думку, змінилася насамперед 

авторська інтенційність: в листах після  1905 головна мета письменника не розповіс-ти, а радше зберегти діалог.  Прохолодність стосунків між дружиною у 1905 році текстуально проявляється і в підпи-сах листів з Європи. Так, традиційне «Твій  Муся» в деяких листах замінюється на просто «Муся», або ж підпис взагалі відсутній. Але з роками, коли пристрасті поступово влягали-ся, знову відновився підпис «Твій Муся». У ли-стах до О. Аплаксіної з’являється підпиc «Твой» (листування велося російською  мовою), а своє дитяче Муся спочатку залишив для лише листування з дружиною, але з  1910 року в листи до Аплаксіної також пере-кочовує підпис «Твій Муся». Крім того, в лис-тах до Аплаксіної письменник часто обриває фразу на півслові, залишаючи простір для ін-триги, таємниці, недомовленості: «Сердце мое, люблю тебя. Будь здорова, береги себя, поправляйся и не забывай твого…» [3, 164]. Спільним епістолярним звертаннями у листах до обох жінок можна назвати народнопоетич-ний вокатив «голубко», а спільним міфопое-тичним концептом епістолярної спадщини письменника можемо вважати сакральний концепт «сонце» – основний концепт і белет-ристики автора. Так, у своїх спогадах Аплаксі-на згадує, що митець часто говорив їй: «Мій бог – сонце» [3, 255]. Відсутність сонця приг-нічує митця, все довкола сіріє, а меланхолійні мотиви все частіше прориваються на сторін-ки листа. Так, в листі до дружини із Риму Ко-цюбинський пише: «Коли б вже раз побачити справжнє італьянське сонце і небо, а то біль-ше сіро» [7, 171]. Дослідження концепту «сонце» як сфери сакрального в листах пись-менника до обох жінок потребує окремого літературознавчого аналізу, що й буде перс-пективою нашого дослідження у подальших розвідках.  Отже, дослідження епістолярної спадщи-ни Коцюбинського крізь призму наратологіч-ного роздвоєння між двома світами – двома коханими жінками письменника – дозволяє літературознавцям додати нові штрихи  до реконструкції його авторського психопор-трету. Порівнюючи листи до двох жінок, мо-жемо стверджувати, що через постійно прису-тній комплекс вини в листах до дружини з 1905 року наративна модель змінюється на із 
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«Ти-форми» на «Я-форму», текстуальне «я» наповнює собою весь текст епістоли, перетво-рюючи адресата на пасивного спостерігача калейдоскопу його творчих вражень. Після появи в житті письменника Аплаксіної зазнає змін й авторська інтенційність. Основна мета листів до Віри Дейші – не розповісти, а збере-гти діалог.  
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МЕЖДУ ДВУХ МИРОВ: ПОЭТИКА ИНТИМНОГО ЭПИСТОЛЯРИЯ  
МИХАИЛА КОЦЮБИНСКОГО 

В статье исследуется поэтика интимных писем Михаила Коцюбинского с позиции психоанализа на 
материале его эпистолярного романа. Определяются стилевые доминанты эпистолярной прозы 
сквозь призму импрессионистической манеры письма и намеренности адресанта, а также изменяе-
мость наратологических моделей в письмах к обеим любимым женщинам писателя.  

Ключевые  слова :  письмо, стилевая доминанта, эпистолярный роман, эпистолярная проза, пси-
хоанализ.  
 

А .  IL K I V  
BETWEEN TWO WORLDS: THE POETICS OF INTIMATE LETTERS  

BY MYKHAYLO KOTSIUBYNSKYI 
In the article the poetics of intimate correspondence by Mykhaylo Kozyubynskiy from the standpoint of psy-

choanalysis on the material of his epistolary romance is researched. The stylish dominating ideas of epistolary 
prose through the prism of impressionistic manner of writing and intention of sender are determined.  

Keywords :  letter, stylish dominating idea, epistolary romance, epistolary prose, psychoanalysis.  
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Л. В. ЙОЛКІНА, О. В. ЧОРНОБАЄВ 

ШЛЯХИ ЗРОСТАННЯ ПОЕТИЧНОГО  
ХИСТУ ЛЕОНІДА ПОЛТАВИ 

У статті визначено етапи становлення поетичного стилю Леоніда Полтави, окреслено основні 
впливи та домінанти творчості митця, проаналізовано специфіку віршових збірок автора.  

Ключові  слова :  ліричний герой, стиль, поезія.  Свого часу Юрій Шерех-Шевельов висло-вив слушну думку про необхідність перечита-ти все написане Леонідом Полтавою, щоби вибрати досить цінні писання митця, і ці текс-ти претендували б хоч і на скромне, але своє власне місце в історії української літератури. Настав час, коли творчістю Леоніда Пархомо-вича (творчий псевдонім Леонід Полтава) за-цікавились дослідники материкової України. Упродовж кількох десятиліть виходять окре-мі наукові статті, присвячені цьому авторові, побачили світ видання його творів з розлоги-

ми вступними статтями, художні тексти пись-менника увійшли до шкільних програм. Серед дослідників різножанрового доробку автора – С. Немченко, В. Погребенник, М. Слабошпиць-кий, Д. Чередниченко, В. Юрченко та ін.  Мета нашої статті – окреслити основні етапи становлення Леоніда Полтави – поета, визначити особливості стилю митця в різні періоди його творчості.  Становлення Леоніда Полтави як поета можна поділити на три періоди: довоєнний період, ранній екзильний період та період 

ЙОЛКІНА Л. В., ЧОРНОБАЄВ О. В.  
 Шляхи зростання поетичного хисту Леоніда Полтави  



97 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

шліфування власного стилю. Це досить умов-ний поділ, але він дає змогу подивитись на всю поетичну творчість поета як на процес постій-ного саморуху мистецького удосконалення.  У творчій долі Леоніда Полтави позитив-ну роль відіграло знайомство з Максимом Рильським, про яке згадує у своїх досліджен-нях Д. Чередниченко. Існують свідчення того, що юнак бував у М. Рильського вдома, актив-но спілкувався з неокласиком. Сам Л. Полтава свідчить, що в нього було понад півтора деся-тка листів від Рильського, які він возив із со-бою і в Німеччині, але вони згоріли під час одного з бомбардувань. Цікавим є й те, що Леонід Пархомович ще в шкільні роки цікави-вся поезією Максима Рильського, що свідчить про формування смаків майбутнього митця на високих художніх зразках.  Перші поетичні публікації (1939 р.) тоді ще Леоніда Пархомовича доброзичливо підт-римали М. Рильський і В. Сосюра. Не відомо, як склалося б його творче життя за інших умов, але Друга світова війна й еміграція розс-тавили свої акценти.  Можливо, це видасться дивним, але вір-шам Леоніда Полтави притаманні як поетичні проекції рівня Верхарна, так і деякі акценти Бажана. Його поезія життєстверджуюча. Тра-диційні форми більшості текстів сприяють легкості сприйняття. Та не слід обходити й ідеологічну заангажованість митця, який на-лежав до націоналістів бандерівського крила ОУН, а отже, й духом творчості утверджував ідеали боротьби за українську незалежність.  Досить молодим (приблизно у двадцяти-літньому віці) потрапив до Німеччини як ос-тарбайтер. Тут, в обнесених колючим дротом таборах, як в’язні у тюрмі, перебували молоді люди з різних країн. І тоді з’являються на світ легкі й зрозумілі кожному слова поезії «Буття»: Мій любий краю, ти в мені Гориш кривавою зорею.  В незрозумілім чорнім сні Іду без тебе я землею [2, 12].  Прагнення ліричного героя цієї поезії від-криті й пафосні, але не переобтяжують слух, бо звучать природно, щиро: Мій любий краю, всі пісні Мені лише тобою дані.  Я розпалю їх на вогні, Щоб розтопить твої кайдани! [2, 12].  

Основу наведеного тексту складають по-чуття, притаманні поету-початківцю, який ще не здобув високої художньої майстерності, але легко керує римою і уміло фокусує свою емоційність на основному патріотичному пуа-нті. Прозорий образ-символ «зорі» – це образ Батьківщини, рідного краю. Поет, перебуваю-чи далеко за її межами, за мурами Берліна, думками лине в рідний край і бачить його в «чорному сні», невільним. Він – у кайданах.  Отже, уже ранні поетичні спроби вирізня-ються чіткою ритмікою, часто – точною римою.  До речі, знайомство з творчими особисто-стям різних національностей (хоч вони й були досить молодими людьми) уже в цей період становлення відкривають шлях до розгортан-ня діалогу (полілогу) культур на новому етапі розвитку світової спільноти. Перебуваючи в межовій ситуації молодий чоловік шукає точ-ки опертя не лише у своїй ідеологічній заан-гажованості, а й у творчості, яка могла б слу-жити іншим, скріплювати дух вигнанців з рід-ного краю. Михайло Слабошпицький зазна-чає: «Схоже, що в ньому жив тип Володимира Сосюри, який також фонтанував віршами; тільки літературне обдаровання Полтава мав скромніше» [3, 678].  1946 року в Авгсбурзі вийшла друком пер-ша збірка поезій «За мурами Берліну». Усі тво-ри, уміщені в ній, написані протягом 1942– 1945 років. У текстах чітко прочитуються дні юнака з України, який волею долі став остар-байтером, але намагався не зважати на підневі-льні умовини існування в чужому краї. У збірці постають картини жорстоких знущань, історії українських родинних трагедій, інтимні зама-льовки. Ліричний герой цієї збірки несе в собі життєву силу, вольову наснагу, оптимізм та іро-нічне ставлення до дійсності. Саме це дозволи-ло йому вижити в складних умовах.  Збірка Л. Полтави «За мурами Берліну» свідчить, що поет у цей час тільки формував-ся, йшов дорогою учня, підмайстра. Високо поцінував першу збірку митця Леонід Мо-сендз, який у рецензії на сторінках «Звена» відзначив високий рівень гармонії і цілісності текстів молодого поета. Рецензент відзначив цілісність самої збірки, у якій панує одна про-відна думка. Відзначено було й бездоганну літературно-мистецьку форму текстів. Не за-лишив поза увагою поему «Пані Герта» 
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Освальд Бургадт (Юрій Клен). На сторінках збірника МУРу він окреслив досконалість тво-ру і відмітив цілковиту зрілість таланту авто-ра. І в цьому випадку ми подибуємо зачару-вання довершеною формою і змістовою пов-нокровністю вірша. Обидва рецензії засвідчу-ють, що в літературу прийшов здібний автор.  У віршах Л. Полтави поряд із мотивами непривітної чужини й табірної праці відкри-валося багато світлих, по-молодечому гучних рядків, інтимних згуків. У «Баладі про любов», написаній у повоєнні часи, читаємо: Вечір стелиться. Пахнуть сквери.  Пішоходи вітер замів.  Повільніше стукочуть двері – Дерев’яні серця домів.  Я не буду тебе чекати.  Ти й не знаєш, куди прийти.  Так сьогодні зірок багато, І для мене у кожній – ти.  Хто ж ти? Хто я? Ми ж незнайомі! Може, ти між сибірських хиж...– Вмерло серце в останнім домі.  Ключ у дверях... Заснув Па  ри  ж… [2, 32].  Такі світлі образи й прозорі почуття таїть у собі кохання, яке мало народитися десь в рідних краях, та ліричний герой свідомий сво-го заточення чужиною і відкритий новому світові, бо в ньому доведеться прожити решту життя. Простоту образів автор поєднує з екс-периментом у будові віршорядків.  М. Слабошпицький упевнений, що навіть після появи друком «Жовтих карусе-лей» (1948 р.) Леонід Полтава ще лишався учнем. А кроком уперед стали «Українські ба-лади» (Париж, 1952), у яких митець здійснив спробу змінити жанрові й стилістичні орієн-тири, використавши динамічність баладного сюжету. У збірці з’явились експресіоністичні елементи, поєднані з чіткою ритмікою, неточ-ною римою та порушенням строфіки.  Уже в перших трьох збірках Леоніда Пол-тави відчутно відгомін раннього Миколи Ба-жана, але в них присутня й «затягненість» в лірику Володимира Сосюри. Як зазначалося вище, поезія молодого автора досить виваже-на строфічно, чітка, інколи поєднана з нама-ганням творити канонічні форми. Так, у збірці «Римські сонети» (1958 р.) стрункість і фор-

мальна довершеність спостерігається у вірші «Селянин із Льомбардії». Наводимо повний текст, оскільки маємо осягнути сонетну стро-фіку і визначити рівень її досконалості.  Як зором я припав, схвильовано і радо, До тебе хоч на мить з експресного вікна, О земле золота, вітчизно винограду, Запетляних доріг, потоків і вина! Прогуркотів тунель. І сонячні каскади Знов залили тебе, країно неземна: Стежки – узори гір, тополі – колонади, Озера голубі – із небом замість дна.  А виноградники, повиті теплим сном, Налиті келишки з затаєним вином, Чи ж це зродили вас вершини кам’янисті? Он постаті селян на скель суворім тлі – Хто скаже: праця то, а чи поклін землі, Чи Богові молитва урочиста? [2, 79].  Строфічно маємо два катрени і два терце-ти з римою авав у катренах та аавссв у терце-тах. Не намагається автор уникнути приблиз-ності рим: кам’янисті – урочиста; радо – вино-граду. Змістова наповненість дещо порушує вимоги сонету, але не заперечимо стрункості тексту й оригінальності стилю, який уже вирі-зняє самобутнього автора.  Уплив М. Бажана відчутний і в подальших поетичних текстах митця. Але незаперечними є й впливи Євгена Маланюка, з яким Леонід Полтава активно спілкувався. Як засвідчила Галина Єнсен (дружина Леоніда Полтави), Є. Маланюк часто приходив до Л. Єнсена (прибране у вигнанні прізвище Л. Пархомови-ча) послухати Бетховена, поспілкуватися. Ві-домо, що баладу «Перемога» Леонід Полтава присвятив Є. Маланюкові як своєму вчителю і наставнику.  За океаном виходять у світ чотири поети-чні збірки митця – «Біла трава», «Вальторна», «Із еспанського зшитка», «Смак Сонця», які наче фокусують погляд на Україну з різних точок земної кулі – Америки, Іспанії, Аляски.  Надзвичайно важливе значення у творчій біографії Леоніда Полтави мала збірка «Біла трава» (1963 р.). Її можна розглядати як книгу відкриттів, у якій повносило пролунав влас-ний голос митця, адже чужі мотиви з’явля-ються в ній як алюзії чи асоціації. Зрілий, ціл-ком сформований поет заговорив самостійно, ритмічно й інтонаційно незалежно. У збірці граційно поєднуються вільний вірш і регуля-рна ритміка, динаміка тексту. Здається, що 
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саме в «Білій траві» митець задихав на повні груди, і риси, перейняті у вчителів, легко впи-сались у власний авторський стиль.  Так, у поезії «Першими зникли...» спостері-гаємо поєднання легкого поклику до М. Бажана з цілком оригінальною ритмікою й образність: Першими зникли полотна.  Тільки завзятий Гойя По-хлопчачому тримався життя! Потім – лишилися рами, Тисячі рам у Прадо Ще мить золотіли на стінах, Танучих воском стінах; Додолу котилися сходи, З брязкотом розпадались Колони різьблені З Божим благословенням; Останній фонтан у Мадріді Висох, немов у казці; Не стало вселюдського Дон Кіхота – Не стало людства! І все покрилося білим – Білою травою смерти [2, 89].  Широка натура Леоніда Полтави змушува-ла його поєднувати в собі громадського діяча, публіциста й поета. Тому в його віршах часто виникала заримована публіцистика. Особливо це було помітно у поемах. Та наполегливість митця брала гору й вводила писання автора в глибоке мистецьке русло. Тому й горять болем слова з «Крику» (збірка «Біла трава»): І ніхто вже не знайде мене – Із жахом замість очей, Із болем замість серця.  Навіть люди з Помпеї Не змогли до кінця померти, Бо ми їх знайшли, поселили в музеях І живили бодай цікавістю [2, 189].  На противагу тузі попередніх рядків зри-нає світлість слів з «М’ячика»: Якщо ж Господь тебе благословить Своїм приходом, Земле юродива, То може спинить погляд свій на мить Над всеземним, над щонайвищим дивом – Над м’ячиком дитячим, що лежить На пішоходах – мертве сторожить [2, 195].  Леонід Полтава писав дуже легко, він пере-ливав свою сутність у поетичний текст, можли-во, саме це було причиною різного рівня якості текстів. Письменник наче грався жанрами, роз-мірами, ритмами, експериментував у різних родах, схоплюючи світ у всій його повноті.  «У цих рядках увесь духовний світ Леоні-да Полтави, вигнанця і патріота, його життєві 

принципи та ідеали», – скаже своїм учням учителька із Сумщини Світлана Немченко, звертаючись до тексту Леоніда Полтави: .... І серед тих засніжених рівнин, В коловороті і весни, і літа – Народжувались сотні Україн, – Але одна зродилася, щоб жити.  Вона – твоя. Моя. Із нами. В нас.  Прекрасна і страшна, мов хуртовина, Та, що іде, долаючи сам час, – Безсмертна і безмежна Україна [1, 74].  І літературознавець жодним чином не заперечить талановитості автора цих рядків, адже перед нами – чітка ритмічна будова тек-сту, грамотна, логічна розстановка мікрообра-зів, які творять сутність України, що живе в кожному українці, насиченість і досконалість використання тропіки, фоніки і стилістичних фігур. Одна ця поезія може стати об’єктом до-слідження наукової статті.  Отже, очевидним є те, що в доеміграцій-ний період на творчість Л. Пархомовича впли-вали авторитети М. Рильського і В. Сосюри, пізніше – М. Бажана. Це ж позначилося і на творчості перших років вигнання, та все біль-шої ваги з часом набував уплив Є. Маланюка, що особливо виявилось у період перебування митця на Американському континенті. Основ-ною рисою творчого поетичного доробку Лео-ніда Полтави завжди залишалась легкість і прозорість образів, прагнення зберігати кла-сичну ритмічність, що вдало поєднувалась з вільними формами. З часом спостерігається ускладнення образності, тяжіння до інтелек-туалізму. Письменнику вдалося виробити свій оригінальний стиль, що дає змогу гово-рити про серйозний поступ митця в розвитку художньої майстерності й техніки письма.  
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СКОВОРОДА І ЙОГО ФІЛОСОФІЯ У ТВОРЧОСТІ 
«РОМАНТИКІВ ВІТАЇЗМУ» 

У статті проведено типологічні паралелі між основними ідеями філософії Григорія Сковороди та 
естетично-художнім дискурсом «романтиків вітаїзму».  

Ключові  слова :  горняя республіка, двосердечність людини, романтики вітаїзму.  Творчість Григорія Сковороди є найви-щим злетом української духовної традиції до-би «пізнього бароко». У трактуванні сучасних дослідників він постає і піонером «філософ-ського кордоцентризму», і носієм «космічної свідомості», рівний Мойсею, Сократу, Данте, Бальзаку, Вітмену, і найяскравішим представ-ником «емблематичного стилю в містичній літературі нового часу» тощо. Можна пого-джуватися чи дискутувати з приводу вислов-лених міркувань, але незаперечним є філо-софсько-естетичний вплив Сковороди на «невидиму природу» нашої духовної культу-ри взагалі. Свого часу І. Франко стверджував, що «глибокий гуманізм, якого першим вісту-ном був Сковорода, робиться основою  всіх кращих творів української літератури  ХІХ в.» [8, 119].  Життєва філософія «українського Сокра-та» і сам образ мислителя стали також духов-но-культурним опертям формування естетич-ного коду епохи українського ренесансу 20-х років ХХ століття. Згадаймо поему «Сковоро-да» П. Тичини, «Вертеп» А. Любченка, «Народного Малахія» М. Куліша, також твори О. Довженка, Ю. Яновського, М. Хвильового та багатьох інших, що і сьогодні не прочитані достатньою мірою. Напевно, цьому завадили і специфічність літератури «романтики вітаїз-

му», і дражливість у підрадянській Україні суто національного моменту в образі та спад-щині Сковороди.  На специфіку співвідношення філософсь-кого змісту художніх творів українських пись-менників і сковородинської філософії як та-кої, часто іґноровану в критичній практиці, вказували Ю. Шерех, Ю. Лавріненко, Е. Соло-вей та ін. Так Ю. Лавріненко в антології «Розстріляне відродження» писав: «Духовий батько Тичини – Григорій Сковорода, україн-ський філософ 18 сторіччя, філософ «серця», визнавець божественної одухотвореності лю-дини і всього сущого, однорядності мікро- і макрокосмосу, що розумів смерть не як кі-нець, а як складник життя» [2, 19]. Сказане літературознавцем значною мірою стосується і словесно-образного мистецтва Ю. Яновсько-го, О. Довженка, М. Хвильового.  Метою статті є проведення типологічних паралелей між філософією та естетикою Гри-горія Сковороди й естетично-художнім диску-рсом «романтиків вітаїзму».  Щоб вивести Україну, як висловлювався М. Хвильовий, на «великий історичний тракт», «м’ятежні генії» звернулися до безцін-ного інтелектуального й духовного досвіду попередніх епох, до вітчизняного й західно-європейського філософсько-мистецького 
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спадку, намагаючись асимілювати й присто-сувати наявні прогресивні ідеї для формуван-ня своєї націєзорієнтованої позиції. Літерату-ра «романтики вітаїзму» найбільшою мірою втілила духовні пошуки людини нового часу в їх узагальнено-концептуальній сутності. Твор-чості М. Хвильового, О. Довженка, Ю. Яновсько-го, А. Любченка та інших письменників, що вхо-дили протягом 1925–1928 років до літоб’єднан-ня ВАПЛІТЕ, притаманний універсалізм, праг-нення охопити буття в його повноті, в його кі-нечності й безкінечності, тяжіння до створення семантично неоднозначних сюжетних ситуацій, розширення змістового поля образів. Це збли-жувало неоромантизм з філософією, надавало йому яскраво вираженого філософського харак-теру. Суттєвими для нашої теми є принагідні міркування Ю. Шереха, що варто навести їх яко-мога повніше: «Хоч філософія «Вертепу» (твір Аркадія Любченка – Л. К.) справді матеріалісти-чна, одначе я неслушно узагальнив це твер-дження на всіх ваплітян. Вони не були партією, а були колом творців, і тому серед них було ба-гато однодумності і багато розбіжностей. Їхня філософська програма...у них не було жадної ствердженої загальними зборами і для всіх обо-в’язкової філософської програми. У багатьох з них взагалі не було філософії. Хіба тільки Люб-ченко...систематично працював над філософсь-кими основами своєї творчості. Та ще Тичина, інтуїцією і почуттям приведений до традиції Сковороди [11, 62]».  Теза Ю. Шереха становить для нас інтерес як означення співвідношення філософського змісту художніх творів і власне філософії як такої, радше традиції філософсько-поетичної, у літературі «романтики вітаїзму», визрілої саме з тією ознакою, яку вчений визначив як «інтуїція» і «почуття». Образно-словесне мис-тецтво «олімпійців» з усією очевидністю від-било національний характер насамперед у його етичних засадах, висловлюваних «мовою серця» – мовою емоцій, почуттів, що корелює з «філософією серця», яку інші дослідники вважають основою українського романтизму. Зваживши на духовний поступ українців,  неважко угледіти у художній спадщині  20-х років минулого століття потяг до кардіо-центричного філософування. Творчість ваплі-тян генетично пов’язана з традиційною украї-нською «філософією серця».  

 З огляду на те, яке насильство творилося над особистістю у перші десятиліття минуло-го століття, коли втекти від знищення, до то-го ж не просто морального, але й фізичного, неможливо було, коли життя втрачало вищий сенс, а в людських душах поселялися відчай і страх, – одного сповідування ідеалів «чистого серця» було замало. Адже це був час, про який П. Тичина писав: Не місяць, і не зорі, І дніти мов не дніло.  Як страшно!.. людське серце До краю обідніло [7, 556].  Іншими словами, поет говорить про зни-щення людської душі, спустошення духовного «серця». Тичининська парадигма серця суго-лосить із сковородинською ідеєю двосердеч-ності» людини, за якою кожен з нас має «два серця» – плотське і духовне, що ворогують між собою. Збіднення останнього може приз-вести до загибелі України, бо лише керуючись серцем духовним, людина досягне буттєвої гармонії. «Двосердечність» людини є нічим іншим, як іноформою загального принципу «двоприродності», на котрому ґрунтується філософська система Г. Сковороди» [4,152].   Емпірично-духовний досвід підказував, що світ за природою своєю двоїстий. І «романтики вітаїзму», шукаючи способів до-сягнення гармонії світобудови, збереження цілісності духу людини, проголошують ідею «конструктивної психіки». Художнім втілен-ням сильної, вольової людини постає Аглая, героїня роману «Вальдшнепи» М. Хвильового, Іван Шахай у «Чотирьох шаблях» Ю. Яновсь-кого, Андрій Чумак із твору І. Багряного «Сад Гетсиманський» та ін. Ці образи-символи ко-релюють із естетичним дискурсом сковоро-динської парадигми «природної» (справжньої) людини, а також його філософським розумін-ням змістовно-духовного життя, високих мо-рально-етичних ідеалів, політичної, націона-льної, внутрішньої свободи, честі.  У центрі гуманістичного світовідчуття «м’ятежних геніїв» знаходиться людина, а в ній – серце. Воно центр у всеосяжному прос-торі душі. Показова у цьому зв’язку є відмова від переважно раціоналістичного розуміння людської природи, перенесення акценту з ро-зуму на почуття, на «серце». Адже романтизм, за відомим визначенням Г. Лансона, «у прин-
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ципі був відмовою жити тільки розумом» [3, 12]. Скажімо, у творчості О. Довженка серце є мірилом всього сущого, голосом совісті. У ньому міститься все саме найдорожче: і заповіти ми-нулого, і любов для теперішнього, і мрії про майбутнє. Серце не може бути байдужим (адже небуття нема): відчай і біль спустошують душу, від великого горя «серце закам’яніти може». Всеоб’ємлюще, воно постає джерелом естетики синтезу: «З чого складається красота? (...) З осе-рдечненого любовного сполучення всіх його явищ (життя – Л. К)» [1, 198].  Як бачимо, моральна концепція Довженка суголосна із сковородинівським дискурсом. Щоправда, у Сковороди, символ серця не має такого яскравого емоційного забарвлення, як у його наступника. Філософ розглядає Серце (Душу) як осередок найглибшого Буття –  Істини в людині, що пов’язаний з Богом. Він стверджує, що «...істинною людиною є серце в людині, а глибоке серце, одному лише Богові пізнаванне, є ніщо інше як необмежена безо-дня наших думок, просто сказати: душа – це справжнє єство і суща справжність...» [5, 169]. «Український Сократ» витлумачував міф про Наркіса як символ пізнання у собі джерела, божественного начала, першопоштовху. Адже серце належить людині, у ньому зберігаються інстинкти роду.   Цілком модерне за своїми художньо-стильовими ознаками образно-словесне мис-тецтво ваплітян позначене скерованістю на сковородинську парадигму всесвіту, буття й концепт людини в українській філософії сер-ця. Творчість «м’ятежних геніїв» хоч і просяк-нута «космічним оптимізмом», що окрім інди-відуального темпераменту віддзеркалював і всеукраїнський пафос національного самост-вердження, все ж онтологічно виглядає пох-мурою, надривно-профетичною, бо відбиває глибокий і гострий спротив письменників руйнації, диктатурі більшовиків, моральній деградації їх батьківщини.  Суспільна атмосфера другої половини  20-х років минулого століття, доба, яку зго-дом назвуть «Розстріляним відроджен-ням» (Ю. Лавріненко), багато в дечому нага-дує класичну ситуацію, в якій жив і творив Сковорода, коли людська особа подавляється «на всіх фронтах» – національному, соціаль-ному, економічному, моральному. «За таких 

умов, як свідчить історія, інтелектуал чи, при-наймні, певна група інтелігентів переймаєть-ся відразою до зовнішнього життя, поринає у внутрішнє, що веде до персоналістського, трансцендентального мислення, аполітичнос-ті, душевної вразливості й витонченості то-що» [4, 88]. Відтак для письменників україн-ського ренесансу стає близьким стиль життя Великого предтечі, його філософія, що базу-ється на двоприродності всього сущого: види-мого, тлінного, огидного та невидимого, духо-вного, божого. Сковорода у вирішенні пробле-ми «світ – Бог» спочатку пророче і натхненно виявляв контраст, двоприродність буття, а потім висвітлював деякі шляхи, якими плот-ське може піднятися до духовного.  Філософія Сковороди, який все «ділив на двоє», ініціювала дискурс нової людини «переходового періоду» у літературі українсь-кого відродження.. «Наше гасло – вияви по-двійність людини нашого часу, покажи своє справжнє «я», – наголошував М. Хвильовий [9, 421]. Передбачаючи з боку опонентів зви-нувачення в ідеалізмі, він завважував, що тре-ба відчувати свою епоху, треба знати, на що вона хворіє, бо буття визначає свідомість лю-дини. Романтик вітаїзму ратував за мистецт-во бойового значення, життєвої активності. Як і Сковорода, Хвильовий закликає розрізня-ти необхідне й зайве, істинне і хибне, правед-не і грішне, здійснювати той чи інший вибір повсякчас, поки «довліє дневі злоба його». Адже світ, за словами Великого предтечі, пос-тійно «ловить» людину і не можна «втекти від життя в усій його складності, від нерозв’язно-
подвійної, емпірико-трансцендентної при-
роди самої людини – ні в життєву метушню, ні в абсолютну споглядальну духовність, – не по-рушивши при цьому найважливіших зв’язків між людиною і світом» [6, 254].  Людина в художній практиці ваплітян майже завжди перебуває в межовій ситуації: і ліричний герой «Сонячних кларнеті» П. Тичи-ни між сучасними йому зламами і переламами та музичною праосновою світобудови виби-рає останню («соціалізм без музики ніякими гарматами не встановити», – наголошував поет), і герой новели «Я(Романтика)» М. Хви-льового, що змушений вибирати між чекістом і людиною (він в ім’я фальшиво потрактова-ної ідеї «синьої загірної комуни» вбиває рідну 
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матір), і брати Половці з роману «Вершники» Ю. Яновського стоять перед вибором життя і смерті тощо.  Творчість ваплітян за своєю природою – рефлексивна, ірраціонально-інтуїтивна, що прагне втілити ідеал у своєму русі до безкіне-чного. Образно-словесне мистецтво «олімпійців-хвильовістів» виходило із внутрі-шньої роздвоєності, протилежності між чут-тєвим і духовним, дійсним і можливим, нама-гаючись примирити ці протилежності, воно характеризується незавершеністю, безкінеч-ним рухом до недосяжного ідеалу. Цим пояс-нюється і посилений інтерес «романтиків ві-таїзму» до міфу й символу («Вальдшнепи» М. Хвильового, «Чотири шаблі» Ю. Яновського, «Чорний Ангел» О. Слісаренка, «Вертеп» А. Любченка та ін.), що стали засобами проник-нення в таємниці природи без порушення першозаданої гармонії, де таємниця буття знаходиться поруч з нами, у простому почутті любові, яке є і поетичним, і релігійним, і мора-льним. Така парадигма їхнього світобачення корелює зі сковородинською. Вища міра Лю-бові (добра, справжньості, свободи, краси) для Великого предтечі – духовна особистість («Жена Лотова»), а опора в духовності – па-м’ять не так у часі й просторі (географії), як у процесі історії («Разговор пяти путников...», «Асхань»).  Український філософ розкриває гармоні-зацію відносин людини, світу, Бога через сво-єрідну проміжну ланку – світ символів. Він вважав, що між макросвітом (природою, кос-мосом) і мікросвітом (людиною) є Слово: воно – синтез і мудрості, і краси як вищої форми ви-яву справжньості, і щастя як внутрішньої сво-боди («світ ловив мене, але не впіймав»), і са-мопізнання, самотворення. Світ символів, від-повідно до вчення Сковороди, виступає як самостійна реальність, що забезпечує людині можливість осягнення Бога.  «Український Сократ» намагався обґрун-тувати своє уявлення про про суспільний іде-ал, виводячи ідею «горней республіки», «гірного Єрусалима», яку часто витлумачують як «духовну республіку». Філософ свою ідею пов’язує із тлумаченням Біблії «як символіч-ного світу, справжньою сутністю якого є об-раз ідеальних стосунків між людьми, що вста-новлюються відповідно до їхньої духовної 

природи і справді людських прагнень та інте-ресів» [5, 143]. Одна із прикмет утопічної соці-обудови Сковороди – цілковите розчинення індивідуального в колективному, Єдиному: «немає там ворожнечі й роздору немає у тій республіці, ні старості, ні статі, ні відмінності – все там спільне. Суспільство в любові, любов у Бозі, Бог у суспільстві. Ось і кільце вічнос-ті»[5, т. 2, 44]. Чи не в ім’я такого суспільства зійшлися в «шаленім герці» брати Половці із роману Ю. Яновського «Вершники», зневажи-вши батькову настанову, що «тому роду не буде переводу, де браття милують згоду»? Лише один із братів, більшовик Іван Поло-вець, вийшов живим із цієї кривавої круговер-ті. Однак він не відчуває себе переможцем, бо біль поселяється у його душі через втрату рід-них йому людей. І тому дуже цинічно і непе-реконливо звучать слова комісара Герта, який намагається заспокоїти Івана: «Одного роду, та не одного з тобою класу». «Романтики віта-їзму» вірять у міф земного раю. Ідея соціаліс-тичного світоустрою призводила до роздво-єння людської душі, «вимріяні ідеали якої му-сили постійно зіштовхуватися із отрутою гру-бої і страшної дійсності. Цинічної за своєю суттю, яка жах своєї екзистенції обтуляла на позір світлими ідеалами» [10, 40].  Романтики-утопісти доби українського відродження мріють про гармонійну світобу-дову у вигляді «євразійського ренесансу» (за теоретичним дискурсом М. Хвильового) і ху-дожньо втілюють її в утопічних образах загір-ної комуни» (М. Хвильовий), «голубої далі», «новітньої Мекки» (М. Куліш), машинізованої комуни «з новим кодексом правди»(О. Сліса-ренко) тощо. Ці метафори-символи актуалізу-ють приховані міфопоетичні нашарування – так звані семантичні прапервні, що прочиту-ються як одвічна мрія про щастя і благодать, про рай на землі.  Утопічний образ «загірної комуни» про-читується у філософському контексті Сково-роди, що не пройшло повз увагу сучасного літературознавства. Так М. Сулима вбачає ґе-незу «загірної комуни» М. Хвильового у сково-родинському дискурсі «горней республіки». Ми ж додамо, що і образ новітнього Єрусали-му М. Куліша («Народний Малахій»), який що-правда має дещо іронічне забарвлення, також генетично споріднений із «гірним Єрусали-
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мом» Г. Сковороди. Малахій Стаканчик, як і український філософ, виказує презирство до «суспільства», «суспільного болота». Натомість він ідеалізує мікрогромаду щирих українців, де панує щирість, простота і царює дружба.  Г. Сковорода вважає, що шляхом духовного самовдосконалення людина прийде до «горней республіки». Покоління кінця 20-х років мину-лого століття до свого ідеалу соціалістичного суспільства йде не лише через «реформу люди-ни» (її проголошує герой трагікомедії «Народний Малахій» М. Куліша), але й через братовбивчу війну, через кривавий терор: «Ну що з того, що всесвіт кров залляла? Майбутні встануть покоління – єднання тіл і душ» (П. Ти-чина «Живем комуною»). «Горній» світ будуєть-ся відповідно до начал любові, рівності, спіль-ності усього. Він ідеальний, високоморальний і постає ідеальним образом дійсно людського способу життя, підпорядковується космічним (божественним) настановам і тому незалежний від людини. Ідеї цього «Горнего Иерусалима» – любов, рівність, загальна власність («все там спільне») – є тими моральними імперативами, якими треба керуватися як божественними або природними настановами, що для Сковороди одне й те саме.  Підсумовуючи, можна сказати, що Г. Ско-ворода і його авторитетний досвід, здобутий 

у власних пошуках життєвого «оптимуму», мали колосальний вплив на літературу «романтики вітаїзму». Справа навіть не в чис-ленних апеляціях до філософа-поета, а в при-сутності Сковороди у дискурсі національної духовності 20-х років минулого століття.  
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СКОВОРОДА И ЕГО ФИЛОСОФИЯ В ТВОРЧЕСТВЕ  

«РОМАНТИКОВ ВИТАИЗМА» 
В статье проведены типологические параллели между основными идеями философии Григория 

Сковороды и эстетическо-художественным дискурсом «романтиков витаизма».  
Ключевые  слова :  горняя республика, двосердечность человека, романтики витаизма.  

 
L .  K A V U N  

SKOVORODA AND HIS PHILOSOPHY IN THE WORKS  
OF «ROMANTICS OF VITAISM» 

The typological parallels are written between Hryhorii Skovoroda’s main ideas and esthetic discourse of 
«romantics of vitaism».  

Key  words:  mountain republic, human double heartiness, romantics of vitaism.  
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УДК 82–6:82–94 
С. В. КАНДЮК-ЛЕБІДЬ  

ЛІТЕРАТУРНИЙ МЕМУАРНИЙ ПОРТРЕТ  
ЯК ФОРМА ВІДОБРАЖЕННЯ ЖИТТЯ У СПОМИНАХ 

У статті аналізується один із різновидів мемуаристики – літературний портрет. Простежують-
ся закономірності творення, характерні риси, сюжетотвірні елементи, подаються закони типізації, 
специфіка портретотворення, естетична сутність жанру.  

Ключові  слова :  мемуарна література, літературний портрет, портретотворення, докумен-
тальні жанри.  Літературний портрет є однією з форм мемуарної прози. В українській літературі жанр літературного портрета презентований досить широко і в низці модифікацій. До цьо-го жанру в різні часи звертались М. Бажан,  А. Дімаров, В. Дрозд, І. Жиленко, І. Кошелі-вець, П. Панч, М. Рудницький, У. Самчук  та інші вітчизняні письменники.  Різноманіття літературних портретів, різ-ні способи створення портретних образів привертали увагу дослідників для з’ясування їх особливостей і виділення портрета в літе-ратурний жанр. Особливості літературного портрета як жанру мемуарної прози дослі-джувалися такими вченими, як В. Барахов,  І. Василенко, В. Гречнєв, О. Маркова, А. Триков, Б. Тагер, М. Уртмінцева, Л. Гроссман, Б. Галанов, А. Бондарів, В. Суровцев, І. Велиев і под.  У пропонованій статті ми розглянемо спе-цифіку і характерні риси портретотворення, жанри літературного портрета з урахуванням комплексного підходу до визначення його особливостей.  У самій природі художньої документаліс-тики закладено синтез двох начал – худож-нього і документального. Це серйозне пізна-вальне джерело і водночас естетичне пережи-вання [7, 56], репрезентовані, зокрема, через спогадові портрети.  Загалом, портретотворення має власну історію й традиції, своїх дослідників. Як засіб характеристики зовнішності людини «портрет» (термін запозичений з художнього мистецтва) еволюціонував від малярського до синтетичного словесного зображення осо-бистості. Мемуарно-літературний портрет першої половини XІX століття, становленню якого, безперечно, сприяли словесні описи історичних постатей у козацьких літописах, має свої особливості творення.  Успадковані елементи житійної літерату-ри, «святкового оповідання» та ін. відбилися 

на портретній формі споминів. Основною ри-сою портретів-спогадів стала увага до люди-ни в усій складності її характеру [3, 83]. Худо-жнє пізнання людини, базоване на зверненні до індивідуальності через її духовний світ і на суб’єктивному уявленні про людську особис-тість, додавало тогочасній мемуаристиці осо-бливого звучання.  Спомини про людей у різних спогадових жанрових формах (автобіографії, некрологи-спогади, щоденники тощо) – це, на наш пог-ляд, мемуарно-літературні портрети. Вони можуть бути індивідуальними і колективни-ми замальовками, повноцінно входячи в бага-тоаспектні спогади або залишаючись самос-тійними одиницями. Портрети підлягають своїм закономірностям творення. Вони поци-кловані, що реалізується в декількох формах [10, 339]:  
– як низка портретів одного й того самого автора про одну людину; 
– як система портретів про декілька особис-тостей одного оповідача; 
– як низка портретів різних авторів про одну й ту саму особу.  На відміну від широкопланових біографі-чних книг чи політематичних мемуарних праць канвою для портретів є одна або декі-лька подій із життя героя. Відповідно, постаті портретованих і особа наратора акумулюють у собі ідейне навантаження твору.  Мемуарний літературний портрет (або «силует», «сильвета»), думається, – художнє, естетично довершене зображення людської індивідуальності, словесна характеристика особистості та її життєвої і творчої діяльності у формі спогадового нарису чи есе. Характерні риси портрета: достовірність, уміння мемуа-риста заглибитися в духовний світ людини. Сюжет становить жива натура, сама особис-тість. Сюжетотвірним елементом є конфлікт, 
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побудований на антитезі людського життя (любов-ненависть, горе-радість тощо) [5, 24]. Незавершеність, ескізність, фрагментарність як специфічні риси мемуарного портрета створюють не лише ефект мозаїчності. Усупе-реч притаманному цій спогадовій формі хао-тичному характеру, у творі вгадується внутрі-шня логіка розповіді.  Мемуарний портрет не виключає суб’єк-тивності. І, попри це, часто служить основою для життєпису письменника, який згодом мо-же бути трансформованим через монографіч-не чи літературно-критичне дослідження.  Закон типізації в межах літературного мемуарного портрета вимагає від наратора вибору низки виразних деталей, прикметних для певної людини та її доби. Письменник-мемуарист у словесному живописі зупиняєть-ся на певному фактажному матеріалі, інтерп-ретуючи пережите й побачене за допомогою художніх засобів (асоціацій, метафор, симво-лів, порівнянь тощо). Специфіка портретотво-рення в тому, що це не просто змалювання зовнішності героя, а написання гармонійно довершеної картини людини й дійсності. Уміння мемуариста проникнути в духовний світ особистості є однією з рис, що засвідчує художню довершеність зображуваного. У цілі-сному змалюванні індивідуальності людини (обличчя, постать, хода, мислення, мова, біог-рафічні дані, побут і под.), на думку В. Барахо-ва, розкривається естетична сутність жанру літературного (мемуарного) портрета [2, 76]. Завдання письменника полягає також у вмін-ні відтворити портрет якомога рельєфніше. Я. Явчуновський, виокремивши «жанр письмен-никого портрета», підкреслив його тісний зв’язок із «творчими історіями», те, що порт-рет може бути реалізованим по-різному: іноді як «нарис про художника, включений у ткани-ну мемуарної прози… іноді – окрема новела… чи навіть повість» [11, 26].  Класифікуючи портретний жанр, визнача-ємо такі його атрибуції: 1) за соціальним ста-ном авторів; 2) за професійними якостями нараторів; 3) за хронологічними зрізами. В останній групі можемо виокремити: а) порт-рети-спогади, що стосуються певного періоду життя суспільства, і б) портрети, написані ав-торами в означених часових межах особисто-го життя.  

Однак через хронологічну віддаленість від зображуваних подій і людей портретотво-рення може набувати двох крайнощів: зрос-тає ризик неправдивості відтворення пережи-того або ж часова дистанція може позитивно вплинути на описуване, адже все велике ба-читься на віддалі. З останнім у мемуарах поси-люється «об’єктивувальна роль часу», що засві-дчив пізніший розвиток жанру мемуарів [8, 14].  Мемуаристи зазвичай зображують людей, з якими спілкувалися. Професійні письменни-ки і науковці, працюючи над споминами, час-то мають можливість подати (зокрема, завдя-ки літературознавчим пошукам) «заочний» портрет-характеристику побратима по твор-чій роботі чи науковій діяльності.  Розвиток мемуарного портрета як окре-мого різновиду споминів у XІX столітті є при-кметною рисою історії жанру. У спогадових портретах уперше «фактичну точність» було звільнено від «зайвої стриманості, достовір-ність поєднали з емоційністю» [9, 16]. Оповідь постала ліризована, оживлена, прикметна елементами хронотопічними.  Такого ж порубіжного значення набули портрети-автобіографії, що в них (численних в українській літературі: Т. Шевченка, П. Кулі-ша, І. Франка, О. Маковея, Б. Лепкого та ін.) вплетено й портрети інших: рідних, друзів, знайомих. Автобіографія, автор якої сповіда-ється собі, «приглядається до себе і хоче бути огляданим, бере собі за свідка себе самого, інших кличе за свідків того, що в його розу-мінню є неповторне», – це специфічна форма споминів, яка мала чимале значення для ста-новлення жанру. Сюжетна канва життєпису, основою якої є і людська особистість, вважає-мо, може лише виграти від суб’єктивного сві-тосприйняття автора [10, 151].  Дослідники документального жанру не-безпідставно акцентують увагу на його фото-графічності: портрет повинен бути водночас і художнім, і документальним, однак «немає нічого гіршого від твору живопису, схожого на фотографію, і немає нічого гіршого за фо-тографію, перетворену за допомогою розма-лювання й підсиленої ретуші в «картинку». Сила фотографічної зйомки в тому, що вона – зйомка, відтиск самого життя, яке вдалося заманити в об’єктив» [4, 14]. Мемуаристика першої половини XІX ст. – явище синтетичне, 
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що засвідчується багатогранними оцінками-характеристиками подій, явищ, людей.  Для літературних (мемуарних) портретів характерне оперування «клаптиками спога-дів», що створюють відчуття фрагментарнос-ті, ескізності чи незавершеності / завершено-сті [2, 42]. Цей факт у мемуаристиці першої половини ХІХ століття передається й через назви портретів-спогадів, у яких трапляються означники «останній».  Чинник, який зумовлює «клаптикову» композицію твору, на нашу думку, – це мозаїч-ність, що лежить в основі жанру. Саме він дає можливість письменникові виявити своє ба-чення людини, обрати власний спосіб відтво-рення її характеру. Мемуарист, як і автор худо-жнього тексту чи живописець, шукає мистець-ки виваженого штриха, колоритного мазка.  Потреба досягнення подібності між «копією» (змальованим героєм) та оригіналом (образом людини в житті) зосереджує увагу автора на певних характерних деталях. У літе-ратурних портретах мемуаристів постаті  письменників – «живе ціле». Тож у них виникав образ часу, що розкривав історичне тло. Одно-часно мемуаристи сповідалися читачам про  взаємини з описуваними героями, їх вплив на особисту долю. Таким чином, маємо багатопла-новий підхід до зображуваного, який «робить жанр літературного портрета вельми неоднорі-дним за своїм складом» [2, 74].  Специфічною ознакою літературного пор-трета є взаємозв’язок об’єкта й суб’єкта спо-гадування, що виступає як дієвий жанрово-утворювальний фактор. Як зауважував В. Ба-рахов, найбільш активний елемент портрето-творення – уміння мемуариста ввійти в духо-вний контакт з об’єктом зображення [2, 56].  Поетика портретотворення вимагає фор-мування не статичного, а рухомого зображен-ня. Якщо політематичні спогади базуються на тяглій у часі фіксації фактів і спостережень, то жанр мемуарного портрета дає можливість його авторам зосередити увагу на невідомому й індивідуальному. Мемуарист вихоплює з життя миттєве, швидкоплинне. Завдання майстра портрета – знайти «ключ» до розу-міння важливих тенденцій і подій доби, пси-хології людини та її середовища, проблем на-ціонального характеру. Мемуаристика дослі-джуваного періоду націєцентрична.  

Індивідуальність людини в мемуарній літературі першої половини XІX ст. стала об’є-ктом психологічного аналізу, що загалом за-свідчує процеси саморуху української мемуа-ристики. Кожна подробиця (деталь) у портре-ті – частина поетичного цілого. Мемуаристи усвідомлювали, що образ людини повинен постати в його адекватності, красі й ціліснос-ті. Довершеність живої особистості, її душа, «мандрівка людини в глибину самої себе» [1, 18] і в глибину іншої людини ставали естети-чними домінантами споминів, незалежно від того, в якій формі вони подавалися.  Завдання митця спогаду – «подати худож-ньо-узагальнений портрет справжньої люди-ни свого часу» [2, 78]. Портрет набуває синте-тичного характеру тоді, коли суміщає в собі достовірність мемуарів, глибокий психологіч-ний аналіз, принцип типізації, характерний для художнього твору, і специфічне літерату-рно-критичне дослідження, як зауважував В. Гречнєв [6, 5–6].  Як бачимо, людина в літературному порт-реті – головний об’єкт естетичного пізнання дійсності. Людина стає центром світосприй-няття. Саме в ній – естетична цінність живої натури. Усвідомлення цього й спричинило потік мемуарно-літературних портретів, на-писаних на пошанування пам’яті.  Образ живої людини художній за своєю суттю. Завдання письменника полягає в тому, щоб знайти мистецький синтез, який би да-вав можливість екстраполювати реальний образ у жанр літературного портрета. Праг-нення мемуариста – досягти гармонійної фор-ми спогаду, у якій, як нерозривне художнє ціле, поставали б не лише велике й мале, зага-льне і деталі, але й трагічне та радісне. Коли стирається межа між «вигаданим» і «докумен-тальним», твори стають однаковою мірою й документальні, і художні. Як зазначав В. Бара-хов, їх не можна розподілити на достовірні й вигадані компоненти без ризику порушити гармонію цілого. З іншого боку, у кожного пи-сьменника своя манера зображення.  Мемуарний портрет, зреалізований в українській літературі першої половини  XІX століття через різні модифікації: автобіог-рафії (зокрема, листи), некрологи (підписані й анонімні), портрети-спогади, а також як скла-дова політематичних мемуарів і автопортре-
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ти в портретах тощо, – одна з форм відобра-ження життя й закономірна складова тогочас-ного письменства. У портреті розмаїто зобра-жені людина та її доба. Мемуаристів цікавили як зовнішність героїв, так і їх духовне єство. Словесний живопис через художні особливості недомовленості й мозаїчності викладу, а  також асоціативність мислення, автобіогра-фізм, некрологійні мотиви, бажання проник-нути в духовний світ особистості (адже мемуа-рний портрет – форма пізнання автором лю-дини й самого себе) тощо засвідчив еволюцію тогочасних українських споминів. Асоціатив-на, метафорична фотографічність давала мож-ливість літературному спогадовому портрето-ві зрепрезентуватися через художні форми. Прикметною рисою портретів стало те, що  авторський чинник охоплював людей різних статей, національностей і соціальних груп. Аналітичний підхід давав можливість зрозумі-ти людську сутність. Автор, співпереживаючи героєві чи засуджуючи його, роздумуючи над його долею, перебував на другому плані, од-нак він не зникав. Долі сучасників – розділи його біографії. У той самий час у портретах усе більше стала практикуватися аплікативно-синтетична манера викладу, сформувався нау-ково-публіцистичний аспект, а фотографіч-ність не виключила передачі інтонацій голосу, побутових деталей тощо. Досягнення подібно-сті між образом і живою людиною відбувалося через характерні деталі. Акцентація на індиві-дуальному, досі не знаному вносила непереве-ршений результат у поетику: створювалися не статичні, а рухомі зображення. Мемуарне пи-сьмо ставало синкретичним, убираючи в себе автобіографізм, етнографічність оповіді, нос-тальгійні мотиви, свідому остильність тощо. Мистецьки вималювані за допомогою асоціа-цій, образного мислення, елементів поетичної мови портрети ввели в цю мемуарну форму літературознавчий і бібліографічний аспекти. Як і політематичні мемуари, одно- чи багато-сюжетні спогади-портрети ставили на чільне місце проблеми нації.  

Насичені творчим, художнім дослідженням людських характерів, соціально-філософський та естетичний аналіз реальної людини поєдну-ються в їх портретному живописанні з образ-ним сприйняттям середовища й особи, тенден-цією до розкриття ідеально-людського, істориз-мом. Це той синтез мемуарного й дослідницько-го, який так потрібен споминам. Часто в особах письменників-мемуаристів гармонійно поєдну-валися спогадувач, філософ, історик. Індивідуа-льно-особистісне сприйняття, при його суб’єк-тивізмі, – новітній щабель портретів-споминів, який сприяє повноцінному відтворенню пере-житого, побаченого й сприйнятого через різно-планові відступи, смислові вкраплення тощо.  
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ЛИТЕРАТУРНЫЙ МЕМУАРНЫЙ ПОРТРЕТ КАК ФОРМА  

ОТОБРАЖЕНИЯ ЖИЗНИ В ВОСПОМИНАНИЯХ 
В статье анализируется один из видов мемуаристики – литературный портрет. Прослеживают-

ся закономерности создания, характерные черты, элементы построения сюжета, даются законы 
типизации, специфика создания портретов, эстетическая сущность жанра. Рассматривается синтез 
мемуарного и исследовательского начал в воспоминаниях первой половины ХІХ века.  

Ключевые  слова :  мемуарная литература, литературный портрет, создание литературного 
портрета, документальные жанры.  
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S .  K A ND Y U K- L EB ID ’   
LITERARY MEMOIR PORTRAIT AS FORM OF REFLECTION  

OF LIFE IN REMEMBRANCES 
The article deals one with one type of memorir literature – a literary portrait. Naturally determined creatio-

n, features, plot constructiong elements are analysed Specifics of type creation and aesthetic essense of genre are 
given. The synthesis of memoir and research elements of the first half of ХІХ of century is regarded.  

Key  words:  memoir literature, literary portrait, creation of literary portrait, documentary genres.  
 

Стаття надійшла до редколегії 14.04.2014 р.  УДК 801.81:82.161.2 
О. М. КАПУРА  

ФОЛЬКЛОРИЗМ ЛІРИЧНОЇ ПОЕЗІЇ  
МИХАЙЛА СТАРИЦЬКОГО ТА АНДРІЯ МАЛИШКА 

У статті схарактеризовано феномен фольклоризму в ліричних творах видатних українських пись-
менників М. Старицького та А. Малишка. Проаналізовано поетичні твори, де спостерігається процес 
спілкування авторів із народнопоетичною творчістю.  

Ключові  слова :  фольклоризм, фольклорні елементи, пісня.  На сучасному етапі розвитку літератури суть проблеми взаємозв’язку літератури і фо-льклору зводиться не до закріплення загаль-них формальних ознак народних традицій у літературній словесності, а до питання про головну роль фольклору в естетичному вихо-ванні письменника, у формуванні його твор-чої індивідуальності, особливості літератур-ної творчості.  Не буде перебільшенням, якщо скажемо: народно-поетична образність змістовно й формотворчо впливала на поетичні світи й образне мислення М. Старицького і А. Малиш-ка протягом усього життя, визначаючи не тільки особливості їх поетичного стилю, фор-муючи властивості ліричного героя і нарато-ра. Спілкування ліричного слова М. Стариць-кого та А. Малишка з народною традицією глибоко органічне. Етичні й естетичні ідеали народу стали тим складником, з якого сфор-мувались пісні поетів. Емоційна реакція на події, вчинки, явища особливо в Малишка су-то народна, він художньо осмислює життя категоріями народного мистецтва, краси.  Засвоєння фольклорних елементів і пое-тики у творах М. Старицького і А. Малишка здійснювалось по-різному, хоча й у координа-тах романтично центричного й реалізмоцент-ричного типу творчості. Андрій Малишко зна-йомився з поетичною творчістю народу не з книг та записів фольклористів. Він зустрічав-ся з народною піснею насамперед у самому житті, в її реальному бутті і природному сере-

довищі Подніпров’я. Поет був не лише свід-ком процесів, що відбувалися в Україні, а й сам брав участь у створенні «відфольклорної» літератури нової епохи, його образне мислен-ня синтезувало в поетику автентичного фоль-клору і знаки нової доби. Пісні громадянської війни, які поєднали у своїй поетиці найрізно-манітніші жанрові та соціальні елементи на-родної лірики, стали основним підґрунтям літературної пісні, що й вплинули на ранню творчість Андрія Малишка («Гармоніст», «На зсипний пункт», «Учитель», «Батьківщина»). У його перших пісенних спробах бачимо тони Шевченкового і Тичинового способів індиві-дуального засвоєння фольклорної поетики, тобто тієї традиції, яку називають «відфольк-лорною». А отже, уснопоетичні елементи вхо-дять у пісенні твори Андрія Малишка не лише безпосередньо з фольклору, а й через класич-ну поезію XIX–XX ст. Народна лірика кохання, природи завжди була об’єктом посиленої ува-ги поетів, прозаїків і драматургів. Для Андрія Малишка вона стала одним із тих джерел, з яких він черпав усе своє життя творче на-тхнення, етичний і естетичний ідеали, образ-ність, лаконізм вираження. «А це означає, що витоки його прочитуються без зусиль і пи-тання літературних впливів відступають на задній план» [6, 9].  Для композиції кожної літературної пісні А. Малишка характерна наявність певного об’єднувального начала. Такою найелемен-тарнішою часткою мистецького цілого є об-
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раз, розвитку і розкриттю якого поет підпо-рядковує всі художні засоби, всі елементи композиції тощо. Так, віссю композиції «Пісні про рушник» послужив образ рушника, який дарувала мати сину в далеку дорогу. Пісенна ситуація тут звучить як давно знайома, оскі-льки мотив проводжання-чекання сина сягає корінням народної лірики й епіки. Емоції, що виникають під впливом фрази «і в дорогу да-леку ти мене на зорі проводжала...» [7, 157], підсилюються завдяки традиційним мотивам, зафіксованим естетичним досвідом слухача. Материнська тема, яка має давню фольклор-ну традицію, викликає глибоко особисті асо-ціації в кожної людини. Хоч у вирішенні мате-ринської теми відчувається дух нового часу, фольклорна поетика визначає емоційне заба-рвлення образу неньки. Ця тенденція стає ви-значальною для Малишка в багатьох творах, підкреслено стилізованих під народну пісню.  Поет, згадуючи про рушник, відштовху-ється від конкретного осмислення двох моме-нтів: це подарунок матері в далеку дорогу і подальші спогади сина про материнську лас-ку, тепло, любов.  Андрій Малишко поглиблює зміст образу-символу рушника: його пісня спонукає слуха-ча сприймати цей невід’ємний атрибут життя українського народу не як утилітарну річ, а як символ краси бідної землі, мудрості чудових народних звичаїв, і мудрість зрілості, й життя серця дорослого: Я візьму той рушник, простелю, наче долю, В тихім шелесті трав, в щебетанні дібров.  І на тім рушникові оживе все знайоме до болю: І дитинство, й розлука, і вірна любов. [7, 157] З кожним рядком автор підсилює ліричну напругу, досягаючи небувалої цілісності вра-ження.  Важливим традиційним способом розк-риття головного образу пісні є внутрішній монолог. Він дисциплінує розвиток головного образу, скеровує його в єдине русло, інтимізує почуття, викликаючи співпереживання.  Рідна мати моя, ти ночей не доспала І водила мене у поля край села, І в дорогу далеку ти мене на зорі проводжала, І рушник вишиваний на щастя дала. [7, 157] Внутрішній монолог анапесту перебуває в повній відповідності з думками і почуттями ліричного героя, з поетичними деталями. Він сприяє широкому використанню художньої 

деталі для підсилення образу саме в пісні, де герой – індивідуальність.  Отже малишківський неофольклоризм пісні поєднує три рівні контактів із фолькло-ром: звичайну обробку народних пісень, включення фольклорних елементів до струк-тури нового твору і побудову художнього об-разу за принципом фольклорної естетики, коли народнопісенна основа глибоко схована в «індивідуально-поетичній архітектурі»  (Д. Павличко). Названі способи трансформації виявляються як на сюжетно-композиційному, так і на мовностилістичному рівнях.  У творі українська побутова деталь на-родної вишивки розкривається у зв’язку з пе-реживаннями ліричного героя, лежить в осно-ві композиції всього твору і мислиться як си-мвол краси, неповторності національного звичаю чулої до прекрасного народної душі. Поетична деталь сприяє образному виражен-ню авторської думки, інтимізуючи почуття ліричного героя.  Незважаючи на залежність від народно-поетичної ситуації виклику коханої, поезія «Виклик» Старицького, творчо оперта на ху-дожній досвід пісенної лірики Т. Шевченка, С. Руданського, Л. Глібова і слов’янського ме-лосу, засвідчила свою оригінальність і вираз-ну індивідуальність. Українська лірика розк-ривала гармонійну єдність природи й люди-ни, а у М. Старицького поєднала романсове й народнопоетичне розкриття любовного по-чуття («У садку», «Виклик», «На озері», «Туман хвилями лягає»). Вірш «Виклик» – «Ніч яка, Господи! Місячна, зоряна...» – відо-мий як народна пісня. Покладено на музику й ряд інших творів митця.  Поезія Старицького була причетна до найважливіших проблемно-тематичних та естетико-виражальних пошуків доби позити-візму, відповідала на актуальні запити й пот-реби національної літератури (переборення епігонських тенденцій, стереотипної абстра-гованості поетичного слова), а також відбива-ла загальні напрями розвитку поетичної дум-ки 60–80-х років XIX ст. Передусім, це демок-ратизація художнього слова. Та якщо в основі демократизації поезії 40–60-х років (зокрема, вірші Т. Шевченка) було використання й утве-рдження в поезії теми національного життя, народнопісенного мовленнєвого шару, то ви-

КАПУРА О. М.  
Фольклоризм ліричної поезії Михайла Старицького та Андрія Малишка  



111 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

роблення нових поетичних формул художньої свідомості епохи в поезії М. Старицького спира-ється на привнесення розмовно-побутової лек-сики. Властива тогочасній художній свідомості увага до ідей громадянської й національної самосвідомості в поезії Старицького виража-ється чіткою соціально-естетичною оцінкою дійсності, пафосністю інтонацій, опрацюван-ням таких форм, як ліричний нарис, громадян-ська елегія, інвектива, поетичний маніфест.  На характер поетичної образності М. Ста-рицького суттєво впливав фольклор. Пись-менник успішно переборював безперспектив-ну для української поезії пошевченківської доби тенденцію до народнопоетичної стиліза-ції в дусі «співучого селянина» (І. Франко). Він не стилізує й не наслідує зовнішніх ознак на-роднопісенної поетики. Фольклор – один із компонентів формування ліричного почуття вірша, дієвий складник стилю, виразник і на-ціонального колориту, й нових стильових ознак – ліродраматизації, посилення ліричних первнів образного мислення.  Народ приймає до своєї пісенної скарбни-ці у процесі фольклоризації лише те, що від-повідає його вподобанням, уявленням про прекрасне. Облюбувавши літературний текст, він відповідно редагує, шліфує його, дещо уточнює чи видозмінює. Популярними народ-ними піснями стають, як правило, ті авторські високохудожні поезії, в яких ідеться про вічне людське почуття – кохання. Тому не дивно, що вірш М. Старицького «Виклик» став одні-єю з таких пісень, знаною під назвою «Ніч яка, Господи, місячна, зоряна...».  М. Старицький пізнав народну пісню ще в дитинстві, тому що зростав у полтавському краї з неповторною красою його ліричних пі-сень. Рано осиротівши, виховувався в родині дядька, Віталія Лисенка, батька славетного композитора. Саме тут M. Старицький прилу-чився до народної пісенної і музичної культу-ри, оскільки у родині Лисенків не просто ша-нували, а культивували народну пісню й думу.  Картини розкішної природи в поезії «Виклик» нерозривні з динамікою високого людського почуття любові, вірності. Працюю-чи разом з М. Лисенком над оперою «Утоплена» за повістю М. Гоголя «Майська ніч, або Утоплена», М. Старицький пише вірш «Виклик» як поетичну основу арії Левка. На 

перший погляд, вірш є «олітературненим» переспівом з народної пісні «Сонце низенько, вечір близенько», про яку йдеться і в повісті М. Гоголя. Сюжетно-подієва основа її зводить-ся до таких рядків: Сонце низенько, вечір близенько, Вийди до мене, моє серденько! Ой вийди, вийди, серденько Галю, Серденько, рибонько, дорогий кришталю! Ой вийди, вийди, не бійсь морозу, –  Я твої ніженьки в шапочку вложу! [1, 84] Пісенна культура народу значною мірою сформувала і художнє мислення М. Старицько-го, що найяскравіше виявилося в його драма-тургічній творчості. Пісня, музика стають обо-в’язковим ідейно-художнім компонентом і його оригінальних п’єс, і інсценізацій творів інших авторів, зокрема М. Гоголя. Хоч існував і певний шаблон етнографічно-побутової вистави, неод-мінно озвученої для точнішого відтворення місцевого колориту, драматург подав свій взі-рець музично-драматичного жанру, в якому пісня була органічним, художньо виправданим елементом. Для потреб трупи М. Старицький організував постійний хор, вокалістів для якого відбирав М. Лисенко. Таке ставлення до народ-ної пісні свідчило про усвідомлення письменни-ком її художньої краси й сили.  Однак, глибше вникнувши в текст М. Ста-рицького, бачимо, що поет подав абсолютно інший, самобутній варіант зустрічі закоханих, хоча інтимний світ молодих людей і ґрунтува-вся на народнопоетичній зображальній осно-ві. «Виклик» – це вірш про кохання, організу-ючим стрижнем якого, жанротворчим факто-ром якого є ліричний монолог закоханого юнака. В його уяві постає сцена зустрічі з ко-ханою, яку він, як видно з поетичних звер-нень, любить до самозабуття. «Коханая», «моя рибонько», «вірная», «лебедонько» – ці підне-сено-ліричні порівняння вияскравлюють не тільки красу його обраниці, її чарівний образ, а й внутрішню красу, шляхетність закоханого юнака. Краса, вірність, любов коханої – це найвища цінність у його житті. І хоч обоє во-ни бідні, «працею зморені», «окрадені долею», проте ліричний герой має те, чого не здобу-деш за гроші, – кохання, вірність і щирість дорогої йому людини. А тому й почувається він «паном над панами». Це почерпнуте з фо-льклорного джерела порівняння досить точно 
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відтворює глибину любовних переживань, спо-вненість щастям, має статичність кохання. Стан особливої схвильованості передається емоцій-ним вигуком «Господи», що і за характером, і за прийомом відображення емоцій співвідносить-ся з народнопісенним «О Боже мій милий!».  Для вираження надзвичайної експресії, стану максимального збудження ліричного героя автор послуговується зменшувально-пестливою лексикою, що є також невід’ємним складником фольклоризму. Він уводить ці слова, ліричні поетизми літературного похо-дження («срібна роса») у текст вельми майс-терно, вони звучать тут органічно: Ти не лякайся-бо, що свої ніженьки Вмочиш у срібну росу: Я тебе, вірная, аж до хатиноньки Сам на руках однесу.  Ти не лякайся, що змерзнеш, лебедонько: Тепло – ні вітру, ні хмар... Я пригорну тебе щиро до серденька, А воно гріє, як жар. [1, 84] За художньою переконливістю й доречні-стю пестливі слова в поезії М. Старицького відповідні атмосфері пісенного ліризму твору, без яких він не мислиться. Використання М. Старицьким мовно-виражальних засобів фольклоризму не тільки полегшувало засво-єння тексту його поезії, а й засвідчувало: у змалюванні інтимного почуття поет орієнту-ється на високодуховні народнопісенні зраз-ки українського народу.  Внутрішню чистоту і красу інтимного сві-ту простої людини поглиблює пейзаж, образи природи утворюють паралелізм фольклорно-го типу. Перейнявши народнопоетичну опи-сову манеру викладу від закоханого парубка, мовець запозичує з народного мелосу кохан-ня зачинний, або заспівний, пейзаж, що конк-ретизує час і місце дії, обставини зустрічі за-коханих. У народній пісні про зустріч закоха-них маємо переважно вечірній чи нічний пей-заж. Це пояснюється не тільки тим, що молоді люди могли зустрічатися лише в пізню годи-ну, оскільки вдень вони працювали, а й душе-вною чистотою, цнотливістю, небажанням виносити свої почуття на люди. Найчастіше українські ліричні народні пісні розпочинали-ся пейзажним заспівом: «Місяць на небі, зіро-ньки сяють...». М. Старицький дотримується цієї архітектоніки і на початку вірша 

«Виклик» подає традиційний опис місячної ночі: «Ніч яка, Господи, місячна, зоряна...», – який конкретизує колоритним народним по-рівнянням: «Видно, хоч голки збирай». З на-родної пісні запозичує автор і прийом психо-логічного паралелізму: настроєвий пейзаж не тільки суголосний тому, що відбувається в душі ліричного героя, а й поглиблює, допов-нює його, уточнюючи найтонші моменти по-чуттів. Жагою кохання сповнений ліричний герой – і «на стрункій та високій осичині лис-тя жагою тремтить»; тепло в природі – у юна-ка «серденько гріє, як жар», «тиха розмова» – і «ані шелесне в гаю!». Внутрішню і зовнішню красу закоханих підкреслено «Божою красою» природи: «небо незміряне, всипане зорями», «гай чарівний, ніби променем всипаний».  Отже, художня сила і популярність поезії М. Старицького були зумовлені не лише гли-биною висловленого в ній почуття, а й твор-чою ідейно-естетичною асиміляцією фолькло-рного мелосу, індивідуалізацією народнопі-сенних мовно-виражальних засобів і стильо-вих прийомів. На музичність, наспівність пое-тичного рядка, як і всієї інтонаційно-ритміч-ної організації тексту, звернув увагу М. Лисен-ко, який і поклав вірш «Виклик» на музику. З того часу ця поезія побутує в народі як одна з його найпопулярніших ліричних пісень під назвою «Ніч яка, Господи, місячна, зоряна...».  Поєднання романтичного і реалістичного світогляду відчувається в поезії Старицького, розкриваючись у пафосі душевного піднесен-ня, експресії вислову. Незаперечним є її зв’я-зок, особливо інтимної лірики, «Виклику», з народнопісенною творчістю, фольклорною символікою. Це традиційні порівняння діво-чих очей із зірками, дівчини – з рибонькою, лебедонькою і т. ін. На відміну від попередни-ків, Старицький не так часто звертається до традиційних фольклорних символів, образів, а швидше поєднуючи їх з індивідуальними поетизмами у трансформованому вигляді.  Отже, абстрактно сам по собі фольклоризм не може виступати ні «силою», ні «слабкістю» літературного твору: його естетична принада набуває конкретного значення в контексті тво-рчості обох митців у різні епохи літературного процесу. Перспективним уявляється подальше комплексне вивчення заявленої актуальної літературознавчої проблеми.  
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ФОЛЬКЛОРИЗМ ЛИРИЧЕСКОЙ ПОЭЗИИ  
МИХАИЛА СТАРИЦКОГО И АНДРЕЯ МАЛЫШКО 

В статье охарактеризован феномен фольклористики в лирических произведениях выдающихся 
украинских писателей М. Старицкого и А. Малышко. Проанализированы поэтические произведения, где 
прослеживается процесс общения авторов с народнопоэтической творчеством.  

Ключевые  слова :  фольклористика, фольклорные элементы, песня.   
O .  K A P UR A   

FOLKLORISM OF LYRIC POETRY BY MICHAEL STARITSKIY  
AND ANDRІY MALISHKО 

Phenomenon of folklore in lyrical works of famous Ukrainian writers Starytskіy and Malyshka are exa-
examined in the article. Lyrical works with atrong folklore elements are analysised/ 
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М. В. КІРЯЧОК 

ПЕРЕСТОРОГИ АПОКАЛІПСИСУ В РОМАНІ  
ЮРІЯ ЩЕРБАКА «ЧАС СМЕРТОХРИСТІВ» 

Статтю присвячено виявленню й характеристиці есхатологічних пересторог у романі Юрія Щер-
бака «Час смертохристів». Окреслено специфіку моделювання автором апокаліптичної картини май-
бутнього, де суспільно-політична криза в Україні, одвічне протистояння мегадержав, морально-
етична деградація людства стають причинами загибелі цивілізації.  

Ключові  слова :  апокаліпсис, есхатологічні перестороги, деградація, криза.  Роман Юрія Щербака «Час смертохристів: міражі 2077 року» – претендент на Шевчен-ківську премію 2014 року, перша частина фу-туристичної дилогії про долю України напри-кінці ХХІ ст. Автор, який тривалий час брав активну участь у політичному житті нашої держави, створює детально виписану картину її недалекого тривожного майбутнього, котре, однак, має безліч спільних рис з сучасною нам геополітичною ситуацією в Україні та світі.  Мета дослідження – літературно-критич-ний аналіз роману Юрія Щербака та детальна характеристика кінцесвітніх реалій, есхатоло-

гічних пересторог, що становлять основу змо-дельованого автором концепту світового апо-каліпсису.  Критика одразу привертає увагу своєю полярністю: з одного боку – низка літерату-рознавчих студій, котрі визнають твір актуа-льним, конче потрібним сучасному українсь-кому читачеві, називають текст колосальної сили пересторогою, що закликає людство за-мислитись уже сьогодні, аби утриматися від трагічних помилок у майбутньому [2; 6; 9; 11];  з іншого – гостра критика тексту, у якому,  на думку літературознавців, під пафосною 
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ідейною «оболонкою», ховається низька есте-тична вартісність твору [5; 8].  Визначення жанрової специфіки роману також спричинило наукову полеміку. Так, Юрій Щербак називає «Час смертохристів» гострополітичним трилером і антиутопією [7], де за авантюрним сюжетом і фантастич-ною оповіддю криється тривога за долю України, що стоїть на краю апокаліптичної прірви. Антиутопічну жанрову природу твору відзначають і більшість критиків (М. Стріха, М. Слабошпицький, М. Ільницький). Однак, існують й інші думки. Наприклад, О. Гольник вважає «Час смертохристів» дистонією і від-значає, що ключ до розуміння природи рома-ну криється саме в специфічній природі його жанру. Подекуди зустрічаємо такі жанрові дефініції, як гостросюжетний детектив, роман-пересторога, роман-пророцтво, політичний памфлет та ін.  Незважаючи на неоднозначність науко-вих відгуків, роман отримав безумовне схва-лення читацької аудиторії, адже масштаб-ність ідейного змісту автор майстерно вира-зив у динамічному сюжеті, насиченому яскра-вими характерами і політичними інтригами, загостреному нищівною критикою можновла-дців, релігійним фанатизмом, любовними пе-реживаннями та неймовірним фантастичним «антуражем» світу майбутнього.  Уже сама назва твору викликає в читача есхатологічні асоціації, подальше ж занурен-ня у текст переконує в тому, що сюжетне тло «Часу смертохристів» сповнене апокаліптич-ними передчуттями, натяками; навіть на-стрій, внутрішня напруга роману підштовхує реципієнта до думок про неминучий кінець зображуваного світу. Крім того, тенденція до руйнування і занепаду настільки глобальна, що охоплює практично всі сфери людського життя, унеможливлюючи в такий спосіб ви-живання людини як виду.  Зауважимо, що сучасний літературний процес відзначається підвищеною увагою до кінцесвітньої проблематики, що, на думку Т. Гребенюк, «можна визначити як одну з ознак кризового, перехідного періоду соціаль-ного буття» [3, 288]. Реалії політичного й ку-льтурного життя нації, викликані нестабіль-ним сьогоденням тривоги, творчо переосмис-люються митцями слова і знаходять своє ви-

раження в різноманітних художніх формах. Дослідник О. Сосланд відзначає: «Історія люд-ства, особливо новітня, здійснювала протягом усього свого шляху формування реально-подієвого метафоричного індексу для апока-ліптичної творчості. Кількість соціально-історичних прототипів апокаліпсису неухиль-но збільшується з кожним тисячоліттям; так само інтенсивно зростає і їхня якість» [2]. Од-нак критик висловлює й думку про те, що ак-туальність есхатологічних передбачень пов’я-зана не стільки з реальними загрозами люд-ському існуванню, скільки з популярністю текстів подібної тематики серед масового чи-тача. Психологічне підґрунтя такої зацікавле-ності полягає в підсвідомому бажанні пережи-ти страх перед смертю, викликаний вищою мірою есхатологічного напруження. Цим по-яснюється той факт, що засоби масової інфор-мації здебільшого акцентують увагу на різно-го роду катастрофах, катаклізмах, руйнуван-нях, смертельних випадках, завдяки чому отримують високі рейтинги серед глядачів, а письменники-белетристи задля комерційного успіху звертаються до теми кінця світу в тво-рах, зорієнтованих на задоволення смаків ши-роких читацьких мас «у силу фіксованого ще З. Фройдом потягу масового читача до худож-ніх виявів Танатосу, що є, на рівні з Еросом, підсвідомою домінантою реципієнтської ціка-вості» [3, 293].  Щоправда, в українській літературі апока-ліптичні мотиви притаманні не лише масовій, а й елітарній літературі (згадаймо романи «Воццек» Ю. Іздрика, «Щоденний жезл» Є. Па-шковського та ін.). Окрім цього, саме поняття масової культури і літератури, зокрема в українському літературному процесі, не має чіткого визначення, так само відсутні чіткі критерії, за якими той чи інший мистецький твір можна було б схарактеризувати подіб-ним чином. Тамара Гундорова зауважує: «Чимало сучасних українських критиків ува-жають, що масова культура є втіленням анти-моральних і низько артистичних цінностей, які загрожують збереженню та розвитку ор-ганічної моделі, яка нібито лежить в основі національної української культури» [4, 66]. Іншими словами, масова література, щоби привернути увагу широкої читацької аудито-рії, передусім розважає, а не служить високій 
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меті інтелектуального й морального розвит-ку суспільства. Однак і твори сучасних пись-менників-постмодерністів, що здебільшого претендують на ототожнення з серйозною «високою» літературою, часто називають лі-тературою масовою, при цьому визначаючи постмодернізм як чужорідне і небезпечне для унікальної української ментальності явище. Така, створена під впливом європейських тен-денцій, література, на думку деяких критиків (С. Квіт, О. Яровий), репрезентує західне, да-леке від автентичного українського світоба-чення, а отже, задовольняє смаки «обраних», залишаючись закритою та малозрозумілою для більшості [4].  Роман «Час смертохристів», з огляду на вищесказане, неможливо, на наш погляд, об-межити рамками як масової літератури, так і постмодерністської інтелектуальної прози, адже йому притаманні й пригодницько-фантастичний сюжет, і динамічна яскрава оповідь, і глибока проблематика, і актуаль-ність ідейного змісту, а також іронія, мовна гра, гротеск та ін. Усі ці складові й творять лі-тературне тло, цікаве широкому колу читачів.  Головна сюжетна лінія роману – політич-на боротьба за владу і територію на планеті. Увесь світ зазнав істотних змін, пережив три глобальні війни, природні катаклізми, зміни клімату (наприклад, травневий Київ припоро-шено снігом) й режимів, і, зрештою, світове керівництво зосередилося в руках очільників декількох мегадержав: Конфедерації Держав Північної Америки (США, Канада, Мексика), Чорної Орди (Ісламо-Монгольське об’єднання, що включає територію знищеної Росії), Підне-бесної народно-демократичної імперії (части-на Азії). Україну ж багатолітня антинародна діяльність її керівництва приводить до кри-тичної ситуації: тиск зовнішніх ворогів, відк-рито ворожих і прихованих, що намагаються за будь-яку ціну заволодіти бажаним «ресурсом» – родючими землями, працьови-тим народом, і, заручившись підтримкою мо-жновладців всередині держави, поступово руйнують її суверенітет. Запобігти здійснен-ню цих намірів намагається головний герой – генерал Ігор Гайдук, людина, якій судилося змінити долю України. Повернувшись зі служ-би в Конфедерації Держав Північної Америки, він поринає в бурхливе й небезпечне життя 

політичної верхівки України, намагається не лише врятувати країну від зовнішніх небез-пек (агресивні наміри щодо повної узурпації влади й усіх українських земель з боку Чорної Орди), але й знайти правду в лабіринтах ін-триг і підступних змов, створених лідерами держави.  Україна в 2077 році – Військово-Козацька Федеративна держава, яку очолює Гетьман Кузьма-Данило Махун. Щоправда, влада Маху-на формальна, штучна, і кремезний чоловік з козацькими вусами насправді лише пішак, маріонетка в руках таємничого лялькаря (кримінального авторитета Сірого Князя). Як зауважує О. Гольник, «сам Махун є лише паро-дією на керівника держави. Він – артист. Ця схильність до акторства, причому низькопро-бної якості, що відлунює штучністю та робле-ністю, упадає в око уважному спостерігаче-ві» [2, 73]. Та й славетна козацька держава не стала основою для консолідації українського суспільства й підґрунтям державотворення, Козаччина виявляє себе лише в декораціях, що приховують реальний стан подій в Украї-ні: всі землі розділено між різними криміна-льними кланами й політичними силами,  Київ – занедбаний, розкрадений, перенаселе-ний, в історичному центрі якого збудовано Батий-град, де обговорюватиметься питання приєднання України до Чорної Орди. Зрозумі-ло, що кардинально змінити траєкторію руху всієї держави одній людині, навіть наділеній лідерськими і героїчними рисами, не під силу. Тож усі зусилля генерала Гайдука врятувати Україну виявилися марними. Розпочинається Четверта глобальна війна, фіналом якої стає ядерний вибух нищівної сили. Частина насе-лення планети гине, а вцілілі мають призви-чаїтись до первісного існування, позбавлені будь-яких сучасних засобів для виживання, поглинені страхом і темрявою.  Отже, кінцевим етапом розвитку суспільс-тва, в якому панує безпринципність, жага до збагачення і безмежної влади, відсутність будь-якої моралі та гідності, нехтування цін-ністю людського життя, за задумом автора, може бути лише апокаліпсис. Однак, існує ду-мка про те, що кінець світу може стати і по-штовхом до народження нової, вдосконаленої цивілізації, що врахує помилки минулого, створить нову світову історію. Наприклад, 
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М. Бердяєв вважав: «Без ідеї історичного заве-ршення немає сприйняття історії, тому що історія по суті – есхатологічна, тому що вона передбачає завершальний фінал, передбачає катастрофічне звершення, де починається якийсь новий світ, нова дійсність» [1, 26].  Вірогідно, подібного погляду дотримуєть-ся й Ю. Щербак, не дарма з-поміж багатьох виступів учасників світового історичного кон-гресу, що відбувся через сто років після опи-суваних подій, автор зосереджує увагу читача на доповіді доктора Моше Вебера, який «детально проаналізував відчуття Апокаліп-сису, що виникло у свідомості людей, його фізичні й психологічні причини. Внаслідок космічних вибухів і потужної накачки елект-ромагнітних імпульсів, на землі вийшли з ла-ду всі засоби масової комунікації, обірвався радіо, телефонний, телевізійний, інтернетний зв’язок, назавжди було втрачено великі маси-ви електронної інформації. Почалася кількарі-чна інформаційна ніч людства, коли в темря-ву – в прямому і переносному смислі – були занурені континенти, авіаційний зв’язок між якими урвався. У цей період людство втрати-ло понад два мільярди населення. Розпалися великі державні утворення, натомість почали виникати невеличкі, як у середні віки, місцеві громади людей, охоплених страхом кінця сві-ту» [12, 466]. Та найважливіший висновок, проголошений Вебером, полягає в тому, що людство, опинившись на межі виживання, повернулося до прадавніх, ментально й гене-тично обумовлених почувань, тому не дивно, що «одним з головних масових настроїв, що сформувалися в ті роки, стало почуття гріха й страху перед гнівом Божим. Позбуваючись вла-ди телевізійного колективного зомбування, люди відчули особисту відповідальність за свої вчинки, почали більш гостро розуміти межу між доброчесним життям і гріхом» [12, 467].  Апокаліптичні мотиви в «Часі смертохри-стів» пов’язані не лише з глобальними полі-тичними змінами у світі, але й з перетворен-нями на рівні духовності та моралі, спричине-ними антигуманною лінією поведінки влади в Україні. Так, Ю. Щербак створює детальний морально-етичний портрет українця майбут-нього. У 2077 році суспільством, знехтуваним державними лідерами, керують примітивні бажання, що задовольняються будь-якою ці-

ною. Наприклад, на вулицях Києва, особливо поблизу шкіл та університетів, можна зустрі-ти пересувні кабінки з написом «XENYA», де усі бажаючі можуть отримати інтимні послу-ги, а молоді навіть надається 50% знижка. Сама ж господарка мережі Ксеня (старезна бабця в коротенькій спідничці з пересадже-ним дівочим обличчям) визнана українською Богинею – уособленням всенародного свята, що відзначається на найвищому рівні.  Не меншою популярністю серед українців користуються інновації Івана Оврамовича Крейди, в образі якого яскраво втілено ідею нищівної влади капіталу над людською ду-шею. Наприклад, Крейді, вихідцю з Полтав-щини, спало на думку перетворити символ рідного краю – галушку – на синтетичний на-ркотик галуїн, котрий він широко розповсю-джує серед молоді. Також йому належить так званий «канал поганих новин», де транслю-ють природні катастрофи, арешти, криваві бійки і навіть виконання смертних вироків (з метою профілактики). Незважаючи на усе це, канал користується неймовірною популярніс-тю серед глядачів.  Як вирок суспільству споживачів-оби-вателів звучить відкриття професора Альфреда Вебера, котрий науково довів, що 80 відсотків населення світу є носіями вірусу, що розповсю-джується у цифровому вигляді через телеба-чення (Television debility’s virus) і «викликає психічне захворювання, до симптомокомплексу якого входять прогресуючий дебілізм, емоційна тупість і стан агресивної ненависті» [12, 447]. Подібна гіперболізація свідома й зумовлена своєрідною авторською позицією стосовно реа-лій сучасного життя, черговим застереженням людству, натяком на його небезпечну пасив-ність і недалекоглядність.  У «Часі смертохристів» Ю. Щербак засобами гротеску й сатири виразно й чітко озвучує влас-ні думки стосовно майбутнього України і світу. Наприклад, комічного ефекту автор досягає завдяки використанню власних назв політич-них об’єднань й абревіатур типу СУКА – Східно-Українська Комуністична Асоціація, УСРАН – Українська секція російської академії наук, УРОД – Україно-Російське об’єднання держав, МУДА(к) – марксистсько-українська демокра-тична асоціація та ін., які «стають авторськи-ми символами денаціоналізаційних процесів 
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сьогодення; разом із тим вони стають публіци-стичним прийомом, бо, маючи негативну коно-тацію, спрямовані на формування в українських громадян неприйняття й обурення такими стратегіями розвитку нашої держави» [2, 76]. Відзначимо й назви найвідоміших творів носія гуманістичних ідей європейської науки А. Вебе-ра «Імперський психоз Росії: дорога до краху», «Небезпечна психічна хвороба: криміналізація суспільств і держав», «Параноя політкоректнос-ті і загибель Європи», «Нові світові демони: пси-хопатологія глобалізації» ілюструють реальні загрозливі тенденції, притаманні сучасному геополітичному середовищу планети.  Тривожним симптомом у романі звучить думка про занепад української ментальності, знищення національної ідентичності, обме-ження нації у правах і свободах, що здавна були невід’ємною частиною вільного україн-ського духу. Так, у 2077 році основою політи-ки збереження етнічних особливостей україн-ців стає створення Зон етнічної консолідації (ЗЕКів). Абревіатура ЗЕК говорить сама за се-бе. Український народ стає заручником, кріпа-ком на власній землі, у черговий раз відчувши силу обману, злочинного недбальства, не-справедливості. Гнітючий стан зневіри й ду-ховного занепаду українського суспільства ілюструють слова отця Івана: «Правда в тому, що в народі – величезний потенціал ненавис-ті. … Ненавидять усіх – багатіїв, олігархів, дер-жаву, гетьмана, ДерВар, євреїв, росіян, китай-ців, узбеків… Інколи відчай охоплює, коли стикаєшся зі стіною ненависті» [12, 183].  На цьому підґрунті набирає обертів рух смертохристів на чолі з отцем Калерієм (Сигізмунд Сансизбаєв), ідеологічним бази-сом якого є «вчення» про земну смерть Ісуса Христа та заперечення його воскресіння. Сме-ртохристи заперечують існування Бога, ви-знають християнський спосіб світобачення архаїчним і проголошують концепцію ново-людей, наділених такими рисами:  
– новолюдина вільна, адже Бог помер, а отже його заповіді, норми моралі, канони пове-дінки вже не мають сили; 
– новолюдина має відстоювати своє право на життя засобами насильства й боротьби;  
– новолюдина має право робити і говорити усе, що їй заманеться, задля досягнення своєї мети;  

– новолюдина повинна жити легко і яскраво, не замислюючись над наслідками своїх дій, не боячись Божої кари за скоєні гріхи.  Примітивні, зрозумілі ідеологеми вчення смертохристів позбавляють людину від тягаря відповідальності, страху перед божою карою, притуплюють голос сумління. Тож українська нація, знесилена багатовіковим гнобленням, зневірена у власних лідерах та проголошуваних ними лозунгах, морально знищена злочинним ставленням влади до свого народу, радо прис-тає на такі умови, і рух, розпочатий як політич-на провокація, обертається потужним релігій-ним протистоянням смертохристів і воскресох-ристів (прихильників християнства). Однак ци-вілізоване суспільство не може триматися на засадах, що перетворюють людину на первісно-го звіра. Саме тому озлобленість, жорстокість, внутрішня деградація українського суспільства майбутнього стає очевидним фактом, можливо, визначальним фактором наближення апокаліп-тичного фіналу.  В інтерв’ю «Українській літературній га-зеті» Ю. Щербак говорить, що люди без мора-лі та совісті безумовно існували в усі часи, але в сучасному світі їх кількість аж надто велика. Тому важливим є й розуміння того, що катаст-рофічний духовний занепад України кінця ХХІ ст. – це наслідок регресивних процесів сьогодення. Отже, у романі «Час смертохрис-тів» Юрій Щербак художньо реалізує свій про-гноз стосовно можливого майбутнього Украї-ни, створює викривальний портрет сьогоден-ня, сповнений критикою українського суспі-льно-політичного ладу, звертається до внут-рішнього відчуття свідомості й національної гідності кожного читача з єдиною метою – привернути увагу до регресивних занепадни-цький процесів у суспільстві, до необхідності постійного контролю й глибокого аналізу будь-яких політичних рішень, закликає украї-нців не бути сірою масою, «останніми україн-цями», а нарешті відчути себе «першими» і спрямувати націю на шлях змін і боротьби за свою свободу і незалежність.  
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ПРЕДОСТЕРЕЖЕНИЯ АПОКАЛИПСИСА  
В РОМАНЕ ЮРИЯ ЩЕРБАКА «ВРЕМЯ СМЕРТОХРИСТОВ» 

Статья посвящена выявлению и характеристике эсхатологических предостережений в романе 
Юрия Щербака «Время смертохристов». Прослежена специфика моделирования автором апокалипти-
ческой картины будущего, в котором общественно-политический кризис, извечное противоборство мега-
держав, морально-этическая деградация человечества становятся причинами гибели цивилизации.  

Ключевые  слова :  апокалипсис, эсхатологические предостережения, деградация, кризис.   
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WARNING OF APOCALIPSE IN THE NOVEL  
BY YURII SHCHERBAK «THE TIME OF DEATHCHRISTS» 

The article is devoted to revelation and characterization of eschatological warnings in the novel «The Time 
of Deathchrists» by Yurii Shcherbak. The modeling of author`s special apocalyptical vision of the future was ob-
served, in which the social-political crisis, the never-ending confrontations of the most powerful countries, the 
moral-esthetic degradation of the humanity become the cause of civilization`s collapse.  

Key  words:  apocalypse, eschatological warnings, degradation, crisis.  
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Я. П. КРАВЧЕНКО  

ТРАНСФОРМАЦІЯ ЖАНРОВОГО КАНОНУ  
ЕПІСТОЛЯРНОГО РОМАНУ В РАННІЙ ТВОРЧОСТІ  

ДЖ. ОСТЕН 
Стаття присвячена малодослідженим аспектам ранньої творчості «першої леді» англійської лі-

тератури Дж. Остен. Встановлюється характер пародійно-полемічної трансформації прийомів про-
світницького епістолярного роману в повісті Дж. Остен «Леді Сьюзен».  

Ключові  слова :  епістолярний роман, Просвітництво, травестія, іронія, фарс.  З літературної спадщини Дж. Остен (1775–1817) у вітчизняному літературознавстві на сьогодні найбільш вивчені романи «Почуття і чутливість» («Sense and Sensibility», 1794), «Нортенгерське абатство» («Northanger Abbey», 1795), «Гордість і упередження» («Pride and Pre-judice», 1797), «Менсфілд Парк» («Mansfield Par-k», 1813), «Емма» («Emma», 1815), «Докази розу-

му» («Persuasion», 1817). Різноаспектному ана-лізу романів «першої леді» англійської літера-тури присвячені сучасні дослідження О. Щепи-ної [10], О. Кудряшової [4], В. Івашової [3], К. Ге-нієвої [2], Н. Михальської [5] та ін. Менш вивче-ною в українському літературознавстві зали-шається рання творчість Дж. Остен: перший досвід у жанрі роману «Любов і друж-
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ба» («Love and Friendship», 1789), книга юна-цьких пародій «Ювенілії» («Juvenilia», 1793), повість у листах «Леді Сьюзен» («Lady Susan», 1793) та уривки розпочатих, але не заверше-них романів «Сендитон» («Sanditon») і «Вотсони» («The Watsons»). Проте, попри ма-лу дослідницьку увагу, саме студіювання тво-рів раннього періоду дає підстави для аналізу витоків зрілої творчості письменниці, унаоч-нює формування авторських світоглядних та естетичних настанов.  Становлення творчих принципів Дж. Остен відбувалося на основі переосмислення художнього досвіду доби Просвітництва. Од-ним зі свідчень орієнтації письменниці на просвітницьку художню традицію є її звер-нення до епістолярного роману, найбільш продуктивного жанру в літературі ХVIII ст. Жанрові прийоми епістолярної прози були розроблені у творчості С. Ричардсона, Т. Смол-летта, Ж. -Ж. Руссо, Й. В. Гете, Ф. Шодерло де Лакло. У романі в листах основний конфлікт виявляється не у сфері відносин людини зі світом, а всередині самої особистості. На зміну домінантному авантюрно-подієвому сюжету приходить внутрішньо-подієвий. У цьому сен-сі жанр епістолярного роману пов’язаний з зародженням психологічного роману, що при-йшов на зміну роману авантюрному, і з сенти-менталізмом як особливою художньою пара-дигмою.  На межі XVIII–XIX ст. жанровий канон епі-столярного роману втратив продуктивність і здатність активно впливати на подальший розвиток літератури. Занепад жанру і тиражу-вання його канону відображені, зокрема, в ранній творчості Дж. Остен. У формі листів написаний її перший белетристичний досвід «Любов і дружба», а також роман «Еліонор і Маріанна», що надалі став сюжетною основою для «Почуття і чутливості». Відомо, що найпо-пулярніший твір Остен «Гордість і упере-дження» також планувався письменницею у формі листування героїв.  Повість у листах «Леді Сьюзен» була на-писана одночасно з двома названими романа-ми (1793–1794), і її епістолярна форма зали-шилася без змін. За життя Дж. Остен цей твір за її бажанням не публікувався. Надалі, коли повість стала відомою широкому загалу, вона викликала суперечливі, іноді полярні, су-

дження. Дж. Честертон назвав «Леді Сьюзен» «порівняно нудною річчю», яку слід було б «залишити в кошику для паперів» [8, 268]. Англійська письменниця Ф. Велдон, навпаки, побачила в ній «захоплюючий, сильний і чу-довий роман» [7, 381]. На нашу думку, худож-ні принади цього твору можуть бути встанов-лені в контексті формування творчих наста-нов письменниці.  Відомо, що в ранній творчості Остен гост-ро полемізувала з жанровими константами літератури Просвітництва. Виступаючи за ре-алістичне відтворення характеру, вона висмі-ювала масові літературні штампи і мотиви [9]. Отже, «Леді Сьюзен», можливо, слід розг-лядати як факт літературної полеміки на шляху до утвердження принципів класичного реалізму. Мета пропонованої статті – встано-вити характер пародійно-полемічної транс-формації прийомів епістолярного роману в повісті Дж. Остен «Леді Сьюзен».  Наприкінці XVIII ст. епістолярний роман у його класичному варіанті розпочинає зазна-вати різноманітних змін. У повісті Дж. Остен істотно трансформуються особливості сюже-ту, хронотоп, тип героя і форми художнього завершення.  Головна героїня, молода вдова Сьюзен Вернон, заплутавшись у власних любовних інтригах, змушена виїхати до провінційного містечка Черчил до брата покійного чоловіка. Приїзд «найбільш запеклої кокетки у всій Ан-глії» викликає настороженість і побоювання господині будинку Кетрин Вернон. Викрити поведінку леді Сьюзен має намір брат місіс Вернон, сер Реджинальд де Курсі, який неза-баром сам опиняється в полоні чар кокетки. Батьки і сестра побоюються одруження Ре-джинальда з підступною вдовою і намагають-ся переконати його в лукавстві цієї леді. Неза-баром до Черчила прибуває дочка Сьюзен Ве-рнон, Фредерика. Мати прагне видати її заміж за Джеймса Мартина, нерозумного і нікчемно-го дворянина. На захист Фредерики стає шля-хетний Реджинальд де Курсі, до якого дівчина відчуває щирі почуття. Його втручання пору-шує плани леді Сьюзен, і вона вирушає до Ло-ндона, де відновлює стосунки з колишнім ко-ханцем Менверингом. Реджинальд, приїхав-ши слідом за нею, викриває правду про інтри-ги своєї обраниці, розриває відносини і повер-
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тається до батьківського дому. З заключного авторського слова читач дізнається про весіл-ля леді Сьюзен з колишнім нареченим дочки Джеймсом Мартином, а також про те, що  Фредерика тепер живе в будинку Вернонів, очікуючи в майбутньому взаємності від  Реджинальда.  У творі присутні два сюжетні центри – образи леді Сьюзен і Кетрин Вернон, і дві па-ралельні лінії розгортання сюжету: перша – це листування леді Сьюзен із подругою Алісі-єю Джонсон, друга – листи Кетрин Вернон до своєї матері, леді де Курсі. Обидві лінії листу-вання відображають одні й ті самі події з мо-рально полярних позицій, зрозумілих читачу вже з перших сторінок. Перехресне листуван-ня поєднує погляд на події зсередини (леді Сьюзен) і з боку (Кетрин). При цьому Кетрин Вернон утілює авторську оцінку, вона об’єк-тивна, визнає безсумнівні переваги своєї ро-дички, розуміючи й її лицемірство, першою гідно оцінює Фредерику Вернон. Такі персо-нажі, як леді де Курсі, сер Реджинальд де Курсі, місіс Джонсон, – це читачі, адресати, які практично не беруть участі в подіях. Сер Джеймс, міс Менверинг, сам Менверинг і його дружина не індивідуалізовані й виконують службову функцію в сюжеті твору.  Новаторство Дж. Остен полягає у травес-тійному переосмисленні жанрових канонів епістолярного роману XVIII ст. Зовні формаль-ні ознаки цього жанру такі: героям важко, майже неможливо усвідомити, що відбуваєть-ся, в їх багатослів’ї годі шукати логіки; замість неї бачимо незрозумілі контури фігур, подій, загального розвитку дії, при цьому фарб і сві-тлотіней – надлишок. Оповіді ж Дж. Остен, навпаки, притаманні лаконізм, стриманість, відсутність повчання, патетики, надмірної емоційності.  Згідно з жанровими вимогами XVIII ст., головна героїня повинна бути наділена риса-ми «прекрасної душі», такими як розсудли-вість, делікатність, чуйність. Хитра, обачлива інтриганка, леді Сьюзен не володіє моральни-ми чеснотами і, по суті, є антигероїнею. Її при-сутність руйнує традиційний для роману  XVIII ст. «ідилічний хронотоп» [1, 157]. Герої-ня презентована як «чужорідна сила», що зазі-хає на священний світ сімейної ідилії Вернон і де Курсі. Упродовж розповіді триває проти-

стояння між леді Сьюзен і гармонійним сві-том Вернонів. Воно завершується символіч-ним вигнанням леді Сьюзен зі світу ідилії, яке, однак, показане не як покарання, а, швид-ше, як винагорода. Адже героїня отримує чо-ловіка. Відзначимо, що щасливе заміжжя як винагорода за доброчесність і цнотливість – поширений мотив просвітницької літератури. Остен, у такий спосіб, знижує сентименталь-ний пафос любовно-сімейної ідилії.  У повісті відсутня традиційна для просві-тницької літератури дидактична спрямова-ність. Незмінна повчальна любовна інтрига під пером Дж. Остен перетворюється на фарс. Конфлікт вирішується не заслуженим пока-ранням, а перемогою антигероїні. Автор паро-діює стійкий мотив «винагородженої добро-чесності». Леді Сьюзен укотре доводить здат-ність силою її жіночої чарівності досягати по-ставленої мети. Її шлюб із Джеймсом Марти-ном у фіналі може розглядатися як іронічне обігрування незмінного морального імпера-тиву просвітницької прози.  Своєрідно презентований у творі і тради-ційний урок доброчесності. У повісті присут-ня істинно доброчесна героїня Фредерика Ве-рнон. Однак у її зображенні Дж. Остен знову застосовує прийом «кривого дзеркала». Так само як підступність леді Сьюзен прихована за маскою чарівності, так моральна чистота Фредерики довгий час не усвідомлюється оточенням. До появи на сторінках вона отри-мує такі характеристики: «погано вихова-на...до того ж тупа і зарозуміла» [6, 641], «дурна дівчинка» [6, 645]; після приїзду до будинку Вернонів – «залякана істота» [6, 660], «бідолаха» [6, 661]. Цнотлива героїня відіграє в сюжеті другорядну роль, викликає жалість як жертва амбіцій і холодного розрахунку ма-тері. Загалом її образ невиразний і схематич-ний. Шляхетний Реджинальд, який, за закона-ми жанру, має покохати юну, чисту Фредери-ку, віддає перевагу її матері. Можливість май-бутнього щастя молодих героїв у фіналі повіс-ті викликає іронічний коментар оповідача: «Фредерику вирішено було залишити в сім’ї дядька і тітки до того часу, поки Реджинальд де Курсі, внаслідок жалісливих бесід, лесто-щів і вмовлянь, у неї закохається, на що...відводилося ніяк не менше року» [6, 698]. Таким чином, урок доброчесності піднесено з 
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насмішкою, його сумнівність підкріплено ав-торською іронією.  Прийнята в епістолярному романі аналі-тика моральних достоїнств і вад персонажів у повісті Дж. Остен перетворюється на пародій-не обігрування сюжету і характерів. С. Ричар-дсон, Й. В. Гете, Ж.-Ж. Руссо в своїх творах над-серйозні, епічно об’єктивні; Дж. Остен, навпа-ки, грає, навмисно порушуючи традицію ви-тончено «відшліфованої» епістолярної прози. Апофеозом цієї гри є остання фраза автора-оповідача: «Я ж, зізнатися, відчуваю жаль ли-ше до міс Менверинг. Адже щоб підкорити серце сера Джеймса, вона приїхала до Лондо-на і виклала на вбрання таку суму, яка підір-вала її бюджет, щонайменше, на два найближ-чі роки, – і все ж була змушена поступитися його жінці, старшій за себе на десять ро-ків» [6, 698]. Сюжетна схема епістолярного роману XVIII ст. виявилася іронічно перегра-ною Дж. Остен. Раціоналістичне і дидактичне начала поступаються лірично забарвленій уяві, невимушеності, іронії.  Зазначимо різке скорочення обсягу епі-столярного роману у Дж. Остен. «Леді Сью-зен» включає сорок один аркуш, кожен з яких незначний за обсягом. І хоча автор визначає жанр твору як роман, у сучасних виданнях його кваліфікують як повість [6]. Поява епі-столярного твору малого обсягу, в якому фік-суються лише основні, ключові моменти інва-ріантного сюжету, зумовлена герметизацією і подальшою деактуалізацією сюжету.  Англійська письменниця не використовує такі традиційні елементи епістолярного сю-жету, як ініціювання листування і вступ до епістолярного діалогу, очікування листа, зни-клі і перехоплені листи та ін. Листи викорис-товуються як зручний засіб для введення в оповідь різних голосів і точок зору на події, що відбуваються.  Творча манера Дж. Остен, безсумнівно, сформувалася на художніх ідеалах Просвітни-цтва, однак на межі століть письменниця від-чувала статичність характеру у просвітниць-кому романі. У творчості С. Ричардсона, 

Л. Стерна, Ж.-Ж. Руссо її приваблювало рете-льне проникнення в почуття і настрої героїв, але моралізування й ідеалізація позитивних персонажів сприймалися нею критично. У зо-браженні характеру вона слідувала запропо-нованому нею визначенню людської природи як «поєднання гарного і поганого». Характер постає у неї в розвитку, в єдності особистісно-го й загального, або, як говорила письменни-ця, «таким ні на кого не схожим, і таким схо-жим на інших». Повість «Леді Сьюзен» демон-струє процес становлення творчих позицій майбутньої романістки. Процес, початком якого стало визначення і заперечення всього непереконливого і, отже, неприпустимого в художньому творі.  
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В РАННЕМ ТВОРЧЕСТВЕ ДЖ. ОСТЕН 
Статья посвящена малоисследованным аспектам раннего творчества «первой леди» английской 

литературы Дж. Остен. Определяется характер пародийно-полемической трансформации приемов 
просветительского эпистолярного романа в повести Дж. Остен «Леди Сьюзен».  
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The article concerns some poorly researched aspects of study of early works by «the first lady» of the English 

literature – Jane Austen. In this article is to define the character of parody and polemics transformation of epist-
olary novel techniques in J. Austen’s novel «Lady Susan».  
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Ю. В. ЛЕДНЯК, Г. В. ЛЕДНЯК, А. О. СКОРИК  

ОБРАЗНА СИСТЕМА ДРАМИ Ж. АНУЯ «МЕДЕЯ» 
У статті аналізуються особливості образної системи драми Ж. Ануя «Медея». Специфіка системи 

образів розглядається у зв’язку зі своєрідністю проблематики й основного конфлікту твору.  
Ключові  слова :  персонажі драми, образна система твору, специфіка системи образів.  Жан Ануй, один з найбільш популярних драматургів Франції XX ст., презентує «інтелектуальний театр», пов’язаний з філо-софськими засадами екзистенціалізму. Серед драм Ануя, написаних на відомі міфологічні сюжети, особливе місце посідає «Медея» – «найчорніша» з усіх «чорних» п’єс драматурга, в якій він порушує проблему щастя і кохання в хаотичному, позбавленому сенсу світі. Осно-вний конфлікт твору – зіткнення обиватель-ського світогляду з ідеологією бунту, носієм якої є головна героїня драми Медея. Проте у своєму протесті проти світу компромісів кол-хідка перетинає межу між добром і злом і зни-щує не тільки своїх дітей, але й себе. Специфі-ка проблематики й основного конфлікту дра-ми Ануя зумовлює своєрідність образної сис-теми твору.  До вивчення творчості Жана Ануя, зокре-ма його «Медеї», зверталися Б. Барська, О. Бо-рківська, Б. Зінгерман, О. Лисенко та інші дос-лідники. Так, наприклад, О. Борківська вбачає сутність драматизму творів Ж. Ануя саме в боротьбі героя за право здійснити свій і тіль-ки свій вибір. Б. Барська розглядає античні джерела і проблематику п’єси «Медея». Б. Зін-герман, висвітлюючи проблему характеру в драмах Ануя, пропонує оригінальні спостере-ження щодо характеру головної героїні його «Медеї» (порушення закону амплуа, невідпо-відність героїні середовищу та ін.). О. Лисенко інтерпретує твір Ж. Ануя з точки зору ґендер-ної проблематики й аналізує маскулінну ре-презентацію образу Медеї. Але окремого дос-

лідження, присвяченого аналізу специфіки образної системи п’єси Жана Ануя «Медея», немає, що, зокрема, й обумовлює актуальність нашого дослідження.  Мета пропонованої статті – аналіз особли-востей образної системи названої драми Ж. Ануя у звʼязку зі специфікою проблемати-ки й основного конфлікту твору.  Трагедія Ануя «Медея» написана на той са-мий сюжет із фіванського міфологічного циклу, що й однойменні твори Еврипіда і Сенеки. На перший погляд здається, що й система дійових осіб у цій п’єсі така сама, проте це не зовсім так. Ідеться не тільки про певну відмінність складу персонажів, а й про своєрідність їх трактування, про їхнє місце в художньому цілому драми. Зіс-тавлення переліку дійових осіб зазначених тра-гедій («Медея» Еврипіда: Медея, Годувальниця, Креонт, Ясон, Вісник, хлопчики, сини Медеї та Ясона, хор коринфських жінок, Вихователь, Егей; «Медея» Сенеки: Медея, Годувальниця, Креонт, Ясон, Вісник, сини Медеї, хор жителів Коринфа; «Медея» Ануя: Медея, Годувальниця, Креон, Язон, Хлопчик (вісник), сини Медеї (у переліку дійових осіб відсутні, з’являються на сцені наприкінці п’єси, нічого не говорять), Охо-ронець) дає можливість побачити певні відмін-ності.  По-перше, у Сенеки й Ануя відсутній раб – вихователь дітей, що пояснюється бажанням авторів розпочати свої твори безпосередньо з показу стану Медеї, а не з розмови рабів про її стан. У такий спосіб певною мірою досягаєть-ся загострення сюжетної ситуації п’єси.  
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По-друге, у творах давньоримського і французького драматургів відсутня постать Егея. В Еврипіда цей бездітний афінський цар прибуває до Коринфа, щоб звернутися до ца-ря Пітфея, який може розтлумачити промову оракула щодо народження дітей. Медея обі-цяє Егею ліки від безпліддя, за що він готовий надати їй притулок у своїй землі. Сенеці та-кий персонаж не потрібен, тому що його Ме-дея впевнена, що зможе після своїх злодіянь уникнути покарання завдяки чарам. Ануй від-мовляється від цього персонажа з іншої при-чини: його героїня не прагне сховатися від покарання, навпаки, смерть для неї – звіль-нення від страждань.  Ще один образ, наявний в античних авто-рів, але відсутній в Ануя, – хор. Хор коринфсь-ких жінок у трагедії Еврипіда – це колектив-ний персонаж, який певною мірою презентує традиційну точку зору на шлюб і родину, мір-кує про згубність пристрастей і т. ін. Оскільки Медея Еврипіда виступає на захист жінки, проти її безправності й повної залежності від чоловіка, наявність хору жінок, що висловлює зазначену позицію, важлива. Сенека за допо-могою хору створює всередині патетичної трагедії моменти спокою і, крім того, вустами хору проголошує певні сентенції стоїцизму. Ануєві хор не потрібен: автор уникає безпосе-реднього вираження своїх думок, можливо, через те, що сам не бачить виходу з ситуації, що склалася.  Вісник (хлопчик в Ануя) виконує в усіх трьох п’єсах службову функцію: приносить певне повідомлення (наприклад, про заги-бель Креона і його дочки, через що Медеї тре-ба негайно тікати), причому в трагедії Ануя не забарвлюючи його будь-якою оцінкою.  Діти включені до переліку дійових осіб дра-ми в Еврипіда і Сенеки й не фігурують в Ануя. У Еврипіда діти кричать, розуміючи, що їм не уникнути смерті від рук матері, і благають про допомогу, чим викликають відповідну реакцію хору. У Сенеки й Ануя діти мовчать: їх долю ви-рішено, слова взагалі не потрібні.  Звернемося до образу Медеї Ануя, зістав-ляючи її безпосередньо з Медеєю Еврипіда (оскільки Медея Сенеки – абсолютно інший тип героїні). Про характер головної героїні глядач (читач) дізнається одразу, з першого діалогу її з годувальницею. Медея, звертаю-

чись до старої, говорить, що щастя «бродить навкруги» [1, 18]. У цих словах відчувається гіркота. Медея нещасна, вигнана за межі міста (в Еврипіда і Сенеки дія відбувається в Корин-фі перед будинком Медеї, а в Ануя героїня по-збавлена даху над головою), сидить разом з годувальницею біля возу, її ж чоловік весе-литься разом із коринфянами. Медея очікує на зраду Язона, тобто на те, що остаточно зруйнує її життя і душу.  Еврипідівська Медея бореться між існу-ванням за волею богів і життям вільної люди-ни, яка сама приймає певні рішення. Вона до-рікає чоловікові-зраднику, говорячи про зло-чини, скоєні нею через почуття до Ясона, але він не цінує цих її вчинків, говорячи, що все це було зроблено через навіяне богами кохання. Медея ж, хоча й відстоює право людини на вільний вибір, закликаючи Ясона до порядку, теж посилається на богів, що керують світом: «А де ж присяги вірність? Чи гадаєш ти, Що перестали світом керувать боги Й права нові-тні для людей встановлено, Коли порушив клятву так ганебно ти?» [6, 78] Медея в Ануя не лякає божественною ка-рою, адже зло народжується в самій людині: «Залиш мене, повитухо! – звертається вона до годувальниці. – Я не потребую більше твоїх послуг. Моя дитина зʼявилася на світ без твоєї допомоги...Цього разу дівчинка. О моя ненави-сте! Яка ти незвичайна, як пахнеш, чорнява крихітко! Тепер лише тебе одну в усьому світі я любитиму» [1, 186].  Зрада чоловіка пробуджує в Медеї знання про її власну чорну сторону. Її помста, поро-джена образою і стражданнями, значною мі-рою реалізує бажання жінки звільнитися від влади чоловіка, можливо, й панувати над ним. Медея розповідає годувальниці про свою за-лежність від Язона: «Я чекала на нього день у день, розкинувши ноги, завжди з одним і тим самим почуттям, нібито в мене щось відібра-ли. … Так, я повинна була підкорятися йому, і посміхатися, і наряджатися, щоб йому сподо-батися. Адже він залишав мене кожного ранку й уносив із собою частку мене, а я не пам’ята-ла себе від щастя: увечері він повернеться й віддасть її мені» [1, 186–187]. У цьому шлюбі Медея мала господаря, якому догоджала і ко-рилася – щоправда, через кохання. Таке пану-вання пригнічувало жінку з сильною волею й 
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змушувало страждати настільки сильно, що вона жалкувала про свою жіночу стать: «О со-нце, якщо я дійсно походжу від тебе, – навіщо ти створило мене такою? Чому ти створило мене жінкою?...Невже не прекрасним був би юнак Медея? Сильний, незайманий, цільний, із тілом, міцним, немов камінь, створений для того, щоб брати й потім іти...О, спробував би тоді прийти Язон, спробував би доторкнутися до мене своїми великими, страшними руками! У кожного з нас – так, у кожного! був би в руці ніж! І сильніший убив би іншого й, звільне-ний, пішов би.... Жінка! Жінка! Сука! Плоть, створена з грудки бруду й чоловічого ребра! Дрантя чоловіка! Непотрібна!» [1, 187].  Якби Медея була чоловіком, вона б мала в суспільстві владу і силу, а волелюбна Медея десять років була покірною дружиною. Її стать вступила в конфлікт з її природними бажаннями і звичками, звідси й ненависть колхідки до своєї жіночності. На думку О. Ли-сенко, саме «визнання другорядності як при-таманної риси жіночої статі пояснює рівною мірою, чому в Медеї народжується саме дівчин-ка, а не хлопчик: це своєрідна компенсація за приписані жінкам правила поведінки, а також демонстрація власної сили і небезпечності про-тилежної статі. Тому одруження Язона з донь-кою царя проливає світло на те, чому колхідка так радіє своєму звільненню. Відтепер знову може бути сама собою – Медеєю, а не вірною дружиною і люблячою матір’ю» [6, 634].  Але жінка не може звільнитися від кохан-ня до Ясона, тому зрада чоловіка завдає їй страшного болю. Медеї притаманна пристрас-ність, яка призводить до жахливих наслідків; Медея знає про своє «я», тому й говорить: «Я – Медея!...Я – гордість, егоїзм, розпуста, порок, злочин! Від мене смердить...Усі мене бояться, відступають переді мною.... Усе, що тільки є мерзенного й низького в світі, утілилося в ме-ні, я – його осереддя» [1, 205]. Ясон теж знає про ці риси колхідки, більше того, колись во-ни подобалися йому. Для елліна Медея уособ-лює хаос, одвічну боротьбу, неспокій. «Ця жін-ка – над усіма і над усім, – зауважує О. Лисен-ко. – Вона звикла ходити над прірвою по лезу ножа, ігноруючи небезпеку смерті» [6, 634]. Але така оцінка Медеї призводить дослідни-цю до висновку, що, пропонуючи Креону вби-ти її, колхідка «ніби забавляється смертю. Ця 

гра пояснюється з позицій екзистенціалізму: життя не має сенсу, і відповідно байдуже – жити чи не жити» [6, 634].  Проте ми вважаємо, що така пропозиція Медеї є швидше демонстрацією сили й рішу-чості довести все до кінця: або Креон її вб’є, або вона знищить його. Медея й Язонові за-пропонує її вбити, але того разу звучатиме й думка про те, що тільки смерть звільнить жін-ку від страждань.  Яскраву характеристику Медеї дає її стара Годувальниця. Вона називає Медею орлицею, яструбом, вовчицею, що свідчить про хижість і гордість як важливі риси колхідки. Медея й  сама, звертаючись до ночі, говорить про свою приналежність до світу хижих тварин: «Нічні тварини, душителі, брати мої й сестри! Медея – такий самий звір, як і ви. Як і ви, Медея буде насолоджуватися та вбивати» [1, 214–215]. Ге-роїня демонструє свою силу й хижість, оскільки тільки так вона може перемогти той світ, у яко-му живе.  О. Лисенко наголошує, що «Медея руйнує усталені стереотипи поведінки представників різних статей. Вона бере до рук зброю і стає до бою поруч із іншими аргонавтами». Через те, що такий тип поведінки засуджується у грецькому полісі як не характерний для жі-нок, на думку дослідниці, «Креон схильний виправдовувати свого майбутнього зятя, хоча останній є співучасником злочинів Медеї. Ко-ринфський цар, керуючись критеріями націо-нальності і статі, готовий захищати Язона. Усю вину за скоєні вбивства йому вигідно пе-рекласти на жінку, яка веде себе так, ніби про-тестує проти патріархального суспільства. Людина, яка міняє місцями жіноче і чоловіче начала, є небезпечною в очах царя, а тому – небажаною» [6, 635].  Ми не можемо цілком погодитися з таким поясненням дій Креона. Коринфський цар – ще один «опонент» Медеї у трагедії Ануя. Він особисто приходить до колхідки, щоб змусити її поїхати геть. Безумовно, він боїться Медею, вважає її здатною на будь-які злочини. Особ-ливо ж побоюється він (і небезпідставно) зу-стрічі своєї дочки з Медеєю.  Діалог Медеї з Креоном розкриває різни-цю між героями. Креон намагається налякати жінку тим, що, коли вона не поїде, він видасть її синам Пелеаса, якого вона вбила: адже вони 
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вимагають її голови. А вбити героїню Креон, за його словами, не може через заступництво Язона. Насправді ж не гуманізм або вірність слову керують Креоном. Коли Медея закидає йому, що він чинить не по-царському, залиша-ючи її в живих, стає зрозумілим, що він вияв-ляє слабкість. «Я з твоєї породи, – заявляє йо-му колхідка, – я з тих, хто судить і виносить вироки, не відміняючи їх потім і не знаючи докорів сумління» [1, 194]. На це цар відпові-дає: «Мені остогидло проливати кров» [1, 194-]. Потім Креон говорить, що Язона, коли розг-лядати його злочини окремо від Медеїних, можна виправдати, один з аргументів царя – «Нехай в молодості, подібно до інших, він учи-нив немало безумств, але тепер це людина, яка думає так само, як і ми» [1, 195]. У молоді роки Креон теж багато вбивав, причому жерт-вами його були й діти, саме тому він готовий дати Медеї час до ранку: «У завойованих сели-щах, куди я вривався на чолі своїх п’яних сол-дат, я вбивав і дітей, – звертається Креон до Медеї. – За все це я подарую долі спокійний сон твоїх малюків. Нехай вона, якщо хоче, ви-користає цей дарунок, щоб мене погуби-ти!» [1, 196].  Отже, вчинок царя – це його спроба відку-питися від свого минулого (те, що чекає на ви-гнанку та її дітей у даній ситуації, його не хви-лює: головне, що його руки цього разу зали-шаться чистими). Але Медея не вірить, що доля відплатить Креонові. «Доведеться трохи допо-могти долі!», – говорить вона [1, 197]. «Старий Креон, якого ти так добре знаєш, – продовжує Медея діалог із Креоном, який уже пішов, – ця, власне кажучи, чесна, але незрозуміла люди-на, – і той убив досить багато невинних у дні, коли був іще міцний і зуби в нього були цілі. Вовки вбивають сородичів, що постарілися, щоб позбавити їх від згадок про минуле, від ро-зкаяння, що спізнилося. Не сподівайся на те, що воно тобі зарахується, Креоне! Я – Медея, ста-рий ти крокодил! Я тверезо дивлюся на речі; нехай боги, якщо бажають, ловляться на твій гачок. Мені знайоме добро, знайоме й зло; я знаю, що платити доводиться готівкою, що будь-який удар хороший і що треба без коли-вань самій постояти за себе. І якщо твоя кров охолола, твої життєві сили згасли і ти настільки послабшав, що подарував мені цілу ніч, ти поп-латишся за це! [1, 197].  

Колхідка не визнає пізнього розкаяння Креона, про що свідчать слова «старий кроко-дил»: адже коли крокодил їсть свою жертву, в нього з очей течуть сльози. Для неї він просто старий вовк, лев, який зламав кігті. Медея, на відміну від Креона, готова йти до кінця і пла-тити за свої вчинки.  «Героїня Ж. Ануя, – слушно зауважує О. Ли-сенко, – постійно опікується власним шлюбом і зрадою Язона» [6, 635]. Дійсно, якщо Медея Ев-рипіда розривається між бажанням помститися чоловікові та любов’ю до синів, то героїня фра-нцузького драматурга згадує про своїх дітей тільки тоді, коли їй це вигідно: щоб виграти час для помсти (діалог із Креоном), щоб помстити-ся (саме діти передають смертельний дарунок царівні Креузі), щоб убити. Ануїва Медея, на відміну від еврипідівської, убиває дітей без ва-гань, адже вони – останнє, що заважає колхідці знову стати собою.  Єдина людина, до якої Медея відчувала материнську любов, – це Язон. Згадуючи їх першу зустріч, жінка називає його не тільки героєм, але й «розбещеною дитиною, яка ви-магала золоте руно» [1, 198]. Колхідка стала для нього не просто коханою, помічником – вона стала для нього матір’ю – терплячою, люблячою, готовою на будь-що заради вико-нання його бажань, захисту його від небезпе-ки. Язон визнає це: «Я живу тобою, – говорить він їй, – як дитина живе соками жінки, яка на-родила її на світ» [1, 206].  Медея, дійсно, створила Язона, оскільки завдяки її чарам він зміг здійснити свій под-виг і здобути золоте руно. Але поступово чо-ловік починає опікуватися Медеєю. Одного разу, коли стомлена колхідка заснула за сто-лом, поклавши голову на плече Язона, він від-чув, що зобов’язаний піклуватися про неї. «Юнак Язон помер, – сповідується він перед Медеєю. – Я став твоїм батьком, твоєю маті-р’ю...» [1, 207]. Але вони обоє вільні особистос-ті, тому не терпітимуть панування над собою, тому наступний етап їх стосунків – братерст-во: «Два спільники в боротьбі з життям...два маленькі брати, які, засукавши рукава, несуть свою ношу, крокуючи пліч-о-пліч, у всьому рівні, готові до всього, навіть до смерті, вони без зайвих слів усе ділили нарівно: і пожитки, й утому, і пляшку вина за трапезою, а в сутич-ках кожний бився своїм ножем. Ти б образи-
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лася, якби я простягнув тобі руку, якби я за-пропонував тобі допомогу під час важкого переходу» [1, 208]. Проте Язон прагне бути керівником – нехай у нього лише один солдат, але такий, що може замінити військо: «Тендітна, з волоссям, захованим під хусткою, зі світлими очима, спрямованими прямо впе-ред, ти була моїм єдиним військом, – зізнаєть-ся еллін Медеї, – але з цим маленьким вірним солдатом я міг завоювати весь світ!..» [1, 208] Медея Еврипіда не цікавиться своєю супе-рницею, не намагається повернути Ясона. Ме-дея Ануя постійно порівнює себе з новою об-раницею Язона, говорить, зокрема, про те, що постаріла, питає елліна, що звільнило його від Медеї: «Невже раптова любов до цієї малень-кої коринфської гуски, терпкий запах її моло-дого тіла, її щільно зімкнуті дівочі коліна?» [1, 199]. Коли хлопчик сповістив про загибель Креузи і Креона, вона радіє від того, що об-личчя нещасної дівчини спотворилося від бо-лю: «Так вона стала потворною? Бридкою, як сама смерть, чи не правда?», – вигукує колхід-ка [1, 216].  На думку О. Лисенко, усвідомлення свого старіння приносить Медеї «розуміння того, що ватажок аргонавтів прагне молодої і гарної жінки через те, що хоче виглядати в очах ото-чуючих молодим, сильним і успішним», тому вбивство, що спотворює красу молодої Креузи, є для Медеї важливою перемогою, «оскільки колхідка бере реванш не тільки над іншою жі-нкою, але й над своїм чоловіком. Спотворюю-чи красу й молодість нареченої Язона, Медея відбирає в нього надію на процвітання» [6, 637]. Ми ж розуміємо окреслену ситуацію де-що інакше: колхідка, по-перше, хоче продемо-нструвати своє хижацтво, зло, що перемогло в ній, так би мовити, «в дії», по-друге, підтвер-дити зв’язок її та Язона – зв’язок, реалізований через злочин, як було колись.  Медея, як ми вже згадували, перша фізич-но зрадила свого чоловіка, і цей момент увів саме Ж. Ануй. О. Лисенко вважає, що «письменник поглиблює мотивацію розлу-чення елліна і колхідки – подружню клятву порушила вона, а не він. Певним чином Ж. Ануй виправдовує ватажка аргонавтів: він би не одружився вдруге, якби його до цього не підштовхнула жінка. Драматург підсилює злочинність Медеї і тим самим змушує гляда-

ча переосмислити традиційний сюжет: важ-ливою є саме жіноча зрада, а не чоловіча». На думку дослідниці, друге одруження Язона – по-мста елліна, «на яку його штовхнуло пережите приниження» [6, 637]. Нам важко погодитися з таким висновком дослідниці, адже Медея пояс-нює, що її зрада була викликана відчуттям того, що чоловік почав віддалятися від неї: «Ти вже вислизав від мене. Хоча твоє тіло кожної ночі лежало поруч із моїм, але в уяві – о, ця брудна чоловіча уява! – ти потайки від мене вже шукав іншого щастя. І ось я спробувала перша втекти від тебе, це правда» [1, 202].  Язон і Медея пройшли у своїх стосунках різні етапи, залишаючись при цьому коханця-ми, але настав новий етап, коли Язон усвідо-мив себе чоловіком, який озирається на інших дівчат, і побачив у Медеї жінку, яка заливчас-то сміється, розмовляючи з іншими чоловіка-ми. На цьому етапі панування Язона стає, во-чевидь, нестерпним для колхідки, тому вона зраджує. Їх фізичний зв’язок продовжувався, але, зрештою, «в одній із цих любовних сути-чок, позбавлених ніжності», народилася нена-висть [1, 209]. Можливо, інше щастя, про яке, за словами Медеї, думав Язон, полягало в ба-жанні примиритися зі світом Креона і годува-льниці, а шлюб із Креузою остаточно закріп-лював цей компроміс.  Язон, як бачимо, – ще один антагоніст Ме-деї, який не зміг до кінця залишитися з нею, не захотів платити за свої вчинки, скинувши тягар відповідальності на плечі колхідки. Ме-дея ж убиває себе, тому що, по-перше, не може примиритися зі світом компромісів, по-друге, як ми вже відзначали, повною мірою платить за все, що вчинила. Полум’я, що палало в ону-ці Геліоса, не змогло зігріти тих, хто був по-ряд із нею, а спалило її саму.  Для Язона страшна смерть колишньої дружини є, вочевидь, звільненням від мину-лого: «Так, я викреслю тебе зі своєї пам’яті, – говорить він. – Так, я житиму, й, незважаючи на кривавий слід, що ти залишила на моєму шляху, я завтра ж знову почну терпляче зво-дити жалюгідне риштовання людського щас-тя під байдужим поглядом богів.... Тепер требі жити, слідкувати за порядком, видавати зако-ни для Коринфа й знову без будь-яких ілюзій будувати за своєю подобою світ, у якому тре-ба чекати на смерть» [1, 219]. Біля вогнища 
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Язон залишає охоронця чатувати, «поки все не перетвориться на попіл, поки не згорить остання кістка Медеї» [1, 219], адже для еллі-на так важливо, щоб зникло все, пов’язане з Медеєю.  Остання сцена драми символізує остаточ-ну перемогу світу, проти якого бунтувала кол-хідка: світає, біля палаючого воза стоїть Охо-ронець, поряд із ним на землю сідає Годуваль-ниця. Вони говорять про новий день, наповне-ний лише буденними справами, і врожайний рік. Саме ці дійові особи залишаються на сцені не випадково: Годувальниця презентує світ, у якому можливим є лише жалюгідне міщанське щастя, щастя тваринного існування, яке Язон намагається піднести як людське, а Охоронець є офіційним захисником цього світу.  Як видно з вищесказаного, головна герої-ня аналізованого твору, Медея, – сильна жін-ка, яка протистоїть світові міщанського щастя і в цій боротьбі часто сприймає своє жіноче єство як пастку. Медея, при всій її хижості і жорстокості, бере на себе відповідальність за свій вибір, за свої вчинки, що й робить її спра-вжньою людиною. Світ «дрібного» щастя, «офіційним» представником якого є Охоро-нець, постійно супроводжує Медею в особі Годувальниці, яка нагадує колхідці про мину-ле і просить змиритися. Її власні потреби об-межуються їжею, ковтком вина і відпочинком, що Медея не сприймає як життя. Язон гото-

вий піти на компроміс із тим світом, проти якого стояв, а відповідальність за злочини, скоєні разом з Медеєю або колишньою дру-жиною заради нього, перекладає на жінку. Креон теж виступає антагоністом Медеї. У своєму житті цар Коринфа пролив багато кро-ві, проте тепер, як і Язон, хоче відгородитися від минулого, уникнути відповідальності за скоєне. Саме тому Креон і вважає, що Язона можна виправдати. Вісник у творі виконує виключно службову функцію.  Наше дослідження на претендує на вичер-пне висвітлення заявленої проблеми. Подаль-шого аналізу, зокрема, потребують прийоми створення образів драми.  
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ОБРАЗНАЯ СИСТЕМА ДРАМЫ Ж. АНУЯ «МЕДЕЯ» 
В статье анализируются особенности образной системы драмы Ж. Ануя «Медея». Определяется 

не просто отличие состава действующих лиц пьесы французского драматурга и одноимённых траге-
дий Эврипида и Сенеки, но и своеобразие трактовки образов, их место в художественном целом драмы. 
Специфика системы образов рассматривается в связи со своеобразием проблематики и основного кон-
фликта произведения.  

Ключевые  слова :  персонажи драмы, образная система произведения, специфика системы  
образов.  
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IMAGES SYSTEM OF THE DRAMA «MEDEA» BY J. ANOILH 
The article analyses the peculiarities of the image system of the drama «Medea» by J. Anouilh. The work defi-

nes not just the difference in the character set of the play by the French dramatist and the same named tragedies 
by Euripides and Seneca but also the originality of the image interpretation, their place in the artistic whole of 
the drama. The specificity of the image system is considered in the connection with the peculiarity of the proble-
ms and the main conflict of the piece of literature.  

Key  words :  characters of the drama, image system of the piece of literature, particularity of the image 
system.  
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УДК 821.161.2-1.09 
В. С. ЛИСАК 

ГЕРОЇЧНЕ Й ТРАГІЧНЕ МИНУЛЕ УКРАЇНИ  
У ТВОРЧОМУ МОДЕЛЮВАННІ  
А. МАЛИШКА І В. ЧАПЛЕНКА 

Стаття присвячена порівняльному аналізу художньої інтерпретації героїчного й трагічного мину-
лого України у творчості А. Малишка і В. Чапленка. Розкрито характерокреаційні знахідки письменни-
ків, особливості співіснування у творах історичних фактів і художнього вимислу.  

Ключові  слова :  історизм, інтерпретація, образ, вимисел.  Важко знайти у світі народ, який мав би таку нелегку та драматичну історію. Чимало на нашому історичному шляху траплялося складних та суперечливих подій, високих зле-тів та нищівних поразок. Історія України ста-ла невичерпним джерелом для українських авторів, у творах яких відображаються всі по-дії минувшини.  Характерним явищем літературного про-цесу постколоніальної доби є осмислення й переосмислення минулого України із сучас-них позицій. На сьогодні в художній літерату-рі відбувається перегляд і переоцінка бага-тьох історичних подій і діяльності ряду поста-тей вітчизняної історії з метою об’єктивної оцінки минулого. Історична тематика посідає одне з провідних місць у вітчизняному літера-турному процесі кількісно й у плані худож-нього моделювання минулого засобами сло-весного мистецтва. До неї свого часу зверта-лися такі майстри художнього слова, як І. Кот-ляревський, Т. Шевченко, П. Куліш, М. Стари-цький, І. Нечуй-Левицький, І. Франко, Леся Українка, М. Коцюбинський, А. Кащенко, М. Зеров, М. Рильський, Л. Костенко, І. Драч, В. Стус, Ю. Яновський, П. Загребельний, Р. Іва-ничук та багато інших.  Мета статті – проаналізувати тематичні та жанрово-стильові особливості творів А. Малишка та В. Чапленка, присвячених поді-ям історичного, героїчного й трагічного ми-нулого України, розкрити специфіку їх твор-чого моделювання.  Історія України знайшла художнє осмис-лення й у творчості двох, на перший погляд, зовсім різних письменників – Андрія Малиш-ка й Василя Чапленка. І А. Малишко, і В. Чап-ленко прагнули в образній формі узагальнити найважливіші віхи історичного буття етносу, адже, як відомо, історичні твори не дистанці-

юють нас від сьогодення, а навпаки, сприяють глибшому осягненню минулого, спроектова-ного на проблеми сучасності. Вони слугують одним із головних засобів вираження націо-нальної самосвідомості народу.  Апелюючи до історичних подій нашої ба-тьківщини, обидва письменники намагалися не лише об’єктивно відображати минуле в яскравих, емоційних картинах, а й сформува-ти в читача чітку громадянську позицію, пат-ріотизм, високу моральну культуру. Водночас не вдалося уникнути впливів ідеологічного регламентування, фаворизування політичних орієнтації козацької України на Росію А. Ма-лишку – «поету могутнього ліричного обдару-вання» [9, 5] та по-громадянськи пристрасно-му митцеві. Упродовж багатьох років пись-менник належав до числа правофлангових української радянської літератури, та, попри це, намагався будувати свою творчість так, щоб за її комуністичним фасадом, за офіцій-ними гаслами не загубити своє виразне украї-нське патріотичне обличчя.  Характерною особливістю історичних творів А. Малишка є широта тематичного діапа-зону. У творчому доробку поета знаходимо ху-дожні інтерпретації козацької доби (цикл вір-шів «Запорожці», «Дума про козака Данила», «Переяславська рада», «Корсунське поле» та ін.), подій громадянської війни («Бронепоїзд», «Заспів про Боженка», «Богунська (І-ІІ)», «Опанас Біда»), ІІ світової війни (збірки «До бою вставайте!» (1941), «Україно моя!» (1942), «Слово о полку» (1943), «Битва» (1943), «Ярославна» (1946). Письменник лише зрідка міг дозволити собі вийти за межі загальноприй-нятих у тогочасній літературі ідейно-естетич-них позицій, однак завжди вносив у їхню розро-бку індивідуальне начало, а це, як відомо, є обов’язковою ознакою справжньої поезії.  
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Особистісний первінь рухомої естетики поета простежується вже у творах, присвяче-них громадянській війні. На думку О. Шпильо-вої, головна особливість цих творів полягає в тому, що в них «завжди відчутно звучить го-лос автора, відкрито виявлене його почуття, його ставлення – до героя, подій, до всього, про що йдеться у творі» [9, с. 8]. Яскравим прикладом того, як віддано поет прагне збе-регти в людській пам’яті імена тих, чиї душі покояться в братніх могилах є вірш «Бійці». Він з піднесеною урочистістю декларує: «Заходьте в пісню, рідні імена, / Ставайте в ряд із долею моєю» [3, 69].  Як бачимо, автор у цьому творі прагне підкреслити взаємозв’язок між поколіннями. Він акцентує увагу на тому, що долі його геро-їв так чи інакше переплетені з долею і особою поета. Адже саме за щасливе майбутнє насту-пних поколінь проливали кров наші предки, і якби не цей неоціненний подвиг, навряд чи доля поета, та й усього покоління, була б та-кою щасливою: «О кров, пролита нашими лю-дьми, / Ти напоїла землю недаремно!» [3, 70].  Прологом до творчості поета періоду Ве-ликої вітчизняної війни став цикл «Запо-рожці», у якому автор прагне воскресити дух козацького лицарства, побратимства та зви-тяги. У віршах циклу йдеться про битви коза-ків з татарами, зі шляхтою. Їм притаманна життєва правдивість, міцна реалістична осно-ва у змалюванні героїв і подій. Л. Дем’янівська з цього приводу зазначала: «Зображуючи ми-нуле нашого народу, автор намагається виб-рати найтиповіші явища, характери й обста-вини. Змальовані ним картини конкретні, зримі» [2, 34]. Вступна поезія циклу «Ворон» являє собою «місток від минулих вікопомних часів до сучасності» [2, 34]. Автор оповідає чита-чеві про ворона, який свого часу був свідком кривавої, героїчної боротьби народу за свої пра-ва, за соціальне і національне визволення. Од-нак, тепер, через триста літ, утративши слух і зір, «він не бачить, як крізь сивий дим на страш-нім алюрі мчить кіннота під багряним прапо-ром одним». На наш погляд, поет не випадково позбавляє ворона здатності бачити й чути, оскі-льки не побачив би він того, за що боролись українські козаки вільної України.  Здобутком історичного жанру української літератури є поема «Дума про козака Дани-

ла», у якій А. Малишко відтворив епізоди на-ціонально-визвольної війни під проводом Богдана Хмельницького. Оригінальність фор-ми поеми, серед інших зумовлена чергуван-ням прозового викладу з поетичним, уведен-ням в авторський текст монологів та діалогів.  В основу поеми лягли джерела літератур-ного фольклоризму, народна історична пісня про Данила Нечая, відома приблизно в сорока варіантах. А. Малишко означив твір жанрово як думу, що, на думку С. Барабаш, виявляє зв’язок поеми з фольклором. Однак, з народ-ної пісні автор запозичує лише тему й фабулу, а далі розвиток сюжету виходить із потреби виразити ідею, що відповідала подіям сучас-ності. У цьому і є головна відмінність поеми А. Малишка від народної пісні про козака Да-нила Нечая «Ой з-за гори високої».  Дія в «Думі» розгортається за принципом народних переказів, коли кожна з п’яти пісень поеми дає нам самостійну картину, значиму для характеристики героя та його оточення. У поемі Данило Нечай зображений як безстраш-ний полководець, непохитний борець за виз-волення пригноблених, життєрадісна, жартів-лива людина. Головна риса характеру героя – палка ненависть до шляхти й активна, при-страсна любов до народу – проявляється в монолозі-заклику Нечая, зверненому до селян Красного, в якому чітко простежуються Шев-ченкові інтонації: Устане сонце невідоме, Дубові зваляться мости, То буде скривджена сірома Ляхів на квестію вести! [4, 62] Вирішальним критерієм суспільної значи-мості героя в поемі стає характеристика, сфо-рмульована устами народу: «…вони були спо-кійні і за себе, і за інших: за столом сидить Данило, він усе вирішить, як треба, він чує, чим б’ються козачі серця, і його серце б’ється з їхніми влад» [4, 75]. І герой виправдовує на-родні надії та сподівання героїчними вчинка-ми. У бою зі шляхтою, де битва йде не на жит-тя, а на смерть, Нечай навіть тяжко поране-ний не кидає зброї: І набива сумний рахунок Важка Данилова рука.  – Це від живих бери рахунок! – А це – хапай від Павлюка! [4, 94].  Автор наголошує на тому, що навіть у найнапруженіший момент Данила не залишає 
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благородне почуття обов’язку перед загибли-ми друзями, яке виростає в жагучу ненависть до ворога. З народної пісні автор запозичив також і епітети: чорні круки, глупа ніч, сизий орел, карі очі і т. д., транспонував числову си-мволіку: «Аж тричі дзенькнула підкова / І від-котилася на бік» [4, 86].  Найбільш визначним твором А. Малишка, присвяченим подіям Великої вітчизняної вій-ни вважається поема «Прометей» (1946). Жа-нрова своєрідність твору зумовлена наявніс-тю в ньому ознак, які характерні для легенди й балади, однак вони ніяким чином не дефор-мують реалістичну канву твору, а навпаки, лише підсилюють її. Тож авторське означення твору «поема-легенда» є цілком доречним. І художня, і життєва правда у творі витримані послідовно. Так, цілком виправданим є епізод, у якому за життя героя змагаються «вітер-птах» та «костомаха»-смерть, оскільки все це у сні-маренні привиджується людині, яка пе-ребуває на межі життя і смерті.  Прометей у А. Малишка виступає симво-лом великого подвигу в ім’я людей. Щоби зблизити образ величного титана та простого юнака зі Смоленщини, поет уводить у твір епізод, у якому хлопчик читає пораненому «Кобзар», і відтворює його з величезною ху-дожньою силою. Шевченків традиційний об-раз міфічного грека полонить уяву бійця («Ото людина!»), стає для нього прикладом, гартує його волю, надихає на подвиг.  Зауважимо, що епічна форма не заважала автору розкрити свій ліричний потенціал, а навпаки, сприяла цьому: події, про які опові-далося, ставали об’єктом авторського співпе-реживання. Присутність автора спостеріга-ється не лише в поетиці, у стильовій манері, характерній для А. Малишка, а й прямо заяв-лена втручанням його в текст. Серед таких втручань найбільше смислове навантаження несе фінальне, – в поетову яву «входить об-раз» героя: Мені здалося, що то я  Стою, горю й душа моя, Що я вже спалений стою  В тривожнім віці на краю  І людям серце простягаю… [ 3, 578 ] Отже, тема війни в Андрія Малишка зна-ходить своє вирішення в піднесено-роман-тичному ключі. Як і багато інших поетів, він 

обирає героїчні епізоди, драматичні колізії, моменти подвигу. Варто зауважити, що попри деяку ідеологічну заангажованість творів по-ета про війну, у них є чимало задушевних нот й патріотичних мотивів.  Художній історизм є визначною ознакою індивідуальної манери відомого в українській екзильній літературі й досі малознаного в Україні письменника та літературознавця Ва-силя Чапленка. Атрибутуючи його стильову домінанту як за своєю природою реалістичну, враховуємо обґрунтування В. Чапленка: він бачив його як «збагачений» чи «широкий реа-лізм». За словами Я. Рудницького, метод «збагаченого» реалізму полягає в представ-ленні дійсності збагаченими мистецькими засобами. «Цей «збагачений» реалізм може користуватися всіма можливими засобами, включно до романтичних, але так, щоб ці за-соби не суперечили об’єктивному укладові речей» [7, 8–9].  На відміну від А. Малишка, В. Чапленко, апелюючи до історичного героїчного й трагіч-ного минулого батьківщини відкрито показу-вав в умовах вільного світу всі перипетії, крізь які довелося пройти українському народу. Так, обидва письменники у своїй творчості розробляли козацьку тему. Однак, якщо А. Малишкові доводилося змальовувати боро-тьбу козаків з польською шляхтою чи з тата-рами, акцентуючи на високих фізичних і мо-ральних якостях козаків, то В. Чапленко ста-вив перед собою зовсім інше завдання.  Так, у романі В. Чапленка «Чорноморці» чітко простежується тенденція до реалістич-ного відображення подій. При написанні ро-ману письменник використав надзвичайно багатий фактичний матеріал, а в художній інтерпретації вітчизняної історії органічно поєднав ліричні й романтичні первні. Твір В. Чапленка відтворює, на наш погляд, одну з найцікавіших сторінок історії українського козацтва, коли «Вірне Військо Запорожське» одержало назву «Військо Вірних Козаків Чор-номорських». У всіх великих битвах російсько-турецької війни 1787–1791 років чорноморці виявили чудеса хоробрості та високе військо-ве мистецтво. Тож у романі автор розгорнув перед читачем широкі епічні картини, зокре-ма переселення запорожців на Кубань, розк-рив істинні його причини, головною з яких 
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стало прагнення російського царизму «висла-ти з Малоросії найбільш волелюбний еле-мент, що розчарувався в своїх сподіван-нях» [5, 54].  Беручи за основу класифікацію творів іс-торичної тематики С. Андрусів, де в центр уваги покладено співвідношення між фактом і вигадкою, ми відносимо роман В. Чапленка до художньо-історичного типу, у якому пере-важає вигадка і домисел, але надзвичайно ва-жливе місце посідає історична фактографія. Художній вимисел у романі не руйнує логіки загальновідомих фактів, а, навпаки, сприяє мистецькому розкриттю тогочасної дійсності.  «Чорноморці» – багатоплановий твір, у якому співіснують різні засади сюжетобуду-вання. Сюжет роману розгалужений, у ньому кілька ліній розвиваються паралельно, перех-рещуються між собою, доповнюючи одна од-ну, або виступають контрастом. У творі чітко простежуються особливості поствальтерскот-тівського типу письма: «романічна», любовна лінія, співіснування в художньому просторі як реальних історичних осіб (Антін Головатий, Харок Чепіга), так витворених авторською уявою (Левко Сердюченко, Ївга та ін.). Причо-му вигадані персонажі В. Чапленка займають центральне місце у творі. Вони овіяні духом історії, звичні до небезпеки, завдяки чому ре-альні події не сприймаються реципієнтами як сухі історичні факти. Так, образ Левка Сердю-ченка служить у творі сполучною ланкою між художнім вимислом та історичною правдою. Він достойний репрезентант національного характеру – мужнього, волелюбного, талано-витого. Крізь призму його життєвих колізій автор розкриває атмосферу антикріпосниць-ких повстань в Україні, вибравши для цього події в селі Турбаї на Полтавщині. Художній реконструкції боротьбі українських козаків проти закріпачення В. Чапленко присвятив три розділи роману: «У Мар’янушиному царс-тві», «Жалісна гісторія», «В боротьбі за коза-цькі права».  Найбільш яскравою й динамічною у творі є сцена збройного повстання турбаївців з ви-лами, голоблями й кілками в руках. З такою воєнною «амуніцією» козаки обеззброїли вій-ськову команду, побили й заарештували чле-нів суду, домоглися від них написання доку-менту «про добровільне переведення в коза-

ки» тощо. Засобами психологічного письма автор змальовує внутрішній стан Сердючен-ка, його душевні переживання. Письменник чітко окреслює громадянську позицію Левка, який не бажає миритися зі становищем кріпа-ка. Найбільш виразно це простежується в епі-зоді, коли до Сердюченка додому приходять «осавульці» з наказом іти на панщину. Голов-ний герой миттєво спалахує гнівом, який ви-ливається і на матір: «Оце вам воля!.. Оце ваш Коробка!.. Казав: тікаймо разом! Так вам шко-да хати… невісточки захотілось» [8, 123]. Істо-ризм В. Чапленка посилюється психологічніс-тю внутрішніх портретів персонажа: «Тут ти господар, а там наймит», згадував майже з ненавистю материні слова. – Кріпак! Кріпак! – стогнав з розпуки» [8, 123]. Проте у найвідпо-відальніший момент Левкові не забракло від-ваги й мужності разом з односельцями всту-пити в боротьбу за власну волю. У творенні цього образу характерокреаційні вирішення В. Чапленка показові неодноплощинністю зо-браження, розкриттям суперечливості й враз-ливості натури персонажа. Письменник наді-ляє його правом особисто оцінювати власні вчинки і покаятись. Найбільш помітно це про-являється в той момент, коли Левко випадко-во, з необережності, вбиває Мар’яну Базилев-ську. Тут автор розкриває перед нами всю га-мму почуттів героя, які він переживав у ту мить: « – Тю, як жаба! – огида струснула його тілом, нестямно підкинула. Схопився й відско-чив набік до вікна. Відчув сором за свою не-зграбність. А далі зів’яв раптом, став порож-ній. У нього не було вже ні гніву, ні ненавис-ти» [8, 155].  Значне місце в історичному соціумі рома-ну відведено й головним дійовим особам у житті Чорноморського козацького війська – Головатому й Чепізі, кожен з яких змальова-ний більш чи менш докладно й наділений ін-дивідуальними рисами. Антін Головатий у романі В. Чапленка розкрився в найважливі-шій для тодішньої України політичній сфері. На сторінках роману цей герой, передусім, представник чорноморського козацького вій-ська в дипломатичних справах. Саме йому ви-пала місія їхати в Петербург до цариці й про-сити для козаків землю на Тамані, бо «там же треба знати як до кого повернутися… Та й слово може треба буде перед царицею сказа-
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ти…», а згідно з опосередкованою характерис-тикою Гудзя, «…Антін Головатий хоч перед ким, то скаже. Він же й самому Потьомці, як скасували Січ, сказав був терпке слово прямо в вічі. Той сказав: «Пропала ваша Сєч». А він: «Пропали ж і ви, ваша світлосте»…» [8, 20].  Як бачимо, у цьому випадку автор засто-совує ретроспективний діалогізований моно-лог. Письменник не ідеалізує свого героя, а навпаки, прагне зобразити його з автентич-ною точністю. Так, у вступному слові до рома-ну автор зазначає, що «образи відомих коза-цьких діячів Харка Чепіги та Антона Голова-того навіть у портретуванні засновані на від-повідних історичних даних» [8, 4]. У творі ак-центовано на винахідливості героя, його щи-рому прагненні зберегти для майбутніх поко-лінь козацький устрій і звичаї. Коли надія на отримання земель практично згасла, Голова-тий обрав інший, досить незвичний спосіб нагадати цариці про козаків. Він склав жаліб-ну пісню «Ой Боже наш, Боже милостивий» про нещасливу долю козацького війська й заспівав її на вечорці в графа Салтикова. Зага-лом, образ А. Головатого в романі відповідає характеристиці, яку дає йому переважна біль-шістьісториків: освіченалюдина, дипломат.  Характер Чепіги автор моделює за допо-могою опосередкованих характеристик. Так, неабияке здивування в одного з героїв викли-кало надмірне піклування Харка про сіромах: «Явтух з великого дива аж рота роззявив: Ха-рко Чепіга, власник багатого зимівника чи, як останнього часу стали казати, дачі, царициної армії капітан, ішов власною персоною клика-ти на підвечірок якихось там сіромах, бурлак та злидарів. Правда він і раніш, після того як зруйновано Січ, не був гордий і запросто по-водився з своїми колишніми товаришами-січовиками, хоч то була й безпритульна сіро-машня. Але щоб сам він після далекої дороги, не встигши й відпочити «біг» до них, цього ще не бувало» [8, 13]. Як бачимо, Чепіга зображе-ний простою, добродушною людиною, яка всім серцем уболіває за долю своїх товаришів й Батьківщини. У творенні цього образу про-стежуємо схильність В. Чапленка використо-вувати фольклорні перекази й легенди про надзвичайні здатності Захара Чепіги, які по-бутували серед козаків: «…Він же характер-ник. Простелить жупан чи килим на водіта 

йпливе, як на плоті… ще й на бандуру грає…» [8, 298]. Зауважимо, що ця картина подана у творі не для краси, як схильні дума-ти деякі дослідники. У думі, яку співає уявний ХаркоЧепіга, висловлена автономістська ідея твору: «Лихо нам, що не живемо ніколи сами». Мається на увазі, що і козаки-чорноморці, і весь український народ залежав від Росії. Роз-діл «Хутір над Громоклією» В. Чапленко прис-вячує сіромі, поданій у дещо зниженому клю-чі, що пояснюється успадкуванням від роман-тиків тенденції до малювання козаків в при-родній іпостасі.  Поетика роману «Чорноморці» характери-зується літературними алюзіями, «колаж-ним» уведенням до структури твору інших жанрових фрагментів. Прикметним з цього погляду є розділ «Лисячий хвіст військового судді Антона Головатого», де автор детально описує перебування козацького посольства у Петербурзі. В. Чапленко, устами А. Головато-го, висловив власне ставлення до Переяслав-ської ради. Старші з козаків «пристали на про-текцію Московську як народу єдиновірного і єдиноплемінного, а молоді дуже їм противи-лись, кажучи через партизана свого і промов-ця осавула генерального Богуна, що в народі московському панує неключимоє рабство та невільництво і що у них, крім божого та цар-ського, нема нічого власного, і люди, по-їхньому, роджені на світ тільки для того, щоб бути рабами» [8, 167-168]. Ці рядки, взяті з «Історії Русів», покликані не лише обґрунту-вати ідею козацької волі українського народу і холопське становище тогочасної Росії, а й пробудити в реципієнтів патріотичні почуття до рідної Батьківщини.  Не менш цікаву сторінку української істо-рії відтворено у віршованому творі В. Чаплен-ка «Їсько Ґава». Письменник означив жанр твору як «віршована бувальщина», що на наш погляд лише підсилює історичний струмінь поеми. Тут автор зобразив всю бурхливу ди-наміку драматичних подій махновського руху, який увібрав основні риси й суперечності пе-ріоду 1917-1921 років: заповітну мрію селянс-тва здобути волю й землю, його ставлення до радянської влади, іноземних загарбників.  Визначальною рисою стильової палітри твору є використання засобів гумору й сати-ри, за допомогою яких з надзвичайною глиби-
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ною зображено становище України в той важ-кий для неї період: Інородці» – ляхи, фіни Й інші крають «Русь єдину», Ділять, клинці мов старці… [6, 6].  Ясько, центральний образ поеми, усоблює тип простої людини, затягнутої у вир суспіль-но-політичних подій. На його прикладі автор простежує настрої українців, переважна біль-шість з яких дотримувалась позиції «моя хата з краю, я нічого не знаю». В. Чапленко засто-совує прийом сну, у якому відтворено діалог головного героя з Т. Шевченком: – Спав довгенько ти, нівроку, Та й не тільки ти: глибоким Україна спала сном… – Україна? А хіба я Сват чи родич із цим краєм? [6, 5] Акт сновидіння в даному випадку слу-жить засобом розкриття громадянської пози-ції героя й покликаний змінити її. І дійсно, упродовж твору простежуємо еволюцію обра-зу Яська: спочатку уві сні: «…З нього вже не хам-мугир, / А козак, як та картина: / У жупа-ні, в штанях синіх, / Сива шапка набакир» [6, 6], а потім уже – в реальності, на рівні свідо-мому: «… «Ще не вмерла» й він співає, / Спів той шириться, лунає, / Стяг же той перед ве-де» [6, 12]. Однак, недовго випало Їськові від-чувати себе козаком, щирим українцем. У пое-мі В. Чапленка, по-мистецьки інтерпретовано події, коли радянська влада намагалася зни-щити свідомих українців. Так, головний герой потрапив до в’язниці лише через те, що був одягнений у синьо-жовті кольори. Прагнення письменника якнайточніше передати психо-логічний злам героя в цей момент, зумовило посилену увагу до екзистенції суб’єкта, його внутрішнього монологічного мовлення: Ну й нащо було встрявати? Краще в просі було б спати! Був нехай би я й тюхтій… Хай їй біс, тій Україні, Як за неї треба гинуть І не тільки в пісні тій [6, 25].  Зрештою, Ясько розуміє, що «Україна – це не свято» [6, 25], що в цій країні за свої права потрібно боротися й проливати за них кров. Підкреслимо, що внутрішня мова даного пер-сонажа сприяє створенню атмосфери, яка по-єднує читача з героєм, через що з’являється розуміння не лише внутрішньої сутності 

окремого художнього образу, але й загально-національного характеру, всієї української ментальності.  Образ Нестора Махна в поемі подано крізь призму життєвих колізій Їська Ґави. Художня правда В. Чапленка про хоробрість, безоглядну безстрашність Махна, його авторитет серед се-лянства тотожна історичній правді. Письмен-ник акцентує на вмінні Махна впливати на лю-дей, передавати їм словами почуття впевненос-ті у власних силах: – Слухати мою команду! / Провчимо червону банду, / Матиме пам’ятко-ве, / Щоб не лізла з своїм писком… [6, 40].  Попри те, що життєва правда змушувала письменника побачити в Несторі Махнові не-ординарну, яскраву особистість, це не завади-ло йому розкрити правду про ті страшні часи, коли в кожного, хто воював, руки були в кро-ві. Агонію махновського руху письменник пе-редає широкою палітрою багатющої образно-сті українського слова, виразною силою тро-пеїчних засобів, зокрема метафор, порівнянь, епітетів: Та махнівці з усіх боків, Як чорти ті вирлоокі, налетіли і в бою Збились, спуталися всяко: Хто рубав, а хто із ляку Шию підставляв свою… [6, с. 42].  Конфліктною насиченістю твору В. Чапле-нко доводить, що громадянська війна – це на-сильство, кров та смерть: …Скрізь на стихлім бойовищі Трупи – далі, а чи ближче –  Бовваніли, як снопи [6, 49].  Упродовж твору автор наголошує на не-стійкості ідейно-політичних переконань Не-стора Махна, а наприкінці приходить до ви-сновку: Анархізм – то справа темна, Навіть більше – неприємна, А Вкраїною в Махна І не пахло… [6, 68].  Отже, аналіз дібраного матеріалу дає підс-тави для певих висновків. Історизм є однією з провідних ознак творчого методу й лірика А. Малишка, й епіка В. Чапленка. Однак у силу суспільно-політичних умов, у яких перебува-ли письменники, він по-різному проявляється у творчості кожного з них. Так, у творах В. Ча-пленка простежується тенденція до моделю-вання героїчного й трагічного минулого України з морально-психологічних позицій. 
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Елементи історичної дійсності використову-ються з метою аналізу сучасного, з проекцією на майбутнє. Історичним творам А. Малишка притаманна романтизація дійсності. Це зумо-влено ідеологічною обмеженістю творчості письменника, за рамки якої він дозволяв ви-ходити собі вкрай рідко. Та попри це, твори поета, у яких змодельоване героїчне й трагіч-не минуле рідної батьківщини відзначаються високою мистецькою вартістю.  
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ГЕРОИЧЕСКОЕ И ТРАГИЧЕСКОЕ ПРОШЛОЕ УКРАИНЫ  
В ТВОРЧЕСКОМ МОДЕЛИРОВАНИИ А. МАЛЫШКО И В. ЧАПЛЕНКО 
Статья посвящена компаративному анализу художественной интерпретации героического и 

трагического прошлого Украины в творчестве А. Малышко и В. Чапленко. Раскрыты характерокреаци-
онные решения писателей, отмечаются аспекты соотношения между историческими фактами и ху-
дожественным вымыслом.  
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HEROIC AND TRAGIC PAST OF UKRAINE IN CREATIVE WORK  
BY A. MALYSHKO AND V. CHAPLENKO 

The article is dedicated to comparative analysis ofartistic interpretation Ukraine’s heroic and tragic past in 
the creative work of A. Malyshko and V. Chaplenko. The author reveals the specific of imaging system of works 
and tries to examine the relationship of historical truth and artistic fiction.  
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 УДК 82-3:801.7:003 
Н. Ф. ЛИЩЕНКО  

ОДЕССКИЙ ГОРОДСКОЙ ТЕКСТ И КАРНАВАЛЬНАЯ 
ТРАДИЦИЯ 

В работе описаны основные черты Одесского городского текста: особенности ландшафта, геогра-
фического положения города, курортной темпоральности; феномен одесского говора. Автором про-
анализированы аспекты художественных текстов об Одессе, характерные для традиций карнаваль-
ной культуры.  

Ключевые  слова :  городской текст, темпоральность, театральный хронотоп, трикстер.  Город, как освоенное человеком геогра-фическое пространство, фактом своего суще-ствования порождает образы искусства, в том числе литературы, которые часто актуализи-руют его индивидуальность, «лицо» в куль-турной панораме региона или государства. Такие образы, взаимопроникая и ссылаясь 

один на другой, формируют целую систему смыслов, «питающей средой» которой явля-ется природный ландшафт, особенности его культурного освоения и сумма эстетических рефлексий, рожденных определенной мест-ностью. Такую систему принято называть текстом, и некоторые городские тексты сего-
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дня достаточно подробно изучены: Петер-бургский (В. Топоров [10]), Московский, Пермский (В. Абашев [1])).  Задачей настоящей работы является опи-сание репрезентативных особенностей Одес-ского городского текста и выявление в нем черт, присущих многовековой карнавальной традиции.  Одесса возникла и развивалась волевыми актами целого ряда крупных государствен-ных деятелей, вот почему она в историческом и культурном аспекте всегда воспринималась родственной Петербургу – либо его «сестрой», Южной Пальмирой, искусственно созданным «окном» в средиземноморско-ближневосточный мир, либо его антитезой – щедрой, гостеприимной, радушной «мамой», противопоставленной строгому, подчас суро-вому, северному «отцу». Ю. Лотман в работе «Символика Петербурга и проблемы семиоти-ки города» [7] выделяет два типа городов и соответствующие два типа семиотических городских систем – концентрическую и экс-центрическую. Пространство Одессы форми-рует эксцентрическую семиотическую сферу и, по Ю. Лотману, должно порождать много-численные семиотические конфликты, по-скольку конфликтным является само появле-ние на свет подобного города (он строится вопреки природе и часто подвергается при-родным катаклизмам). Однако такое утвер-ждение по отношению к Одессе вряд ли мож-но признать верным. Одесса – типичный экс-центричный город: создана искусственно (как ответ Екатерины Петру), на краю суши, на границе государства. Ее семиосфера долж-на быть соткана из противоречий, быть ката-строфогенной, полной эсхатологических ми-фов скорого конца и гибели, то есть дублиро-вать черты, присущие Петербургскому тек-сту. Очевидно, что городской текст Одессы не столь драматичен – он полностью лишен кон-фликтного напряжения и черт обреченности, а напротив, несет яркое иронично-комедийное начало и исповедует почти гедо-нистическую радость жизни. Причин тому несколько. В объеме настоящей работы очер-тим основные факторы, приведшие к образо-ванию такого «исключения из правила».  
Природный ландшафт и городское строи-

тельство. Пространство Южной Пальмиры, 

как и каждого приморского города, определя-ется контуром береговой линии, уровнем су-хопутных высотных точек, из которых мор-ская гладь становится видимой, расположе-нием порта и прогулочных прибрежных улиц. Городской ландшафт задан морем так же, как и жизнь и род деятельности горожан, как за-даны морем функции города в структуре ре-гиона и государства. Удобная черноморская гавань определила не только место рождения Одессы, но и ее стремительное развитие как южного торгового оплота Российской импе-рии, морские пути «принесли» в город и эко-номическое процветание, и то этническое многообразие, которое во многом определило неповторимую индивидуальность одесского культурного феномена в национальном мас-штабе.  Одесса, подобно Петербургу, застраива-лась по регулярному плану на удобной пло-ской местности, что определило правильные, ясные очертания ее городского пространства. Однако первые страницы истории Петербур-га достаточно мрачны: финские болота по-требовали слишком больших жертв для сво-его сказочного преображения. Город, постро-енный «на костях», еще при закладке своих проспектов и площадей вписал трагедийные черты в будущий городской текст. Петербург изначально формировался как столица, он должен быть поразить взгляд иностранца и представить восхищенному миру «лицо» но-вой, преображенной, проевропейской России. Гранит и мрамор, лучшие итальянские архи-текторы, гордые шпили и чугунные мосты – имперская столица воплотила самые высокие стандарты мирового градостроительства. Одесса не имела таких амбиций: она органич-но вырастала из собственного ракушечника, воплощая строгие классические принципы в фасадах новых зданий и соборов, вытесняя степную пыль тенью акаций. Приморский го-род не отвоевывал пространство для жизни у дикой природы – природа сама предоставила удобное место для городского строительства. Рождение города в Одесской бухте не сопро-вождалось борьбой с природным порядком и неравными битвами со стихией, поэтому оп-позиция естественное / искусственное в го-родском пространстве Одессы не приобрела той остроты, которая характерна для семио-
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тического поля Петербурга. Частые разливы Невы, как показывают все исследователи пе-тербургского текста, продолжали поддержи-вать у жителей северной столицы подспудное ожидание несчастья. Прибрежный ландшафт Одесской бухты двухуровневый, благодаря чему городские постройки приподняты над уровнем моря на высоту около пятидесяти метров. Кроме живописных пейзажей, откры-вающихся с возвышенности, и впечатления колоссальности от Потемкинской лестницы, этот факт придал городу защитный барьер в отношении штормов и наводнений. Одесса не просто избежала большой зависимости от разрушительной стихии моря, но и не выра-ботала такого состояния удрученности и мрачного предчувствия, которое характерно для мироощущения петербуржцев.  
Южная широта. Географические коорди-наты многое определяют в облике города. Это касается особого, южного изобилия, про-ступающего во внешнем облике городского пространства: в буйстве южной растительно-сти, богатстве открытых продуктовых разва-лов, в легко одетой публике. Эти детали обли-ка города часто становятся объектами худо-жественного изображения (В. Катаев «Белеет парус одинокий» [6, 71]).  Южная широта и статус курортного горо-да предполагают особую темпоральность одесской жизни: она отличается резкой се-зонностью, нетороплива и размеренна. Горо-да северных широт мало приспособлены к уличному общению, топосами знакомств и встреч являются замкнутые помещения; в южном городе топосами общения служат ули-цы. Сцены межличностного общения, выне-сенные из помещений наружу, на открытое пространство, приобретают черты некоторой театральности – они предполагают наличие зрителя, одобрения и поддержки публики. Топос одесского дворика служит одновремен-но сценой, где разыгрываются многочислен-ные бытовые сценки, и зрительным залом, который этим постановкам рукоплещет. Ост-рота любых конфликтов при такой театрали-зации снижается, драматичность выхолащи-вается; южная экспансивность ведет к быст-рой разрядке противоречий, ссоры и сканда-лы громки, но не долги – однообразие скоро утомляет уличную публику.  

Выразительным примером сказанного является финальный рассказ цикла «Одесских рассказов» И. Бабеля, «Закат». Го-родской текст Одессы родился с публикации этого цикла (1923–1924 гг.), ставшего «градообразующим текстом» [4]. И литера-турная составляющая городского текста сра-зу придала ему специфический сатирико-комедийный стиль, который в дальнейшем не просто прижился, но развился и упрочился как наиболее подходящий для этого город-ского пространства. В самой основе городско-го текста заложено сатирическое снижение любого трагедийного начала, де-драматизация любого конфликта, осмеяние всякого противоречия. Конфликт Криков формируется на глазах у всей Молдаванки: именно одесский двор становится ареной для кульминационного столкновения поколений, превращается в театральный хронотоп. На семейную революцию в семействе биндюж-ников соседи собираются как на праздничное зрелище: «…вся Молдаванка идет к Крикам в гости. Молдаванка шла толпами, как будто во дворе у Криков были перекидки. Жители шли, как идут на Ярмарочную площадь во второй день Пасхи» [2, 105–106]. Это карна-вальное шествие обязано завершиться ярким театрализованным представлением – отце-убийством (развенчание авторитета вполне в духе карнавальных традиций). Южный, шум-ный, жаркий, открытый двор превращается в театральную сцену, где каждый участник дра-мы – еще и актер; каждый знает свое положе-ние на подмостках («Бенчик стоял на левом фланге у голубятни. Левка стоял на правом фланге у дворницкой» [2, 106]; и каждый обя-зан удовлетворить подчас кровожадные вку-сы незатейливой молдаванской публики.  Таким образом, южность придает одес-скому тексту ряд особенных черт: море и солнце задают неторопливый, курортный, темп жизни города; улицы становятся ареной людских – бурных, но непродолжительных – страстей, изобилие, открытость и готовность к общению создают веселый, приподнятый дух отдыха, праздника, карнавала.  
Одесский говор. С момента основания го-рода, в силу его полиэтничности, на язык ока-зывали сильное влияние особенности фран-цузского (первая газета в городе выходила на 
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этом языке), греческого, итальянского, укра-инского языков, идиш. Это сформировало не только особый лексикон, что часто характе-ризует региональные особенности отдельно-го языка, не только целый набор специфиче-ских «одесских» идиом, не только своеобраз-ное произношение, но и грамматические от-клонения, более или менее отдаленные от языковой нормы.  Одесская лексика включает в себя как от-дельные слова и выражения, характерные для черноморского региона (например, назы-вание парусной рыболовной лодки шаландой или ломового извозчика – биндюжником), так и прямые «кальки» изидиш – бебехи (вещи), 
шлимазл (патологический неудачник). Под влиянием идиш намного шире, чем в литера-турном русском, употребляется глагол 
иметь: «Таких бычков вы нигде не будете 
иметь!» [6, 93].  Характерно для одесского говора упот-ребление союза или в самом широком семан-тическом значении, которое иногда задается лишь интонацией и контекстом: «Мадам То-карчук, мсье Филипп интересуется – или у нас есть сейчас приличных бомб?» (Лев Славин, «Интервенция»).  В Одессе используют особые приемы для усиления взаимодействия между адресантом и адресатом в коммуникативном акте. Одним из таких приемов является неумеренная жес-тикуляция; другим эффективным приемом является повторение близких по значению слов. Такое дублирование не воспринимается тавтологией, а лишь усиливает значение ска-занного и придает всему речевому акту спе-цифический «одесский», сатирический коло-рит: «Коль раз вы меня спрашиваете, – отве-чаю я королю, – так я должен высказать свое мнение» [2, 33].  Для одесского говора характерно использо-вание усиливающего предлога таки, специфи-ческое употребление наречий ку-
да / туда / сюда как кудой / тудой / сюдой, и многие другие особенности. Они стали «куль-товыми» для обозначения «одесскости» – осо-бого стиля общения, характерного для этого города.  Пространство Одессы и мироощущение в ней отчетливо соотносятся с традициями кар-навала, его основными образами: чрезмерно-

стью в еде, пищевым гигантизмом (изобилие одесского рынка); правом шутить, не быть буквальным (знаменитое одесское остро-умие); правом пародировать (одесский говор как «пародия» на нормативный язык); пра-вом предавать публичности частную жизнь и изображать ее как спектакль.  Еще один важный мотив карнавала – вы-боры потешного короля, плута, трикстера, которому доставляют наслаждение всевоз-можные шутки и проказы. Попробуем вы-брать некоторый художественный образ, ко-торый наиболее полно представил бы героя одесского текста. Такой герой не может ока-заться домоседом (хронотоп плутовского ро-мана – дорога по родному миру [3] – его жизнь проходит в путешествии, приключени-ях, больших или меньших трудностях и опас-ностях, его жизненный путь – одиссея. В его чертах должно неизбывно присутствовать место, которое его породило – веселый, бес-шабашный приморский город, что проявляет-ся в обаятельном острословии, умении завое-вывать сердца мужчин и очаровывать жен-щин, не гнушаться «относительно честных» способов зарабатывать славу и деньги, уме-нии выпутаться из ситуации любой сложно-сти. Персонаж, отвечающий всем вышепере-численным требованиям, существует, и это Остап Бендер. Оба романа И. Ильфа и Е. Пет-рова давно и прочно занимают место в лите-ратурном пласте, питающем Одесский текст. Их принадлежность – в качестве субтекстов – к этому городскому тексту не вызывает со-мнений, хотя убедительных доказательств соответствия литературного Черноморска реальной Одессе может показаться недоста-точно. Однако факт связи романных текстов с черноморским городом ощутим постольку, поскольку образ главного героя – великого комбинатора – это образ одессита. «Сын ту-рецкоподданного» – все, что известно о про-исхождении основного персонажа из текста, а в Одессе до революции существовал целый квартал «турецких» евреев, которые, пользу-ясь своим заморским гражданством, соверша-ли на юге российской империи свои сделки, часто сомнительные и рискованные [9]. Пред-ставить себе Остапа Бендера, выросшего в этом квартале, не просто легко, но и вполне логично. Однако существуют и более убеди-
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тельные свидетельства «одесскости» образа Остапа Бендера, они представлены в автобио-графической повести В. Катаева «Алмазный мой венец» [5].  Итак, поскольку главный персонаж И. Ильфа и Е. Петрова – одессит, связь роман-ных текстов с городским текстом Южной Пальмиры становится явной, а карнавальные стороны Одесского текста пополняются соб-ственным трикстером. Персонаж Бендера достаточно полно реализует карнавальную функцию потешного короля: в нем инверти-руются социальные роли, последний стано-вится первым (мошенник и бродяга превра-щается в правую руку «отца русской демокра-тии» или в известного гроссмейстера), шут с калейдоскопической скоростью меняет соци-альные «маски» – пожарного инспектора, сы-на лейтенанта Шмидта, странствующего ху-дожника. Одессит Остап демонстрирует хоро-шую приспособляемость к обстоятельствам, стойкость и жизнелюбие, хитроумие и изво-ротливость, способность к лицедейству, арсе-нал «относительно честных» способов дости-жения целей – те черты, которые так необхо-димы центральному герою карнавального действия.  Еще одним персонажем Одесского город-ского текста, претендующим на роль потеш-ного короля, является бабелевский Беня Крик. Буффонным правителем становился тот, кто находился у самого подножия соци-альной лестницы – налетчик и сын биндюж-ника вполне достоин такой роли; и вот уже в тексте он назван королем. Амбивалентность – основное свойство карнавальных персонажей по Бахтину [8], поскольку в них совмещаются социальные бинарные оппозиции, последний и первый. Благородство, житейская мудрость и рассудительность Бени Крика снискали ему не только уважение окружающих, но даже – титул короля. Так философствующий налет-чик становится королем карнавального дей-ства и символом Одесского текста.  Инверсия, не только общественных пози-ций, но и как художественный прием, лежит в основе комедийного начала литературных текстов, «питающих» Одесский городской текст. Многие категории, традиционно вос-принимаемые в художественном оформлении как возвышенные, подвергаются в субтекстах 

города и сатирическому снижению, и даже осмеянию. Таковыми являются «бабелев-ские» пейзажи: «Звезды рассыпались перед окном, как солдаты, когда они оправляются, зеленые звезды по синему полю» [2, 108]; «Солнце дошло до середины и задрожало, как муха, обессиленная зноем» [2, 56].  И напротив, вполне обыденные предметы патетически превозносятся, представляются как объекты поклонения и культа – таков гимн одесскому двору Менделя Крика: «Вот вокруг меня этот двор, в котором я отбыл по-ловину человеческой жизни. Он видел меня, этот двор, отцом моих детей, мужем моей же-ныи хозяином над моими конями. Он видел мою славу и двадцать моих жеребцов и двена-дцать площадок, окованных железом. Он ви-дел ноги мои, непоколебимые, как столбы, и руки мои, злые руки мои…» [2, 110]. Налицо ветхозаветная образность, привычная древне-восточная метафоричность (сравним: «А ноги как мрамор столба» из Песни Песней Соломо-на), использованная в отношении пространст-венного локуса, места проживания, молдаван-ского двора. В устах Менделя Крика, прозван-ного Погромом, такая речь звучит оксюморо-ном, гротеском, очередным сатирическим приемом. А сопоставление образа двора как домашнего алтаря и осмеянных образов стан-дартного поклонения и восхищения (солнце и звезды) рождает выразительную художест-венную инверсию, которая подчеркивает иро-ничную, комедийную технику создания мат-рицы одесского текста. Эта матрица задала вектор дальнейшему развитию литературной составляющей городского текста, в котором укоренились и другие, новаторские и испы-танные временем, сатирические каноны.  В завершении необходимо выделить ос-новную идею, объединяющую городской текст Одессы в единое смысловое поле. Такая идея является эмблемой города в общем ли-тературном контексте и легко «прочи-тывается» носителем национального куль-турного сознания. Одесса – солнечный, при-морский, приветливый город с особенной, не узконациональной, а космополитической ментальностью. Как будто вольный, наделен-ный особыми привилегиями, город, Одесса живет вне общих государственных правил, оставаясь ярким оазисом в самой мрачной 
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действительности, никогда не прекращая смеяться. Во многом симметричная Петербур-гу – распланированная, расчерченная, южная столица – Одесса вписала противоположный «по знаку» пласт текстов в общенациональ-ный литературный фонд. Она противопоста-вила трагедийному началу петербургского текста свою формулу мировосприятия – без онтологического отягощения, без поиска ре-цептов духовного спасения и очищения, эпи-курейски легкую, веселую, простую, как сол-нечный свет. Одесский городской текст наде-лен особой миссией в национальной культу-ре: он формирует противоположный полюс по отношению к петербургскому тексту, «уравновешивает» его драматическую то-нальность, формирует ему комедийную анти-тезу, проповедует бесхитростную, открытую любовь к жизни, а не поиски ее смысла.  
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ОДЕСЬКИЙ МІСЬКИЙ ТЕКСТ І КАРНАВАЛЬНА ТРАДИЦІЯ 
У роботі окреслені основні риси Одеського міського тексту: особливості ландшафту, географічного 

положення міста, курортної темпоральності, феномен одеського говору. Автором проаналізовано ті 
аспекти художніх текстів про Одесу, що характерні для традицій карнавальної культури.  

Ключові  слова :  міський текст, темпоральність, театральний хронотоп, трікстер.   
N .  L I SH C H EN K O   

ODESSA URBAN TEXT AND A CARNIVAL TRADITION 
This investigation describes the main features of the Urban Odessa text as landscape features, the 

geographical location of the city, the resort temporality and a phenomenon of the Odessa dialect. The author 
analyzes the aspects of literary texts about Odessa, which are the characteristic of carnival culture traditions.  

Key  words:  urban text, theatrical chronotope, temporality, trickster.  
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ШАХТАРСЬКІ МОТИВИ «МАЛОЇ ПРОЗИ»  
СПИРИДОНА ЧЕРКАСЕНКА 

У статті аналізується «художня розповідь» Спиридона Черкасенка «У шахтарів. Як живуть і пра-
цюють на шахтах». Визначено основну проблематику «шахтарської» прози автора, розкрито соціальні 
мотиви його «малої прози». Зроблено акцент на ролі шахтарської лексики в аналізованому творі.  

Ключові  слова :  художня розповідь, оповідання, мала проза, соціальні мотиви, засоби образотворення.  Ім’я Спиридона Черкасенка повертається до українського читача лише в останні деся-тиліття, адже за радянських часів його ім’я загалом оминалося увагою через офіційну 
заборону. «Провина» письменника полягала в тому, що він не сприйняв наслідків жовтневої революції 1917 року та емігрував, оселив-шись у Чехії.  
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А проте навіть за короткий термін, коли творчість С. Черкасенка була предметом ува-ги науковців (початок ХХ ст. та від 1990-х ро-ків до наших днів), вже написано чимало дос-ліджень, що мають справу з його прозою, лі-рикою, драматургією, педагогічною діяльніс-тю тощо. Варто назвати роботи дослідників-сучасників автора: М. Вороного, Миколи Єв-шана, Г. Хоткевича, В. Крушельницького, Л. Старицької-Черняхівської, а також науков-ців кінця ХХ – початку ХХІ ст. : О. Мишанича, В. Школи, Н. Копиленко, Л. Дем`янівської, В. Оліфіренка, М. Кудрявцева тощо. Однак ли-шаються ще питання, які не розв’язані ні су-часними науковцями, ні літературознавцями минулого століття.  Скажімо, так звані «шахтарські» прозові твори автора мало досліджені науковцями, у тому числі оповідання та художня розповідь «У шахтарів. Як живуть і працюють на шах-тах» (1912). У дослідженні вищеназваних тво-рів ми і вбачаємо актуальність нашої роботи. 
Метою статті є: показати самобутність інди-відуальної авторської манери С. Черкасенка, визначити місце «художньої розповіді» у тво-рчій спадщині митця, розкрити її соціальну проблематику.  Творчість С. Черкасенка органічно пов’яза-на не лише з Миколаївщиною, де народився митець, а й з Донеччиною. Адже саме на Лідіїв-ських рудниках (сучасна шахта Лідіївка  у м. Донецьку) він учителював з 1901 до  1910 років. Наслідком роботи поруч із шахта-рями стала поява ряду ліричних творів (цикл «В царстві праці»), оповідань, драматичних творів «Повинен», «Хуртовина», «Земля», «Казка старого млина» (щоправда, остання відтворює не так шахтарські реалії минулого століття, як процес «цивілізування» донецько-го степу).  Вагоме місце у творчому доробку автора посідають прозові твори, присвячені життю та побуту донецьких шахтарів. «З перших кроків літературної діяльності С. Черкасенко успішно працював у жанрі малої прози, пере-важно оповідання. – зазначав О. Мишанич. – Майже вся проза раннього Черкасенка – це твори про шахтарське життя. Він перший в українській літературі звернувся до цієї теми і розробив її з високою художньою майстерні-стю» [1, 31]. Не можемо не погодитись із та-кою думкою, проте маємо наголосити, що но-ватором у зображенні шахтарського життя в 

українській літературі був все-таки Борис Грі-нченко, який вчителював на Луганщині у дру-гій половині ХІХ ст. і також залишив кілька «шахтарських» оповідань («Панько», «Батько і дочка» тощо). Інша річ, дослідник має рацію, наголошуючи на тому, що саме С. Черкасенко вперше глибоко розкрив цю тему, присвятив-ши їй цілий ряд оповідань та окрему книжку, названу художньою розповіддю.  Проблематика «шахтарських» оповідань автора, незважаючи на досить обмежений тема-тичний діапазон, доволі широка: побут шахта-рів та їх нелегка праця (збірка «На шахті», «Чорний блиск», «Ахметка»); відтворення кла-сових конфліктів («Чепуха», «Необережність», «П’яниця», «Весною»); життя шахтарських ді-тей («Маленький горбань», «Яма», «Гараськів Великдень», «Безпритульні»); нелюдське став-лення до тварин на шахтах («Воронько») тощо.  Предметом уваги цієї статті є художня розповідь «У шахтарів. Як живуть і працюють на шахтах», написана автором у Києві  у 1912 році, але надрукована лише 1919 окре-мою книжкою в серії для позашкільного чи-тання. Певні уривки з цього твору друкували-ся і як окремі оповідання.  Жанр художньої розповіді, до якого звер-нувся письменник, дав йому можливість поєд-нати певну нарисовість у відтворенні шахтар-ського життя та передачі реалій тогочасної шахти із живими художніми образами. Звер-таємо увагу на точні картини при відтворенні шахтних реалій: при першому знайомстві го-ловних героїв з новою місцевістю ретельно описані копри, згодом подається загальна па-норама шахти, відтворено різні механізми, детально змальовано процес спуску у шахту, подається розповідь про «шахтарську зброю» (кайло), про властивості метану тощо. Усі ці описи є скрупульозними, детальними, нерідко певною мірою нагадують технічні звіти і свідчать про те, що їх могла зробити лише людина, знайома із шахтарським жит-тям безпосередньо. Не менш детальним є опис злиденного шахтарського житла. Автор відтворює побут робітників, які живуть у ка-зармах, «балаганах», «каютках». Детальну ува-гу звернено на те, які холодні усі ці квартири взимку, і як від них люди хворіють.  У творі подано чимало шахтарської лекси-ки. Це й офіційні шахтарські терміни, якими послуговуються і донині (забій, шурф, вагоне-тка, штрек, кліть, стойка), і застарілі назви 
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професій (глейщики, саношники, смазчики, штейгер), і просторічні назви (глей, «піч», грохоти) тощо. Ці лексеми вжито і з метою мовної характеристики персонажів, і для реа-лістичного відтворення мовного колориту шахтарів, а також з метою емоційного увираз-нення мовлення героїв.  Фактично усі події та описи у творі пода-ються через сприйняття Михайлика – голов-ного героя, який виростає фактично на очах читача: від маленького хлопчичка, що втра-тив матір та приїхав на шахти разом з бать-ком у пошуках заробітку до упевненого в собі юнака, який поповнює лави шахтарів.  Образ хлопчика найбільшою мірою розк-ривається через його поведінку (самохарак-теристика), через стосунки з іншими людьми. Почавши працювати біля підйомної машини ще зовсім молоденьким парубком, він не роз-губив дитячої наївності, тому спочатку ця ма-шина здається йому не механізмом, а «по-творою», «страховищем», яке тільки й чекає, щоб покалічити людей. І врешті так і стається. Штейгерові не хотілось витрачати гроші на ремонт машини, і внаслідок цього сталася ава-рія, загинуло кілька людей. Михайло у цей день остаточно розпрощався з дитинством.  Коли парубок вперше потрапляє під зем-лю, ставши камеронщиком, йому дуже лячно, але він намагається приховати свій острах: «холод підкотив під серце», «мороз подер по-за шкурою». Через кілька днів Михайло вже й не згадує про свій страх, шахта стає йому зви-чною, і він розуміє, що залишиться тут назав-жди: «Батьківським робітницьким шляхом мусів іти й Михайло. Вертатись не було куди, треба було лишатись на шахтах. Тяжко? Треба боротись за краще життя» [2, 368–369].  У творі наявні й інші образи, проте вони не є такими виразними, як образ Михайлика. В основному це безлика шахтарська маса, із якої виділяються окремі постаті (Максим, ба-тько Михайлика Петро, машиніст, конюх то-що). При першій зустрічі ці люди навіть ляка-ють хлопчика, він бачить їх такими: «якісь замурзані люди з розкуйовдженим волос-сям» [2, 324]; сприймає як «чорних від вугіль-ного пороху, мокрих, брудних, яким від утоми тільки очі хворобливо блищали» [2, 329].  Крім загальної портретної характеристи-ки подається й авторська розповідь, яка свід-чить, яким небалакучими працьовитими лю-дьми стають шахтарі : «Се люди, що півдоби 

щодня завжди пробували під землею, в царст-ві мовчання, кожний сам на сам із справж-ньою смертю, не звикли до зайвих балачок, або краще – одвикли від них» [2, 329]. Для них навіть хатня робота, допомога жінкам є забав-кою: «В чім могли, допомагали жінкам чолові-ки, незважаючи се за роботу, а швидше за роз-ривку після тяжкої, каторжної праці під зем-лею» [2, 345]. Але ці суворі люди також мають світлі мрії, і коли на Великдень на шахтах всі відпочивають, їм «хочеться, як ота дітвора, забути на який час, що ти невільник-шахтар, вийти в широке поле й хоч у мріях почути се-бе вільною, свобідною людиною» [2, 345]. Найбільш промовистими у цій характеристи-ці, безумовно, є слова «каторжна праця» та «невільник».  У творі наявна значна кількість описів, але якщо картини шахтного життя є, по суті, документальними, то у пейзажах С. Черкасен-ко виступає саме як автор художнього твору. Картини природи також подаються через сприйняття Михайлика, і є водночас і тлом для подій, і засобом характеристики персона-жа. Так, перший пейзаж – картина донецьких степів – постає перед читачем у той час, коли цікавий і допитливий хлопчик їде у поїзді. На тлі звичних краєвидів (степ, ставок, хати, ча-бан з отарою) хлопець бачить шахтні копри, і його це водночас дивує і лякає. Михайлик від-чуває, що в його житті настануть істотні змі-ни, однак про погане думати не хочеться, а відтак хлопець з надією дивиться уперед.  Наявні у творі і пейзажі, що відтворюють різні пори року. Осінь сприймається хлопчиком не як красива пора, хоча «була гарна, погожа, золота», а як час, коли малі глейщики немило-сердно мерзнуть на роботі. Аналогічні страж-дання приносить і холодна зима, а серед шахта-рів панує пияцтво, яке хоч трохи допомагає лю-дям зігрітись. Весна традиційно несе оновлення та надії на радісне життя, особливо дітлахам.  У творі простежуються паралелі з окреми-ми оповіданнями С. Черкасенка. Так, історія з конем, якого було скалічено через людську необачність та добито, повертає до загально-відомого оповідання «Воронько», в якому у трагічних тонах змальовано каліцтво шахтно-го коня. А опис життя татар на шахті нагадує про твір «Ахметка», головний герой якого та-тарин Ахметка постійно зазнає образ від меш-канців шахтарського поселення через свою віру та звичаї, відмінні від слов’янських.  
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У розповіді «У шахтарів. Як живуть і пра-цюють на шахтах», як і в більшості творів С. Черкасенка, розкриваються гострі соціальні мотиви. У першу чергу привертає увагу про-блема знедоленого дитинства. Головний ге-рой твору Михайлик хоче вчитися у школі, але змушений працювати глейщиком (людина, що відділяє вугілля від породи (глею), зазвичай цю роботу доручали дітям). У «розповіді» передано ті нелюдські умови, в яких змушені працювати діти: важка фізична праця, лютий холод, постійний бруд. Михай-ликові пощастило, бо батько згодом таки від-дав його до школи, але більшість глейщиків так і залишились безграмотними. Вражають слова підрядчика: «У печінках мені ваша шко-ла: хоч вовком вий – глейщиків не знайдеш, – усі в школі» [2, 336]; «а щоб вона запалася вам тая школа …» [2, 350], які є свідченням байду-жості тогочасного суспільства до дітей бідно-ти та їхніх потреб.  Промовистий соціальний мотив у творі – складні взаємини між шахтарями та шахтним начальством. Вустами машиніста проголоше-но важливий життєвий урок Михайлику:  «… Вони всі жироїди. … Чим більше прибутку й чим менше видатків, тим більшу премію дістане завідуючий шахтою…» [2, 356], а тому начальство й не турбується про безпеку шах-тарів, і це призводить до численних аварій.  Ці антагоністичні взаємини і приводять до страйку, описаного наприкінці твору. Ми-хайлик, який уже підріс, вперше усвідомлює, що робітники є загрозливою силою, з якою 

мають рахуватися можновладці: «Наша пра-ця – то наша сила, а ще більша сила – в єднан-ні» [2, 370]. Такими є останні рядки твору, що свідчать про надії автора на світле майбутнє.  Власне, його типово класова позиція у творі виразно простежується неодноразово, а наступні рядки є свідченням віри автора у прийдешню революцію: «.. всі разом складуть велику-велику силу, що здолає перетворити життя на краще, коли не буде ні хазяїнів, ні робітників-наймитів, а будуть усі рівні, усі працюватимуть не з-під-батога, не з примусу, а залюбки, бо кожний знатиме, що працює для всіх, а тому й для себе, працює коло того, що йому до вподоби. То будуть часи вільної праці й братерського життя…» [2, 346].  Отже, в аналізованому творі відбито важ-ку працю донецьких шахтарів наприкінці  ХІХ – на початку ХХ ст., змальовано їх побут, передано становище шахтарських дітей, наго-лошено на необхідності соціальних змін у то-гочасному суспільстві. Аналіз цього твору за-свідчує перспективність подальшого опрацю-вання «шахтарської» теми і вивчення її у на-вчальних закладах Донеччини, адже молодь має знати історію рідного краю, втілену у то-му числі й у художніх творах.  
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ШАХТЕРСКИЕ МОТИВЫ «МАЛОЙ ПРОЗЫ» СПИРИДОНА ЧЕРКАСЕНКО 
В статье анализируется «художественный рассказ» Спиридона Черкасенко «У шахтеров. Как жи-

вут и работают на шахтах». Определена основная проблематика «шахтерской» прозы автора, рас-
крыты социальные мотивы его «малой прозы». Сделан акцент на роли шахтёрской лексики в анализи-
руемом произведении.  

Ключевые слова: художественный рассказ, малая проза, социальные мотивы, средства создания 
художественных образов.  
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MINERS MOTIVES OF «SMALL PROSE» BY SPYRIDON CHERKASENKO 
«Fiction Narration» «The Miners. How to Live and Work in the Mines» by Spyridon Cherkasenko is analyzed 

in the article. The main conflict of the author’s «miners`» prose is defined, social motives of his «small prose» is 
unfolded.  

Key  words:  fiction narration, story, small prose, social motives, and images` means.  
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УДК 82-21/82'06/801.73/801.82/ 
М. Г. МАКОВІЙ 

СПЕЦИФІКА РЕАЛІЗАЦІЇ КОНЦЕПЦІЇ  
ТВОРЧОЇ ОСОБИСТОСТІ В П’ЄСІ СВІТЛАНИ ЛЕЛЮХ 

«ЦИРК ЖИТТЯ НАШОГО» 
У статті досліджено специфіку реалізації концепції творчої особистості в п’єсі Світлани Лелюх 

«Цирк життя нашого», визначено подвійне кодування (адже твір розрахований на «дітей і дорослих»), 
а також окреслено стильовий синтез і пошуки автором відповідної задуму жанрової форми.  

Ключові  слова :  конфлікт, драматизм, сценічність, художнє мислення.  На своєму творчому шляху письменниця Світлана Лелюх поєднала амплуа актриси, режисера, драматурга, театрознавця. Перші п’єси вона написала ще в 1980-і р., але, як і все покоління «нової хвилі», увійшла в літературу в 1990-ті. Письменниця прославилася як ав-тор творів для дитячого театру, її п’єси з успі-хом ідуть на сценах Києва, Донецька, Запоріж-жя, Полтави, Чернівців, твори видані окремою збіркою і друкуються в альманахах.  Зауважимо, що п’єса С. Лелюх «Цирк жит-тя нашого» відбиває низку рис металітерату-ри. Парадигму цього явища детально описав М. Липовецький [4; 5]. Учений інтегрував кон-цепції Л. Хатчин, П. Во, Д. Сегала, Д. Шеферда.  Мета статті – з’ясувати особливості реце-пції творчості й моделювання образу митця у своєрідній «казці» «Цирк життя нашого» в аспектах подвійного кодування (адже твір розрахований на «дітей і дорослих») та сти-льового синтезу й пошуку автором відповід-ної задуму жанрової форми.  П’єса «Цирк життя нашого» С. Лелюх роз-рахована на сприйняття дорослих і дітей. У ній, як зазначалось вище, використовується прийом подвійного кодування. Це один з на-ріжних постулатів постмодернізму, заснова-ний на уявленнях учених, по-перше, про існу-вання набору загальних кодів, притаманних кожному творові (Ролан Барт [1] виокремлює: культурний, герменевтичний, символічний, наративний), по-друге, на принципі нонселек-ції (який передбачає змішування кодів та від-мову від будь-яких ієрархій та меж у їх вико-ристанні), по-третє, на іронії, що піддає сумні-ву можливість адекватного описання й пі-знання. Базуючись на концепціях Р. Барта, Ч. Дженкса, Р. Пойрнера, Ф. Джеймсона, І. Ільїн дає таку характеристику подвійному кодуван-

ню: «Намагаючись зруйнувати мовні (що ото-тожнюються з ментальними) стереотипи сприйняття читача, постмодерністи зверта-ються до використання й пародіювання жан-рів і прийомів масової літератури, іронічно переосмислюючи їх стиль. При цьому вони постійно підкреслюють умовну, ігрову приро-ду словесного мистецтва. У результаті «подвійне кодування» стає стилістичним про-явленням «пізнавального сумніву», епістемо-логічної непевності, тип більше, що практич-но всі постмодерністи прагнуть довести своїм потенціальним реципієнтам (читачам, слуха-чам, глядачам), що будь-який раціональний і традиційно зрозумілий зміст є проблемою для сучасної людини» [2, 205–206].  Подвійне кодування досліджувалося, в основному, на матеріалі постмодерного поєд-нання рис елітарної та масової літератур, або ж елементів архітектури різних стилів. У п’єсі Світлани Лелюх бачимо результат іншого вдалого поєднання – жанрового (комедія, лі-рична драма, казка) та символічного кодів літератури для дорослих та дітей. Подібний синтез має свою традицію. Він використову-вався в радянські часи письменниками-новаторами, які заради вільного експеримен-ту і в намаганні уникнути ідеологічного слу-жіння увійшли в нішу дитячої літератури. Са-ме в ній під виглядом гри апробовувалися но-ваторські підходи й філософські підтексти у творах Ю. Олеши, К. Чуковського, Д. Хармса, Е. Шварца. Безумовно, причини звернення С. Лелюх до цього прийому є інакшими, тобто не ідеологічними. Припускаємо, що подвійне кодування дозволяє письменниці актуалізу-вати та очуднювати серйозні філософські проблеми, інтерпретувати їх в ігровій манері. У першу чергу, це – авторська концепція мис-
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тецтва та образу митця, перегляд місії та мо-жливостей слова в умовах радикальних куль-турних змін. Доведемо цю думку в процесі аналізу символічного коду твору.  Концепт «цирк» моделюється автором для сприйняття дорослих як доволі складний, сповнений філософських, соціальних конота-цій, а для дітей «цирк» означає зовсім інше: чарівність, безмежний експеримент, свобода, реалізація надможливостей, зрештою, весела вистава.  У цьому плані логічним видається посиле-на театралізація самої п’єси, розрахованість багатьох сцен на видовищність, поєднання у творі різних видів мистецтва. Прикладом мо-жуть слугувати виступи собачки Мімі, фіналь-на ремарка, яка розкриває двері будь-якій творчій фантазії виконавців: «Мімі і пташеня вилазять з-під столу, ходять колесом, роблять сальто, жонглюють, одне слово, влаштовують цирковий heppi-end» [3, 198].  Подвійне кодування передбачає точки перетину й відмінності в сприйнятті різними читачами одного тексту. Так, спільним для двох систем інтерпретації є мотив метамор-фоз. Дітей, налаштованих на сприйняття каз-ки, не дивує, що всі персонажі втілюються од-ночасно або ж послідовно в образи людей, звірів, масок. Хоча причини «озвіріння» Багі-ри (одночасно дружини й тигриці) та її олюд-нення діти й дорослі бачать по-різному, у каз-ковому або ж сатиричному регістрах відповід-но. Спільним є й сприйняття цирку як чарів-ного світу, що розкриває необмежені можли-вості для експерименту.  Не випадково саме цей локус обрав у  1920-ті роки Юрій Олеша в казці «Три товсту-ни», що дозволило письменнику розгорнути широкий естетичний експеримент під мас-кою дитячої літератури в часи тоталітарного контролю над мистецтвом. У творі завдяки подвійному кодуванню розгорнуті філософсь-кі ідеї, розраховані на дорослих, і створені умови для естетичної гри. Досвід саме такої парадоксальної літератури відобразився в п’єсі Світлани Лелюх на новому оберті дина-міки мистецтва слова.  Авторка моделює суттєву різницю в інте-рпретації подій дорослим глядачем і дити-ною. Ця різниця увиразнюється несхожими типами конфліктів і дії. Якщо дитина звертає 

увагу на карколомну зовнішню інтригу, то дорослий глядач має змогу зосередитися на внутрішній динаміці характеру, на метамор-фозах Роми.  Для юного глядача суть конфлікту поля-гає у традиційному зіткненні зла (брако-ньєри, винищувачі природи, багатії, волюнта-рист, директор цирку) й добра (Рома, Мімі, пташка). Добро отримує очікувану перемогу ще й завдяки підтримці глядачів, в особливо важливих моментах у ремарках зазначаються оплески. Тобто юний глядач сам активно за-лучається до боротьби зі злом, що має вихов-не значення.  Дорослий глядач убачає інший конфлікт, внутрішній, пов’язаний з пошуком себе, по-перше, розгубленою людиною, по-друге, мит-цем. Цей конфлікт набуває екзистенціальних рис. Його вирішення рухає внутрішню дію: нове відкриття себе й утвердження нової кар-тини світу, що, власне, й дозволяє у фіналі ві-дчути себе щасливим.  Так, на початку твору Рома почувається повним невдахою. Підкреслимо, що саме та-кий образ аутсайдера, «нещасливця», за ви-значенням Наталії Іванової, героя «нової хви-лі», є типовим для літератури 1980–1990-х років. У межах зазначеної течії такий образ безперспективної людини сприймався як ви-клик соцреалістичним утопіям і контрастував з відповідною моделлю героя. Із зразком-орієнтиром «нової хвилі» Рома співвідносить-ся тільки на початку твору. Він аутсайдер у творчому житті (адже в нього нема жодної плідної ідеї окрім дресури випадково знайде-ної собачки), відчуває себе на соціальному дні (соціальна «вершина» – дирекція – відверто принижує його), він невдаха і на рівні особис-тісних стосунків. Ситуацію змінює раптовий сюжетний хід – трапляється чудо, яке радика-льно розвертає світосприйняття Роми і, від-повідно, змінює його ролі. Як розуміє дорос-лий глядач, цим чудом стає не конкретна зов-нішня подія, а внутрішній жест, вчинок – ви-хід за межі власного егоїзму, пробудження жалю до нещасних, бажання допомагати, тоб-то, розширення власного світу. Про це свід-чить і характерне для драматургії С. Лелюх використання символіки імен. Якщо раніше Рома називав невідому пташку, що волала про допомогу пінгвінам, іменем Стрес, то після 
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метаморфоз використовує вже інше визна-чення – «Пташка Божа» [3, 194]. Тобто Рома сприймає чудернацьке створіння як посланця власного й світового спасіння, перетворення. Але метаморфоза стала можливою тому, що підживлювалася внутрішніми інтенціями та якостями Роми, його талантом, умінням розу-міти інших, знаходити відповідні й навіть ча-рівні слова. Власне, вектор модифікацій іде від індивідуального, замкненого на собі – до загального, цілісного, гармонійного світо-сприйняття. Одночасно Роман перетворюєть-ся із об’єкта дій і впливу оточуючих (людей, обставин) на суб’єкта моделювання виправ-леного, гармонійного світу. Це й стає новою творчою програмою героя, яка корелює із братерським колективізмом дитячого світо-сприйняття. Роман, який радикально змінив-ся, у власній рефлексії метаморфоз характе-ризує цю творчу та екзистенціальну програму так: «Р о м а. Чому раптом пінгвіни? Які жи-вуть десь там, у вічній мерзлоті, десятки ти-сяч кілометрів звідси?.. Чому вони постукали своїми дзьобами у двері моєї гримувальні… Та ні, у самісіньке моє серце – і раптом все зміни-лося навколо – і цирк, і люди, і тигриця Багіра, і моя Мімі… і я за одну мить опинився в дале-кій Антарктиці і відчув себе самотнім пінгві-ном (Помовчав.) О цирк життя нашого… як же все пов’язане одне з одним… і неможливо од-не без одного… і нічого зайвого. Але ми не ро-зуміємо цього – і звідси наші біди. І нестерпна самотність» [3, 197].  Роман перетворюється з невдахи, маргі-нала на культурного героя, який рятує світ (у даному випадку не лише пінгвінів, а й себе, свою творчу особистість, любов, зрештою ду-ші браконьєрів, які покаялися). Саме така різ-ка й контрастна зміна, тим більше в особисто-сті митця, поціновується деякими дослідни-ками як типова ознака перехідної епохи, пере-хідного мислення. В. Хренов зазначає, що саме для таких часів характерне перетворення ма-ргінальної творчої особистості на лідера. У часи кризи колективної ідентичності саме маргінальна фігура мислителя або митця як носія колективного безсвідомого має шанс опинитися в центрі колективних настроїв. Ті цінності, що пропагуються маргінальним ти-пом особистості, можуть бути втягнутими в процес формування нової колективної іден-

тичності. У таких ситуаціях у центрі уваги опиняються деякі мислителі і художники, як це трапилося із В. Маяковським, В. Мейерхоль-дом і С. Ейзенштейном у 20-ті р., або як це від-булося із О. Солженіциним, А. Тарковським або Ю. Любімовим у 60-ті р. ХХ ст. » [7, 159–160].  Не проводячи паралелей між реальними творчими особистостями й художнім образом та враховуючи постмодерний іронічний па-фос п’єси Світлани Лелюх, зазначимо, що зно-ву в перехідний час актуалізовано метамор-фозу митця, його перетворення з маргінала на лідера.  Щодо епізоду, у якому формулюється тво-рча програма й орієнтир нової мистецької іде-нтичності, зауважимо, що авторка намагаєть-ся зняти пафос при збереженні загальної сер-йозності настанов. Досягається це у творі дво-ма засобами. Перший – це пом’якшення пафо-су завдяки ліричній інтонації. Так, після фіна-льної пафосної рефлексії і усвідомлення себе частиною цілісного світу Рома, за асоціацією з легендою про лебедину вірність, складає й співає власну пісню поро кохання. Може саме вона в ноосфері цілісного світу пробуджує у відповідь забуту любов у серці дружини й пе-ретворює її з тигриці на закохану жінку. Дру-гий прийом – це іронічне очуднення, іроніч-ний контраст. Прикладом може слугувати епі-зод несподіваного виступу приборкувача й тигриці Багіри. Непередбачуваний успіх додає Ромі віри в себе, а вона, власне, потім і допо-може змінити світ. І цей же успіх пробуджує в Багірі «зірку» з усіма смішними проявами «зіркової» хвороби. Але одночасно успіх ро-бить її добрішою й лікує від депресії. А нова роль успішної артистки підштовхує до покро-вительства невдахам, тим же нещасним пінг-вінам, які так і не з’являються на арені, перет-ворившись на міф, символ виклику й крите-рій людяності. Власне саме після згоди допо-могти іншим нова «зірка» перетворюється з тварини на людину.  Метадискурс п’єси формує також мотив слова. Він прочитується дорослим глядачем як втілення сили мистецтва. А юний глядач пізнає в ньому традиційний мотив чарівного слова, що включає механізм добрих перетворень. Таких чарівних слів у творі декілька, і вони, на наш погляд, формують концептуальне поле, параме-три якого ми й спробуємо визначити.  
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По-перше, це слово «мама». Власне, саме воно розкриває серце собачки Мімі на зустріч дивному пташеняті. Вона виходить з ролі ма-ргінального, підлеглого створіння і стає за-ступницею, охоронцем, чарівним помічником у досягненні доброї мети. У сприйнятті юного глядача це слово є беззаперечно авторитет-ним й актуальним, але воно займає сильну позицію і в коді дорослого адресата, оскільки очуднює філософський концепт «людяності». Власне, це видно із наведеного нижче епізоду сімейної «філософської» бесіді, яку рухають вічні дитячі «чому?».  «П т а ш е н я. Мамо, матусю, чому люди – такі дивні створіння? М і м і. Дитинко моя, та я ж собака – звід-ки мені про людей знати? П т а ш е н я. Ага, значить, собака – це той, хто краще за людей? М і м і. Навпаки – якщо людина хоче обла-яти когось чи образити, то каже «Собака!» П т а ш е н я. Дивні створіння ці люди! М і м і. Ходімо звідси. Я тебе не скривджу, не бійся, бо ти перша … П т а ш е н я (перебиває.) Перший! Мужчи-на я! М і м і. Мужчиночко, ти перший, хто на-звав мене матусею. Бо я ж сама росла без ма-тусі (Зітхає.) Ходімо, якось воно буде. Як каже народна мудрість, і на пса прийде зима…» [3, 190–191].  Така материнська чуйність визнається і Ромою, він перепрошує в цих «дивних ство-рінь» за свою недавню черствість.  По-друге, таким чарівним словом стає «артист», тобто творець. Саме це слово, з’яви-вшись у благальному звертанні Роми до Багі-ри з приводу нового номера, зміцнює «страйкуючу» тигрицю вийти на арену («Ти ж артистка, повинна розуміти мене…» [3, 191]). Посилює дієвість слова визнання чужого та-ланту, саме такий вчинок щось змінює в Ромі. Приборкувач прощає Багірі знущання на сце-ні (тигриця навмисне прикусила його голову зубами, щоб налякати та своєрідно помстити-ся світові за власні невдачі й депресію), про-щає через особливу обдарованість і артис-тизм учасниці «смертельного номеру». Тобто мистецтво вартує більше, ніж власне життя, примушує знов підійматися над собою. «Який 

талант! Оце так киця! Оце так артистка! Бра-во! Браво!» [3, 193]. Змінюється завдяки від-чуттю власного артистизму й сама Багіра.  У її рефлексії до слова «артист» додано ще один, третій концепт – «бути людиною». Саме ці слова, за зізнанням Багіри, перевернули її життя. Звернемо увагу на звучання мотиву «чуда». Він, як зазначалося вище, проходить через весь твір, формуючи разом з іншими мотивами дискурс чарівного. Він же акцентує психологічно вмотивовані, але дуже швидкі внутрішні перетворення героїв.  «Б а г і р а. Який успіх! І все це завдяки вам, маестро! Гадаю, ви не образились на ме-не за якусь там маленьку витівку, ха-ха-ха! Хто б міг подумати? Слава, кар’єра естрадної зірки! Ви створили зі мною справжнє чудо! О, ви надзвичайний приборкувач! Ви сказали мені: «Багіро, ти артистка! Багіра, будь люди-ною!» [3, 194]. Але на людину і справжнього митця тигрицю перетворює не ексцентрич-ність та театральність, а саме гуманізм і вмін-ня піднятися над своїм егоїзмом, у тому числі й «зірковим», сатирично виписаним у п’єсі. Спочатку піднесена славою Багіра нічого не хоче знати про нещасних пінгвінів, вона за-надто захоплена собою й власними перспек-тивами. Перший раз Багіра негативно реагує на пропозицію відкласти власний піар і за-йнятися порятунком нещасних: «Ой, не можу! Тут на кожному кроці тигри потрапляють у пастку чи на мушку, а ви про якихось пінгві-нів!» [3, 155]. Але згодом дуже швидко і тиг-риця захоплюється ідеєю єдності світу й по-в’язаності доль усіх істот, що, власне, й перет-ворює артистичну хижачку, «зірку» та люди-ну. Показовою є її реакція на розмірковування Роми про можливість постановки рятівного для пінгвінів номера. Звернемо увагу й на по-єднання мотиву слова й дискурсу чарівного: «М і м і. Ромо, не мовчи, скажи слово! Р о м а. Ех, якби дружина не стала тигри-цею!.. (Рішуче.) Ми повинні їх врятувати. Не-гайно! Б а г і р а. Ну, припустимо, я – людина. Як же їх рятувати?» [3, 195]. Фактично Багіра та-ким перетворенням повторює і очуднює шлях внутрішнього зростання Роми, знов-таки зні-маючи постмодерною іронією пафос авторсь-кої концепції митця.  

МАКОВІЙ М. Г.  
Специфіка реалізації концепції творчої особистості в п’єсі Світлани Лелюх «Цирк життя нашого»  



147 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

Наступним чарівним словом є «поряту-нок» або ж «спасіння». Природно, що в різних кодах (дорослої людини та дитини) цей кон-цепт набуває специфічних значень. Зокрема, у метадискурсі символічні смисли розгорта-ються до утвердження порятунку світу силою мистецтва. Акцентування саме деміургічної, життєтворчої сили мистецтва, зокрема слова, причому чарівного, пов’язує твір із модерніст-ськими традиціями, зокрема, концепцією  митця, що притаманна літературі межі XIX – XX ст., особливо символізмові.  Володіння магічними словами і сам про-цес гармонізації світу, спасіння інших істот, – усе це робить героя в дитячому світосприй-нятті традиційним казковим чаклуном. А от у рецепції дорослого глядача формується більш складна і гротескна модель. Динаміка харак-теру Роми демонструє зміну двох притаман-них постмодернізму моделей митця – «блазня» та «жреця». Герой п’єси Світлани Лелюх втілює таке гротескне поєднання не 

тільки символічно, а й буквально: від клоун-ських номерів із собачкою – до майстра-мага, який рятує світ.  
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В ПЬЕСЕ СВЕТЛАНЫ ЛЕЛЮХ «ЦИРК ЖИЗНИ НАШЕЙ» 
В статье исследована специфика реализации концепции личности в пьесе Светланы Лелюх «Цирк 

жизни нашей», определено двойное кодирование (ведь произведение рассчитано на «детей и взрослых»), 
а также очерчены стилевой синтез и поиски автором соответствующего замысла жанровой формы.  

Ключевые  слова :  конфликт, драматизм, сценичность, художественное мышление.  
 

M .  M A K O V I Y 
SPECIFICS OF IMPLEMENTING THE CONCEPT OF CREATIVE PERSONALITY  

IN THE PLAY BY SVETLANA LELYUKH «CIRCUS OF OUR LIFE» 
The article studies the specifics of implementing the concept of creative personality in the play by Svetlana 

Lelyukh «Circus of Our Life», defined doable coding (because work is intended for «children and adults») and 
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УДК 784:7.01 
О. О. МАЛАХОВА 

ЖАНРИ ПІСЕННОЇ ЛІРИКИ ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ  
ЕСТЕТИЧНОГО СТАВЛЕННЯ ЛЮДИНИ ДО ДІЙСНОСТІ 

У статті здійснено спробу пояснити сутність і шляхи формування естетичного ставлення люди-
ни до дійсності. Подано схему взаємозв’язку жанрів пісенної лірики та мистецтва загалом як носіїв 
естетичних кодів. Виявлено шляхом літературознавчого аналізу особливості відображення у провід-
них жанрах пісенної лірики естетичного ставлення людини до дійсності.  

Ключові  слова :  естетичне ставлення людини до дійсності, пісенна лірика, жанр, авторська піс-
ня, естрадно-популярна пісня.  Естетичне ставлення людини до дійсності (ЕСЛД) найяскравіше характеризує сутність суб’єкта, вирізняє індивіда серед інших живих істот. Його становлення – тривалий процес, який формується протягом життя, підпадаю-чи під вплив численних зовнішніх факторів. Квінтесенцією ЕСЛД є мистецтво – носій есте-тичних кодів суспільства, відображення його інтересів, смаків і переконань. У пісенній лі-риці як галузі мистецтва означений феномен реалізується через жанрові різновиди пісні.  У сучасних умовах постгуманістичного суспільства феномен ЕСЛД залишається відк-ритим актуальним науковим питанням. Серед дослідників, які займалися вивченням цієї проблеми, немає одностайності щодо концеп-цій естетичного ставлення до дійсності. На наш погляд, найбільш цінними є наступні: «об’єктивно-суб’єктивна» (А. Буров, В. Єрмі-лов, М. Каган, М. Чернишевський), «природ-нича» (І. Астахов, Н. Дмітрієва, М. Овсянніков) і «суспільна» (Ю. Борєв, В. Ванслов, Л. Столо-віч). У мережі Інтернет інформацію про ЕСЛД висвітлено на сайтах «КАРЕЛІЯ», «Н-SCIENCES», «STUDFILOSED», «5rr5» тощо. Під ЕСЛД ми розу-міємо унікальну форму пізнання світу, обумо-влену практичною діяльністю, цілеспрямова-ним пошуком суб’єкта, що викликаний його духовними і матеріальними потребами та до-мінує при виборі людиною способу життя, стилю поведінки тощо.  Жанри пісенної лірики – стереотипи худо-жньо-естетичної класифікації літературних творів – досліджено в роботах таких літерату-рознавців, як О. Дей, В. Короті-Ковальська, О. Мозгова та інші, а також музикознавців Т. Попової, А. Сохора, В. Цукермана та інших. Проте питання взаємозв’язку ЕСЛД і жанрів пісенної лірики у наукових розвідках висвіт-лено недостатньо. Тому мета статті полягає у 

виявленні шляхом літературознавчого аналі-зу міри відображення ЕСЛД у таких жанрах пісенної лірики як рок, реп, шансон, авторсь-ка й естрадно-популярна пісня, пісні до кіно-фільмів, мюзиклів. Пропонуємо схему (рис. 1), котра містить основні етапи становлення ЕСЛД, його зв’язок з мистецтвом і означеними жанрами пісенної лірики. Отже, протягом життя суб’єкт шляхом практичного (через працю, побут, людські сто-сунки, мистецтво тощо) та духовного (через природу, мистецтво тощо) пізнання світу набу-ває досвід, який трансформується в ЕСЛД. Від-бувається ланцюгова реакція, внаслідок якої ЕСЛД теж здатне справляти вплив, і, насампе-ред, під його дією формуються матеріальні та духовні потреби суб’єкта, зумовлюючи появу мистецтва, зокрема, такого його різновиду ма-сової культури як пісенна лірика.  Естетичне «переживання» будь-якого ви-твору мистецтва, як і його створення, вимагає усієї людини, бо воно включає й вищі пізнава-льні цінності, й етичну напругу, й емоційне сприйняття. «Мистецтво звернене не лише до почуттів, але і до інтелекту, до інтуїції люди-ни, до усіх витончених сфер її духу. Художні твори є не лише джерелом естетичної насоло-ди, але і витоками знання: через них пізна-ються, відтворюються в пам’яті, уточнюються істотні сторони життя, людські характери, міжособистісні стосунки людей. Тому основ-ною функцією мистецтва є його синтетична місія, яка забезпечує цілісне, повнокровне й вільне сприйняття та відтворення світу, яке можливе тільки за умови поєднання пізнава-льних, етичних, естетичних і всіх інших моме-нтів людського духу» [2]. Отже, мистецтво – акумулятор естетичного коду народу, якому воно належить, прояв суспільної свідомості, котра «є національною і за складом мислення 
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художника, і за своїм змістом, і за формою» [5, 145–150]. Мистецтво неповторне та універса-льне у своєму аксіологічному аспекті.  Акумулюючи в собі цінності, досягнення, досвід людства, по-своєму коригуючи або змі-нюючи їх, воно «народжується зовсім не від по-треби людини заретушувати недоліки прекрас-ного в дійсності … Потреба, яка народжує мис-тецтво в естетичному значенні слова (витончені мистецтва), є та ж сама, яка дуже ясно висловлюється в портретному живописі. Портрет пишуть не тому, що риси живої люди-ни не задовольняють нас, а для того, щоб відно-вити наш спогад про живу людину, коли її не-має поруч, і дати про неї певну інформацію тим людям, які не мали змоги її бачити» [6, 166]. За допомогою витворів мистецтва, зокрема такого продукту, як пісенна лірика, кожна людина має змогу долучитися до суспільно-естетичних про-цесів, котрі через фізичну й часову обмеженість (з одного боку) і нескінченний потік інформації (з іншого) не могла спостерігати реально.  

Специфіка художніх образів, які консолі-дує і продукує пісенна лірика, полягає в тому, що вони «призначені саме для матеріалізації ЕСЛД, до будь-якої її сфери (природи, праці, моральних і політичних відносин, релігійного життя тощо). Художній образ повинен одно-часно і відображати естетично цінні явища дійсності, і виражати оцінку їх автором» [4, 48]. Звідси випливає, що пісенна лірика – це найбільш концентроване вираження ЕСЛД.  В. Соловйов у роботі «Перший крок до по-зитивної естетики» зазначає, що «людина ви-робляє своє ставлення до явища виходячи з того, чи підпадає воно під ідеал загальної со-лідарності або суперечить йому, чи спрямова-но до здійснення істинного єднання або про-тидіє йому» [3, 63]. Отже, людина, наділена розвиненим естетичним ставленням, має во-лодіти й особливим типом узагальнення, що будується не на раціонально-логічній основі, а на підставі емоційно-оцінного ставлення, котре виникає у зв’язку із сприйняттям конк-
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ретного чуттєвого вигляду предметів чи явищ.  Ю. Борєв стверджує: «Якщо людина вирі-шить усупереч закону Архімеда пливти з ка-менем на шиї – вона потоне. Художник віль-ний при виборі теми, засобів, форми образної думки, але, якщо він порушить закони естети-ки, які діють з непохитністю законів фізично-го світу, його творіння виявиться за межами мистецтва. Естетика нормативна, оскільки вона узагальнює закони самого мистецтва. Її висновки мають силу об’єктивних законів. Проте закони мистецтва не абсолютні – вони історично мінливі» [1, 15]. Отже, підпорядко-вуючись зовнішнім чинникам, як от фактор часу, політична ситуація, суспільна мораль, пісенна лірика водночас диктує свої правила, формуючи у людей естетичні смаки, ідеали, почуття, котрі здатні впливати на політику, суспільство – відбувається своєрідний «коло-обіг компонентів пісенної лірики в суспільстві».  Пісенна лірика – жанровий різновид такої галузі мистецтва, як література, й утворюєть-ся шляхом синтезу віршів і музики. Вона є особливою формою ЕСЛД, яка, незважаючи на хронологічну обмеженість у звучанні, покла-ла на себе місії: 1) каталізатора суспільного життя й процесів, котрі в ньому відбуваються; 2) інформатора внутрішнього стану, почуттів і переживань реципієнтів; 3) релаксатора, провідника в «інший» ідеальний світ, що кож-на людина творить або обирає залежно від потреб, і який проявляється в тому чи іншому жанрі.  Пісня – засіб самовираження поета й ком-позитора (її авторів). Власне, справжніми ми-тцями стають лише ті, кому вдається охопи-ти, збагнути, випередити свій час, закарбову-ючись у пам’яті сучасників і спрямовуючи творчі пошуки в майбутнє. Варто зазначити, що сприймання, слухання, відтворення пісен-ної лірики, так само як і створення, вимагає від реципієнта наявності не лише естетично-го «хисту», а й усебічної освіченості. Для розу-міння будь-якої пісні (якісної чи то її стиліза-ції) необхідно володіти певним набором есте-тичних кодів, бути причетним до низки чин-ників, щоб збагнути наявну глибинну сут-ність закладеної в неї інформації.  Черпаючи з попереднього досвіду, з відфі-льтрованих естетичних кодів окремі риси та 

якості, людина таким чином штучно створює естетичні ідеали, збагачує своє життя естети-чними смаками, наповнює естетичними по-чуттями та естетичними насолодами, які дик-тують їй моральні засади, правила поведінки, покликані формувати нові витвори мистецт-ва, зокрема нові зразки пісенної лірики. І за-лежно від того, наскільки ці зразки відповіда-ють матеріальним і духовним потребам реци-пієнтів, продукти пісенної лірики на підставі проаналізованих рейтингів популярності мо-жна поділити на топові (завжди актуальні шлягери й хіти), резервні (до них звертають-ся лише в моменти душевних коливань чи з нагоди конкретного свята) та фонові (відображають індивідуальний стиль улюбле-них виконавців, однак для реципієнтів не є естетично цінними).  Оскільки головне завдання пісенної ліри-ки полягає в тому, щоб задовольняти естетич-ні смаки представників суспільства, то, зважа-ючи на це, відбувається поділ пісень на жан-ри. Адже ЕСЛД найбільш яскраво виявляється саме в жанрових різновидах пісенної лірики. Так, приміром, серед наймасовіших сучасних жанрів пісенної лірики, які по-різному харак-теризують ЕСЛД, можна виділити наступні: естрадно-популярна пісенна лірика, авторсь-ка пісня, рок, реп, шансон, пісні до кінофіль-мів, мюзиклів. Охарактеризуймо кожен із них.  Естрадно-популярна пісенна лірика приз-начена для активного і пасивного відпочинку людей. Її аудиторію задовольняє поверхове слухання. Це легка музика, здебільшого нена-в’язлива й проста для запам’ятовування:  «<…> день / День змінює ніч, / Ніч змінює день» (муз. і вір. Е. Приступа). Означений жанр має найбільшу слухацьку аудиторію найрізноманітнішого віку, професій, соціаль-них статусів, наповнює ефіри популярних ка-налів радіо й телебачення, молодіжних клу-бів, заходів приватного та загальнонаціональ-ного рівня. «Гуляць дык гуляць, / А жыць дык жыць. / Араць дык зерня кідаць. / Любыць жы дык любіць, детак радіць / І Бацькаўшіну шанаваць» (муз. Н. Неронський, вір. Ю. Са-вош), – надавання переваг такому типу музи-ки свідчить про спрощений рівень ЕСЛД, який полягає у невибагливості художнього смаку реципієнтів, у їхній одержимості танцюваль-ним музичним ритмом, вузьким колом тема-
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тичних проблем (переважно мотив кохання, зустрічі-розлуки, свята). «Узелок завяжется, / Узелок развяжется. / А любовь – она и есть, / Только то, что кажется» (муз. С. Коржуков, вір. М. Таніч). Характерні риси: проста рима, стала система образів, анафори, перенасичення вір-шованого тексту рефренами (зокрема, приспі-вами), відсутність сюжету тощо.  Означений тип пісенної лірики належить до масової культури, а отже, головні її функції – розважальна й комунікативна. Наприкінці  ХХ століття внаслідок історичних подій сло-в’янська пісня, отримавши відкритий доступ до західної культури, зазнала істотних змін, що призвели до збільшення кількості вико-навців і відповідно авторів, авторів-виконавців, звуження ідейно-тематичного наповнення творів. Просякнення електронно-го звучання в пісенну культуру, поширення фонограм – усе це сприяло зменшенню вибаг-ливості до виконавців у професійному зна-ченні, натомість зосередивши увагу на офор-мленні виступів, зовнішності, особистому житті артистів.  Пісні до кінофільмів і мюзиклів є проявом вишуканого ЕСЛД, адже стоять на порубіжжі масової та елітарної культур. Власне, чимало відомих пісень («Березы», «Выкрутасы», «Екватор», «Заря», «Я тебя никогда не забу-ду», «Mamma Mia!», «Memory» тощо) отрима-ли визнання й стали естрадно-популярними завдяки мюзиклам і кінофільмам. Саме родо-від ідейно-тематичного наповнення цих жан-рів (переважну більшість мюзиклів написано на кращі зразки класичної літератури) сприяє зростанню аудиторії реципієнтів й посилює зацікавлення до пісенної лірики як витвору мистецтва. Простота популярної пісні й інте-лектуальне наповнення текстів задовольня-ють смаки найбільш неординарно-вишука-ного слухача.  Більш складним для сприймання пересіч-ними громадянами жанром пісенної лірики через доступну лише «обраним» специфічну систему образів і мотиви, а також внаслідок перенасичення важким звучанням музичних інструментів є рок-музика. У рок-культурі ві-дображення ЕСЛД базується на зовнішніх і внутрішніх факторах. До перших належить атрибутика, що проявляється у особливостях зовнішнього вигляду, специфічному одязі, 

прикрасах, транспорті тощо, котрі символізу-ють рух: «По pодным доpогам, / Темным и убогим, / К чеpту в пасть, / Чтоб пpопасть, / А потом воскреснуть / И на том же месте / Кpест вознести золотой!» (муз. С. Маврин, вір. М. Пушкіна). Емоції виражаються через систе-му образів і, найперше, музично-ритмічний супровід пісенної лірики. Висока гучність, ни-зькі частоти і жорстка сила ритму вирізняють цей тип музики, дію якого на організм люди-ни можна прирівняти до впливу наркотичних засобів, здатних змінювати свідомість індиві-да. Тривале звучання рок-пісень може викли-кати у реципієнтів агресію, гнів, бажання са-могубства, втрату самоконтролю. Згідно з ви-могами жанру, тексти пісень мають певне ко-ло образів і специфічні сюжетно-компо-зиційні особливості. У репертуарі виконавців (гурти «Арія», «Воплі Відоплясова», «Сплін», «Океан Ельзи», «Rammstein», «Deep Purple» тощо) простежується широкий спектр моти-вів: від філософських до соціальних («Може, в неї дивне ім’я, / Може, десь на неї чекаю не я, / Дівчина із іншого життя», муз. і вір. С. Ва-карчук). Відверто провокативні тексти відля-кують поверхових слухачів. Ліричний герой – боєць, категорично налаштований на пошуки справедливості у світі й Всесвіту: «На іголкі на іголкі / Рвецца месяц рвецца тонкі. / Мы кідаем свае мары / На іголкі на іголкі» (муз. С. Митнік, вір. Р. Жигаров). Проте, на нашу думку, цей жанр пісенної лірики відображає не лише агресію і протест у ЕСЛД, а й бажання виконавців (чоловіків, рідше, жінок) зреалізу-вати себе в ролі захисників батьківщини, про-демонструвати у мирний час через тексти пі-сень і уривчасті музичні ритми інстинктивну бійцівську силу.  Іншими, більш «поміркованими», буден-ними варіантами вищезгаданого жанру є шансон і авторська пісня (у значенні: ство-рення її і виконання авторами під власний акомпанемент). У пісенній ліриці цих типів музичний супровід відіграє роль фонової ме-лодії і щодо тексту є вторинним. Ліричний герой – людина досвідчена, сповнена життє-вої мудрості, яка знає ціну правди. Пісенна лірика цих типів рекламує комплекс людсь-ких цінностей (чесність, незрадливість, друж-ба, відданість, повага, гумор тощо), які відби-вають ідеальне уявлення авторів про ЕСЛД.  
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Шансон можна назвати сучасним варіан-том народної пісенної лірики через швидкість поширення й адаптування її в суспільстві, то-му серед провідних засобів цього типу на пер-шому місці жарти і подекуди наявність нецен-зурної лексики для більш реалістичного відт-ворення життєвої правди. Шансон вирізня-ється злободенною тематикою, сюжетністю, багатоманітністю художніх засобів, грою слів: «Это не я имею машину. / Это она имеет ме-ня» (муз. і вір. Г. Зарєчний). Цей жанр, незва-жаючи на благородство його походження (chanson – фр. пісня), в Україні та Росії перева-жно асоціюють з представниками певних со-ціальних прошарків – людей, які чи то з різ-них причин опинилися за ґратами, чи то по-в’язаних із кримінальним світом, – відповідно і відображати ця пісенна лірика повинна те ЕСЛД, яке відчувається по той бік життя: «Владимирский централ (ветер северный) / Этапом из Твери (зла немеряно) / Лежит на сердце тяжкий груз» (муз. і вір. М. Круг). Од-нак через стрімке зниження якості пісні в умовах сучасного постгуманістичного суспі-льства, саме шансон починає займати позиції інтелектуальної «серйозної» пісні, призначе-ної, поруч із авторською піснею, для роздумів над сенсом буття, духовними і матеріальними цінностями тощо.  Авторська (інша назва – бардівська) пісня – це створена поетом-композитором пісенна  лірика, яка виконується ним під власний  музичний супровід: «Цієї ночі небеса такі про-зорі – / Господь їх звечора ще хмаркою про-тер, / Щоб нам обом одні і ті ж світили зорі, / Іще вологі після дощику в четвер» (муз. і вір. І. Жук). Означена пісня найбільше наближена до вірша у класичному його розумінні. Злегка оздоблений музичним акомпанементом, текст авторської пісенної лірики залишається віч-на-віч із реципієнтом, і, щоб викликати до себе зацікавлення, бажання багаторазового прослуховування, він має бути неординар-ним, естетично позитивним, літературно ви-шуканим: «Пролетала рядом мечта / Быстрее выстрела. / Много умных книг прочитать – / Еще не выстрадать» (муз. і вір. О. Розенбаум). До того ж Володимир Висоцький зазначав,  що він не співає, а ритмізовано читає власні вірші: «Здесь вам не равнина, здесь климат иной – / Идут лавины одна за одной, / И здесь 

за камнепадом ревет камнепад …» (муз. і вір. В. Висоцький). Така пісенна лірика найчасті-ше збагачена сюжетом, складається з чоти-рьох і більше строф, насичена тропами, засо-бами інтертекстуальності тощо.  Реп-музика як жанр походить із танцюваль-ної музики: нерівний ритм, відсутність звичної для пісні мелодійності, заміненої речитати-вом: «Якось він її залишив просто-просто / Посеред пустого міста, на зупинці. / Мегаполіс схожим став на тихий острів: / Де юрба, там хвилі сині, хмарки ниці» (муз. і вір. А. Хливню-ка). У «Словнику музичних термінів» Юрія Юцевича зазначено, що в репі «… скоромовно промовляється текст, який не завжди має змі-стове навантаження і супроводжується харак-терними рухами тіла» [7, 188]. «І колькі ду-мак, столькі твараў я налічу, / І колькі сэрцаў, столькі сварак – аднаго хачу: / Каб больш ні-хто, каб больш ныколі, каб больш нідзе, / Каб больш яскравых кветак у сляпой ваде» (муз. і вір. Vinsent). Отже, специфіка означеного жан-ру полягає в намаганнях створювати тексти на гостро соціальні теми, на кшталт проти-стояння індивіда суспільству, боротьба зі шкі-дливими звичками, конфлікти в особистому житті: «Я не помню тебя звали как / Так что вникай / Давай ка не звони сюда, а» (муз. і вір. Вутонн). Музичний супровід у репі займає рів-ноправні позиції поруч із віршами, містячи кон-трапункт, який, власне, і запам’ятовується.  Отже, ЕСЛД визначає світогляд кожної людини, формує систему її ціннісних орієнти-рів, моральних пріоритетів тощо. Мистецтво як один із ключових проявів ЕСЛД шляхом поділу на галузі та жанрові різновиди з при-таманними лише їм ознаками якнайкраще характеризує естетичний світ реципієнтів. Оскільки пісенна лірика охоплює всі верстви населення, різні вікові та соціальні групи, на-ціональності, то саме шляхом дослідження естетичних ідеалів, смаків, почуттів, насолод у контексті пісенної лірики можна прослідку-вати естетичне ставлення кожної людини до дійсності.  Проте подекуди у творчості окремих ви-конавців проаналізованих типів пісенної лі-рики важко провести чітку жанрову межу че-рез те, що в їхньому репертуарі простежуєть-ся експериментування з пісенною лірикою. У різних жанрах працюють І. Дорофеєва, Г. Лепс, 
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О. Розенбаум, поєднує у піснях читання репу з фрагментами естрадно-популярних пісень дует Потап і Настя Каменських та інші. Це сві-дчить про поліаспектність, відкритість і взає-модоповнення жанрів пісенної лірики та мож-ливість варіювання людиною свого естетич-ного ставлення до дійсності. З цього випли-ває, що реципієнти не обов’язково мають зу-пинятися у власному виборі на одному типі пісень чи вподобаному виконавці – взаємоп-роникнення жанрів пісенної лірики відкриває індивіду шлях до творчого пошуку й естетич-ного самовдосконалення.  
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ЖАНРЫ ПЕСЕННОЙ ЛИРИКИ КАК ОТОБРАЖЕНИЕ  
ЭСТЕТИЧЕСКОГО ОТНОШЕНИЯ ЧЕЛОВЕКА К ДЕЙСТВИТЕЛЬНОСТИ 
В статье осуществлена попытка объяснить сущность и пути формирования эстетического от-

ношения человека к действительности. Схематически изображена взаимосвязь жанров песенной ли-
рики и искусства как носителя эстетических кодов общества. Путем литературоведческого анализа 
выявлена мера отражения в ведущих жанрах песенной лирики эстетического отношения человека к 
действительности. Охарактеризован рок, рэп, шансон, авторская и эстрадно-популярная песня, а так-
же песни к кинофильмам, мюзиклам сквозь призму теории литературы.  

Ключевые  слова :  песенная лирика, эстетическое отношение человека к действительности, 
жанр, авторская песня, эстрадно-популярная песня.   

О .  M A LA K HO V A   
GENRES OF SONG LYRICS AS DISPLAY OF AESTHETIC RELATION  

OF MAN TO REALITY 
An attempt to explain the point and ways of formation of human aesthetic attitude to reality has been done. 

A correlation of genres of lyrics and art as a bearer of social aesthetic codes has been shown. A degree of ref-
lection of human aesthetic attitude to reality in the main genres of lyrics has been detected by means of literary 
analysis. A rock, rap, bard and pop songs, lyrics for movies and musicals have been analyzed in the light of theory 
of literature.  

Key  words:  song lyrics, aesthetic relationship of man to reality, genre, song, bard and pop song.  
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Ю. В. МАРИНЕНКО  

СЕЛЯНСЬКИЙ РАЙ ТОДОСЯ ОСЬМАЧКИ  
(ПОВІСТЬ «СТАРШИЙ БОЯРИН») 

У статті досліджено особливості художнього втілення провідних мотивів повісті Т. Осьмачки 
«Старший боярин». Розглянуто питання генези художнього мислення автора, його естетичних ідеалів, 
співвідношення профанного й сакрального компонентів твору.  

Ключові  слова :  повість, автор, читач, сакральне, рай.  Процес повернення в лоно української літератури колись заборонених імен пись-менників передбачає глибинне осмислення творчої спадщини кожного видатного митця, 
водночас виявлення в ній питомих рис націо-нальної культури. Серед тих майстрів слова чільне місце посідає Т. Осьмачка, повість яко-го «Старший боярин» стала окрасою такого 
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непересічного феномена, як Мистецький український рух. Про це довідуємося, читаючи праці сучасників автора, науковців з діаспори, передовсім Ю. Шереха, який ще 1947 року до-кладно проаналізував твір у статті «Над Укра-їною дзвони гудуть» [13, 236–246]. Чільне міс-це Осьмаччина повість посідала в літератур-них оглядах критика. Наприклад, у статті «Українська еміґраційна література в Европі 1945–1949» [13, 196-235] учений, зокрема, побачив у «Старшому боярині» «новий етап у розвитку нашої «етнографічної» прози, коли вона перестає бути етнографічною, а стає на-ціональною, підносячися водночас на рівень европейської» [13, 227]. Новий етап вивчення прозової спадщини Т. Осьмачки розпочався в 90-х роках минулого століття вже в Україні, про що свідчать публікації, скажімо, Н. Зборов-ської [2], Н. Колесниченко-Братунь [4] та ін.  Метою запропонованої статті є спроба з’ясувати особливості художнього втілення автором повісті «Старший боярин» провідно-го мотиву ідеального життя, раю. Розглянемо питання генези художнього мислення Т. Ось-мачки, естетичних ідеалів митця, співвідно-шення профанного й сакрального комонентів твору.  Якщо кілька тисячоліть тому, зазначав Д. Затонський, фараони в найкращому разі користувалися колісницями, то наш сучасник має можливість літати надзвуковими лайне-рами. Проте сенс проблеми, наголошував уче-ний, в іншому: «Чи почуває себе наш сучасник у своїм часі краще, ніж вавілонянин чи міке-нець почувались у своїм?» [1, 4]. У цьому сенсі прикметними є міркування В. Пахаренка про «найуніверсальнішу суспільну дихотомію – опозицію культури й цивілізації» в тому розу-мінні, що культуру літературознавець мис-лить «як усвідомлення цільности і багатопло-щинности світу, взаємозалежности всього сущого, як пошук гармонії з космосом, набли-ження до Бога»; натомість цивілізацію – «як пошук вседосконалішого комфорту для тіла, а звідси прагнення за допомогою розуму поста-вити природу, довкілля (і людське теж) на службу своїй плоті». На кін виходять такі по-няття, як «тілесність, псевдоміт, чоловічність, техноцентризм, насильство. З логікою наси-льства (цивілізації, війни) людина (...) ніби собі на користь «перетворює», «перемагає», 

насправді ж руйнує природу, а відтак і себе як її невід’ємну частку» [11, 15–16].  Тут закономірно постає наступне принци-пове для питання: яку альтернативу Молоху цивілізації може запропонувати людство? Як показують спостереження, у відповідь на всі негаразди життя від найдавніших часів осо-бистість реагувала мрією про досконаліше й краще життя. Задовго до н. е., зазначав Ф. Ніц-ше, «грек знав і відчував увесь переляк і усі жахіття поцейбічного буття. Щоб взагалі мог-ти жити, він повинен був поставити перед ними блискучу завісу – народження олімпійс-тва» [7, 47]. І в середині ХХ ст., під час фашист-ської окупації Франції, коли, здавалося, ніко-му вже не дозволено було насолоджуватися пташиним співом «у вечірній прохолоді» і до-велося мимоволі «зануритися у відчай», бо кожна мить додавала світові «черговий легі-он смертельних образів», її письменник і фі-лософ-гуманіст А. Камю писав у «Листах німе-цькому другові»: «Ось уже п’ять років, як на нашій землі не проходить ранку без агонії, вечора без арешту, дня без катувань». І в цій безнадійній ситуації французька людина спромоглася на «нелегкий подвиг», суть яко-го в тому, щоб, кожної такої миті не забувати про щастя. «І крізь волання жертв і торжест-вуючий рик жорстокості ми намагались збе-регти в наших серцях спогад про ласкаве мо-ре, про незабутній пагорб, про посмішку коха-ної» [3, 117]. Це була головна місія культури, – дати людині надійну противагу: замість разю-чої дисгармонії існуючого світового ладу ві-зію світової гармонії, раю, землі обітованої.  Обітований, як подає тлумачний словник української мови, – обіцяний, заповітний. Обі-тована земля (країна, край) означає: а) за біб-лійною легендою – райська країна, куди після довгих поневірянь пророк Мойсей вивів свій народ; б) край, місце багатства, достатку, щас-тя тощо; в) край, куди хто-небудь дуже праг-не потрапити; місце чиєї-небудь заповітної мрії, кінцевої мети; г) предмет чиїх-небудь пристрасних бажань, надій прагнень тощо [8, 15] (пор. : міф про «втрачений рай», образ «золотого віку» в індійській, іранській, ваві-лонській, грецькій та ін. міфологіях [5, 222]). Традиційно (маємо на думці християнську традицію) літературна розробка образу раю спирається на три іпостасі – саду, міста, неба, – 
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версії яких дають канонічні (Біблія) або апок-рифічні джерела. Зекрема, земний рай (сад, місто) найчастіше зображувався як замкну-тий і обгороджений простір, обжитий і впоря-дкований, на противагу пануючому зовні хао-су [6, 364].  Отже, мотив раю (землі обітованої) стано-вить один із центральних аспектів художньої творчості. У літературному процесі він постій-но видозмінювався, в кожну літературну епо-ху і в кожній національній літературі набував конкретних, їй властивих, рис, але завжди був пов’язаний із візією людини про втрачене ща-сливе, гармонійне життя, яке було на світанку людської історії, яке внаслідок «порушення табу», як «кара за гріхи» тощо, зазнало зане-паду, «рецидиву хаосу» (стихійне лихо, війни і т. д.) [5, 222].  У цьому плані, відзначимо, повість Т. Ось-мачки становить, за образним висловом Ю. Шереха, «золотий сон» про Україну», в яко-му сучасник одержував шанс проникнення в «цілий уклад українського життя, яким воно було давніше, коли його не заторкнули воро-жі руїнницькі впливи, або яким воно уявляло-ся». Мова про створення письменником-емігрантом навдивовиж цілісного образу України, «заселення цієї свідомості постатя-ми, краєвидами, ароматом традиційної Украї-ни …, дарма, що в старому вигляді ця Україна ніколи не повернеться, і може ніколи така й не існувала» [13, 221–222]. Такий художній результат став наслідком гострого конфлікту між авторовим (й читачевими) ідеалом і реа-льним станом речей. А вказаний Ю. Шерехом рецептивний ефект повісті був детермінова-ний, з одного боку, генетичною пам’яттю української літератури, з іншого – переживан-ням катастрофи української селянської циві-лізації у ХХ ст.  Автор «Старшого боярина», слід розуміти, був апологетом старосвітської, сільської України; вочевидь він її ототожнював із се-лом. Узагалі «сільськішого» поета за Т. Осьма-чку, стверджує М. Слабошпицький, Україна в ХХ ст. не знала, – «для нього село – не тільки спосіб думання чи життя, не тільки етика й естетика, а національна цивілізація» [12,  21–22]. Ще на зорі літературної діяльності, що збіглася в часі з революційними подіями, він став у гостру опозицію до тих, що ставили со-

бі за мету переробляти дійсність «на якісь іде-альні тези за приписами комуністичної дик-татури», і власне мистецьке обдаровання спрямував на захист, як уважав, «своєї націо-нальної правди, зрозумілої і освяченої всіма народами» [9, 101].  Отже, якщо в ровесників, скажімо, М. Хви-льового, А. Любченка патріархальне українсь-ке село як синонім відсталості, «просвітян-ства», провінціалізму стало об’єктом обструк-ції, то Т. Осьмачка, навпаки, уник спокуси зруйнувати старий міф України сільської, ху-тірської з тим, щоб нібито на його руїнах тво-рити новий міф – модерної, урбаністичної України. Для нього перемога більшовизму в Україні – подія апокаліптична. Звідси цілком природною видається, відзначають дослідни-ки, стихія письменника ще 20-х рр. – «трагедійні сюжети, здиблений селянський побут, холодні зорі над степовими могилами, байдуже до людини небо, зболені очі матерів і дітей» [12, 28]. Із цим багажем письменник увійшов і свій другий етап творчості в 1940-х роках. І в «Старшому боярині» прагнув повер-нутися в «райдужний сон дитинства, нерозри-вну гармонію стосунків зі світом», в зовсім іншу епоху, ніж та, в якій «йому судилося жи-ти, невимовно страждати, втікати від смерті і з ностальгійним болем поринати пам’яттю туди…» [12, 9–10].  Як зазначалося вже, вказана особливість рецепції повісті Т. Осьмачки зумовлена тим, що її автор спирається на ґрунт вітчизняного письменства. Власне такою була рецепція фа-хового читача повісті – Ю. Шереха, який конк-ретизував генетичні витоки «Старшого боя-рина». Якщо, писав критик, у своїй «соціяльно-утопійній частині» Осьмачка спирається на Шевченка, то в мистецькій має свого поперед-ника Гоголя» [13, 246].  Соціологія «Старшого боярина», за Ю. Ше-рехом, трохи «наївна, але по-своєму цілісна». Україна в Т. Осьмачки постала в образі села, «в якому порядкував о. Дмитро Діяковський: без жадної бідної хати, без хлопа і пана, селян-ський рай, на засадах християнської любови до ближнього побудований, цікавий до науки і мистецтва, сповнений глибокої людяности, християнської доброти і своєрідного націона-лізму – мазепинства». Отже, наріжними каме-нями Осьмаччиної України є «гармонія і  
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щирість, висока моральність і зростання з власних національних джерел». Цей ідеал сформульований персонажами повісті «в ети-ко-моральних, а і економічних категоріях», що становлять ідеал Шевченкового селянсь-кого раю та «здійснення Кулішевого гасла про нез’єднаність українського серця з пансь-ким». З одного боку, Осьмачка добре розуміє. що все це утопія, і «журиться, що впала стара Україна», з іншого – його симпатії «на боці цієї утопії, і його повість оспівує цю утопію. І як Шевченко твердив, що Господь карає Україну за Богдана і за скаженого Петра, – за тих, хто знищив Україну, так і герої Осьмачки кара-ються за провини тих, хто руйнував світлість селянського раю» [13, 245–246].  Водночас М. Гоголь, стверджує Ю. Шерех, «був учителем Тодося Осьмачки в такому пи-шному, урочому, святковому сприйманні сві-ту» та в особливому «вмінні зібрати все при-таманне, питоме, зрікшися пласкої механічно-сти». Обидва ці письменники близькі своїм міфологічним мисленням: «у Гоголя є міт ве-ликої української річки», в Осьмачки – «міт України». Хоча, зауважував дослідник, мисте-цьке («мітичне») мислення автора «Старшого боярина» закорінене не лише в Гоголеві, ся-гає глибше, в «світ української мітотворчости і демонології» [13, 239-240]. Тож із Гоголем, «а через нього і з старою нашою розбишацько-пригодницькою повістю, в’яжуться генетич-но і жанрово ознаки повісти Осьмаччиної: сполучення суб’єктивної ліричности з напру-женістю сюжету майже пригодницької повіс-ти» [13, 246]. На мистецьку спорідненість М. Гоголя й Т. Осьмачки вказує Н. Зборовська, зокрема відзначаючи вплив Гоголя на Ось-маччину «міфологічну уяву, пов’язану з моде-люванням українського світу»; при цьому чі-льне місце відводиться «Страшній помсті» як питомій частині «інтертекстуального кон-тексту» прозового доробку Осьмачки [2, 27].  Незважаючи на те, що Т. Осьмачка вказав точно час і місце його «історії», читачеві бай-дуже: чи був реальний прототип (соціоло-гічний еквівалент) такої України, якою вона показана в повісті. Істотним є реальний факт міфу, що існував століття в духовній, культур-ній сфері. Цілком імовірно, погодимося із Ю. Шерехом, що й не існувало ніколи такої України, вочевидь вона просто примарилася 

Осьмачці року в тагічні роки другої світової війни, коли він працював над твором. Голов-не, на нашу думку, те, що читач її (Україну) відразу «пізнає», і, акцентуємо на тому увагу, вона саме така, якою читач очікує і хоче її ба-чити: садиба Корецької – з біленими стінами хата над яром, оточена з трьох боків садком, ворота, тополі, мисник, стіл тощо.  Таким чином, бачимо, що твір становить цілісну картину національного буття україн-ців. Взявши до уваги, що це саме міф, отже, – виходячи з іманентних властивостей міфу, – можемо стверджувати, що мета автора повісті приватною історією (подією) пояснити щось інше, більш важливе. Тим іншим є подія, яка сталася пізніше – національна катастрофа України, недоля самого автора. Осьмаччина Україна в повісті – більш літературна, ніж реа-льна – читачеві вже давно знайома своїми ін-тонаціями (скажімо, Шевченковими чи Нечуя-Левицького). Любить, відчувається, письмен-ник предмет свого зображення. Імпонують йому розкішні пейзажі, дзвінкі дні й фантас-тичні ночі Тернівки, охайні садиби персона-жів. Високопоетичним стилем говорить автор про впорядкований двір Діяковського: він був «в охайності і чистоті великій» [10, 34]. Ком-фортно почуває себе автор у духовному прос-торі вітчизняної культури, старанно маркує його. Діяковських плекає духовний світ своєї спільноти: в школі читає селянам «Страшну помсту», «На вовчому хуторі», «Ріпник», «Немає матусі» тощо. Додому дає «під розпис-ку тому газету «Раду», тому байки Глібова; а іншим – «На розпутті», «Під тихими вербами», «Сонячний промінь». А ще іншим «Пропащу силу», «Енеїду», «Люборацьких» і «Чорну ра-ду» [10, 35]. Захоплений Т. Осьмачка і можли-востями матеріального добробуту. Дуже-таки гоголівський поетичний реквієм дому о. Дія-ковського: «Ніхто не знає, як я любив тишу колишніх священичих садиб» [10, 53]; «Ох, як я вас любив, зниклі з лиця землі священичі садиби!» [10, 66].  Повертаючись до сказаного, з’ясуємо до-кладно ситуацію. Формально часопростір (профанний хронотоп) повісті обмежено тіс-ними рамками: дія відбувається протягом од-ного тижня середини червня 1912 року пере-важно в селі Тернівці. Причому автор ніби за-повнює (або прочитує) щоденник свого героя. 
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Так, у суботу 15 червня Гордій з’являється у своєї тітки Горпини Корецької, наступного дня, в неділю, слухає бувальщину про Марку-ру Пупаня, в понеділок зустрічається з Вар-кою, у вівторок відвідує Діяковського і т. д. Це перший рівень сприймання твору. Другий рі-вень, за якого відбувається цілий калейдос-коп таких подій, які важко втримати в зазна-чених межах: спалахує й розквітає кохання, не відбувається вже, здавалося б, невідворотне весілля, натомість відбувається інше, зовсім незаплановане, буквально на очах перетво-рюються в пустку квітучі господарства тощо. І ось третій рівень, коли зазначена часопрос-торова конкретика (профанна) повісті здаєть-ся зовсім неістотною: все, що нібито за авторсь-кою версією відбулося в Тернівці влітку  1912 року, з однаковою вірогідністю могло ста-тися в Україні в другому тисячолітті після Різд-ва Христового. «Ніщо в повісті, – зазначав Ю. Шерех, – час, і рік, і день. Є довічна Україна – царство мертвих, і живих, і не народжених ще українців» [13, 236]. Таким чином, істотною є показана в творі «знайома» сакральна (міфологічна) Україна «вічного літа», Україна дня і ночі з питомим ландшафтом (хата, двір, садок, клуня, погріб, річка, яр, степ, могила тощо), інтер’єром (вимазаний діл, лава, стіл, мисник, жердка тощо). Останній у свою чергу видається зробленим письменником з однією – 
естетичною – метою: показати в різних перс-пективах ту ж таки Україну. Саме така – сакра-льна – Україна становить об’єкт інтересу. Реци-пієнт у «Старшому боярині» зустрічає «знайо-мий» топос: яр, степ, могила, Лебединський монастир.  Відповідно до цього організовано й подіє-вий спектр повісті. Подія тут водночас розпа-дається на подію профанну і подію, яка має сакральне забарвлення. З одного боку, конф-лікт повісті має дві причини: 1) особиста, яка виникає на ґрунті ревнощів Гордія до Проня; 2) ідеологічна, пов’язана з антагонізмом пер-сонажів. У другому випадку йтеться про те, що система персонажів «Старшого боярина» детермінована розстановкою політичних сил, які діють у творі: націоналістична дрібнобур-жуазна (Діяковський), націоналістична лівого спрямування, соціал-демократична (Лундик), імперська, яка знаходиться на позиціях єди-нонеділимства, антиукраїнська (Пронь). Про-

те є ще й третя, і з нею складніше, вона ірра-ціональна, і в ній якраз найгостріший конф-лікт. Антагонізм набуває апогею, коли Гордій бачить чорного Проневого коня. Причина цієї ворожості в минулоу (читач разом із Лунди-ком перед тим ознайомилися зі страшною бувальщиною про Маркуру Пупаня). Річ у то-му, що і Гордій, і Діяковський, і Варка – всі во-ни жертви Маркури, функцію якого переби-рає на себе Харлампій Пронь. Їхнє родове про-кляття бути жертвами Маркури (Проня). Оче-видно, із усіх видів агресії, кривд (націо-нальна, політична, соціальна) найбільш прин-ципове значення для наратора має якраз сек-суальна. Вона найбільш дошкульно (власне смертельно) вражає тіло й душу людини й родини, відтак і весь національний організм. Так, скажімо, у фольклорі змій забирає дівчат назавжди (тут, можна сказати, що, втручаю-чись у хід подій, відбиваючи панну Варку в Проня, Гордій фактично виступає в ролі міфі-чного героя, св. Юрія чи Кирила Кожум’яки, який, вбиваючи змія, рятує дочку короля – до ролі останнього легко надається Діяковсь-кий). Проти сексуального насильства, переко-нує автор, немає протидії (йому це легко вда-ється, адже перед ним це вже зробив був Т. Шевченко). Скажімо, Діяковський успішно протистоїть економічному, політичному гно-бленню до того моменту, поки в хід не пішло сексуальне (ритуальне) насильство. Якраз, бачимо, вичерпавши ресурси цих видів гноб-лення, ворог і вдається до найбільш ефектив-ного засобу – сексуального насильства. Важ-ливо, що Т. Осьмачка й не намагається пояс-нити це раціональними засобами, він худож-ник – просто змальовує факт. Важливо також відзначити й те, що це насильство змінює й ландшафт (руїни, хаос на місці впорядкова-них садиб).  Таким чином можна сказати, що персона-жі «Старшого боярина» у своєму міфологічно-му хронотопі живуть не в буденному (профанному) значенні слова – здійснюють ритуал. Наприклад, це ритуальний святковий обід у селянській родині (на застеленім сві-жою скатертиною столі були «і борщ з куря-тиною в зеленій мисці, і курятина в білій квіт-частій тарілці, і вареники» [10, 19]), чи таке ж ритуальне прийняття в домі священика з чаєм, малиновим варенням і солодкими кор-
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жиками. Що не менш для нас важливо: все це показано в режимі драматичної напруги, яка створюється, по-перше, самими «трапез-никами» – їх наразі всього двоє, двома сирота-ми (Осьмаччин реципієнт уже знає, як збира-ється за столом українська сім’я), по-друге, особою наратора, особливим фокусом розпо-віді, за яким виразно проступає істота носта-льгуюча, яка щонайменше переймається стра-вами (змістом), які знаходяться на столі, на-томість він переймається естетичною (фор-мальною, ритуальною) стороною. Складаєть-ся враження, що Гордій дивиться на їжу зо-ром живописця й оцінює, як пасує борщ у зе-леній мисці, курятина в білій квітчастій таріл-ці, інтер’єр кімнати – мазані стіни, притруше-на сухим сіном долівка, застелені тканими килимками лави вздовж стін, жердка й піл біліли святковими ряднами, «що пахли соняч-ним промінням і береговими вітрами», і голо-вне в цій картині, що все це, побачене Горді-єм, «підхопило його почуття і понесло в приє-мні високості рідних звичаїв», де все підгото-влено до ритуалу: хлібина й «наготовлений до чину» ніж [10, 19].  Отже, внутрішній світ «Старшого бояри-на» постав із створеного класичною літерату-рою образу України як земного раю, землі обі-тованої. Той український рай існує до момен-ту зіткнення сакрального й профанного сві-тів, внаслідок чого відбувається катастрофа. У Т. Осьмачки – це втручання в хід подій (селянську ідилію) Маркури Пупаня (панського ланового), поміщика Харлампія Проня, які здійснюють зло. При цьому, варто наголосити, займаючи певне місце в своєму профанному світі, державній структурі (скажімо, Пронь виступає від імені конкрен-того соціального прошарку: поміщиків, «хоч і з місцевих громадян, але інтереси яких одна-кові з поміщиками всієї Росії…» [10, 44], а Пу-пань стереже панське майно), зло вони вчиня-ють сакральне – ритуальне насильство. Суть його полягає в тому, щоб змусити жертву слу-жити собі (для Проня вся Україна – потенцій-на жертва, це те, «кого немає і на світі», або це голота, що «віддає дітей у найми до чужих колисок та до чужої скотини…» [10, 82–83]). Варка мала присвятити свій талант ворогам. Гордій – стати русифікатором, мовляв, і в се-мінарії вчився, «аби учити українських дітей 

московської мови», бо так замислили Проні, щоб «наше плем’я, нещасне в житті, не було щасливе і в ріднім слові» [10, 77]. Найбільше прокляття Гордія в тому, що він, без вини ви-нуватий, приречений на вічне вигнання.  Взагалі, над героями повісті постійно тяжіє фатум національної недолі. Внаслідок цього «найвища нота горя» «Старшого боярина» по-лягає в тому, що коли б Україна була «віднята назад у ворога, то не була б такою, якою вона йому віддавалася. І плакала козацька душа, що минулого вирвати з пам’яті ніхто не здолає, і що прийдешня Україна буде горем, без якого жити не можна вже й сьогодні на землі…» [10, 72]. Альтернативою ж є християнський мораль-но-етичний кодекс і націоналістична ідеологія. Справа в тому, що Осьмаччин протагоніст «вчитель душею», в романтичний «бунт» «ні на крихотку» не вірить. Натомість пропонує про-світницьку програму, закорінену в кодекс «етичних принципів» нації, бо «нині тільки школа здатна розворушити живу думку в на-ших людей, що тільки вона є джерело живущої води», а плесо народного життя «тільки тоді блещить чистотою своєї течії, коли українські руки з любов’ю розгортають над ним усяку бо-лотяну рослинність, аби туди дивилося небо і життєдавче сонце» [10, 89–90].  Таким чином, естетичним ідеалом життя, гармонійним універсумом повісті «Старший боярин» є старосвітське українське село, яким воно було до глобальних катастроф ХХ століття. Пристосований для життя природ-ний ландшафт, населений позбавленою соціа-льних антагонізмів спільнотою, об’єднаною атмосферою рідних звичаїв. Генетично він закорінений у традиції української літератур-ної класики, передовсім – поезії й прозі Т. Ше-вченка. Творчою трансформацією цього досві-ду є й тісний взаємозв’язок профанного й сак-рального комонентів твору, що простежуємо в трактуванні громади селян, конфліктів, об-разів повісті.  
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КРЕСТЬЯНСКИЙ РАЙ ФЕОДОСИЯ ОСЬМАЧКИ (ПОВЕСТЬ «СТАРШИЙ БОЯРИН») 

Статья посвящена исследованию особенностей творческого воплощения главных мотивов повес-
ти Ф. Осьмачки «Старший боярин». Рассмотрены вопросы художественного мышления автора, его 
эстетических идеалов, соотношения профанного и сакрального компонентов произведения.  

Ключевые  слова :  повість, автор, читач, сакральне, рай.   
Y .  M AR Y N E N K O   

PEASANT PARADISE T. OSMACHKA (STORY «THE OLDER GROOMSMAN») 
In this article the features of artistic realization of leading reasons in the story «The older groomsman» by 

T. Osmachka are studied. The problem of the author’s genesis of artistic thinking, his aesthetic ideals, correlation 
of profane and sacred components of work are considered.  

Key  words:  story, author, reader, sacred, paradise.  
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А. М. МЕНШІЙ  

ТЕОРЕТИЧНІ АСПЕКТИ ОСМИСЛЕННЯ ДЕФІНІЦІЇ 

«ЛІТЕРАТУРНА ШКОЛА» 
У статті осмислюються теоретичні аспекти дефініції «літературна школа». Встановлено, що 

літературна школа – це самобутнє мистецьке явище, яке об’єднує письменників, зорієнтованих на мис-
тецькі досягнення видатного попередника чи сучасника. Художників слова ріднить спільність есте-
тичної платформи, стилю чи системи стилів, жанрово-тематичних особливостей, поетикальних 
домінант. Представники літературної школи творчо переосмислюють попередню мистецьку тради-
цію, створюють нову художню реальність.  

Ключові  слова :  стиль, метод, напрям, літературна школа, група.  На сучасному етапі розвитку літературоз-навчої науки поняття «літературна школа» закріпилося в ужитку, термін було не раз сфо-рмульовано, але спостерігається розбіжність у його змістовому навантаженні. На думку А. Савинця, недостатня увага до смислового наповнення терміна «літературна школа» призводить до змішування понять, зокрема тих, що позначають письменницькі спільноти різних ступенів організації, віднесення їх до однієї парадигми [25, 45]. У термінологічному зведенні теорії та історії літератури радянсь-

ких часів – «Краткой литературной энцикло-педии» – в окремих статтях зустрічаються десятки назв різноманітних літературних шкіл, попри те, що окремої статті, присвяче-ної поняттю «літературна школа» вона не міс-тить. Уже сам спосіб їхнього представлення в академічному виданні без належної уніфіка-ції, написання в лапках або без них, підказує, що у називанні окремих літературних шкіл вирішальне значення має літературознавча й критична традиція, яка рідко відходить від первинної номінації. Автори «Літера-
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турознавчого словника-довідника» подають визначення «Гонгоризму» [16, 167], «Озерної школи» [16, 517], «Плеяди» [16, 551–552], «Празької школи» [16, 570–571], «Харківської школи романтиків» [16, 719–721], однак не формулюють дефініції «літературна школа». Подібний підхід спостерігаємо і в перекладе-ному з німецької зведенні «Літературо-знавство: словник основних понять» [14]. Р. Уєллек та О. Уоррен у «Теорії літератури» використовують поняття школа [30, 201–202], хоч і не подають його визначення. У «The Oxford Dictionary of LiteraryTerms» укла-дачі згадують «Озерну школу» [39, 182] та «Празьку школу» [39, 269]. «A dictionary of lite-rary and thematicterms» окреслює особливості школи Е. Золя [36, 280].  Крім того, у цілому ряді фахових моногра-фій, довідників, енциклопедій автори та укла-дачі не подають визначення «літературної школи». Це стосується як вітчизняних: П. Бі-лоуса («Вступу до літературознавства») [3], П. Богацького («Мала літературна енциклопе-дія») [20], так і зарубіжних дослідників:  П. Баррі («Вступ до теорії: літературознавство та культурологія») [1], Ю. Борева («Эстетика. Теория литературы: Энциклопедический сло-варь терминов») [4], Г. Поспеловa («Теория литературы») [24], В. Хализевa («Теория лите-ратуры») [32]. Не звертається до цього терміну й авторський колектив посібника «Введение в литературоведение. Литературное произведе-ние. Основне понятия и термины» [6].  З огляду на це, постає проблема теоретич-ного обґрунтування терміну «літературна школа» не лише в плані осмислення самої де-фініцій, а й в аспекті необхідності аналізу лі-тературних явищ як в історичному контексті, так і в контексті сучасного літературного про-цесу. Маємо на увазі окреслення таких явищ української літератури як шевченківська, франківська, стефаниківська, чеховська шко-ли, «школа» М. Коцюбинського. Зроблено ли-ше перші кроки до належного осмислення Київської школи поезії. Крім того, в 90-х рр. були задекларовані галицька (львівсько-станіславська) та київсько-житомирська (згодом викристалізувалася назва власне жи-томирська) прозові школи, названі найбільш впливовими в сучасному українському літера-турному процесі. Однак для успішного ви-

вчення окремих літературних шкіл, необхідно визначитися з природою самого явища.  Вітчизняні та зарубіжні літературознавці пропонують цілий ряд визначень «літера-турної школи», які проте не розкривають всього розмаїття значень цієї літературознав-чої категорії. Укладачі «Литературной энцик-лопедии терминов и понятий» під школою розуміють невелике об’єднання літераторів на основі спільних художніх принципів, тео-ретичних засад [19, 606]. Це визначення фак-тично повторили автори «Введения в литера-туроведение» зазначивши, що літературна школа – це «невелике об’єднання літераторів на основі єдиних художніх принципів, теорети-чно сформульованих в статтях та маніфестах, оформлених як “положення” та “правила”» [7, 302]. У словнику «Literary Termsand Definitions» зазначено, що «літературознавці використову-ють цей термін («літературна школа» – А. М.) для позначення груп письменників чи поетів, які працюють в одному стилі, використовують схожі мистецькі засоби, мають близьку систему поглядів» [37].  Тривалий час вітчизняні науковці послу-говувалися дефініцією, сформульованою В. Лесиним та О. Пулинцем. У «Словнику літе-ратурознавчих термінів» читаємо: «Школа літературна – тенденції, ідейно-художні особ-ливості, манера письма, властиві літераторам, що знаходяться під значним впливом велико-го письменника, свого сучасника або поперед-ника. Так говорять про пушкінську і некра-совську школу в російській класичній поезії, про шевченківську та франківську школу в дожовтневій українській літературі» [13, 472]. На сучасному етапі це формулювання дещо застаріло, особливо, якщо зважити на «тенденції», які, на думку авторів, є одним із головних критеріїв, які дозволяють говорити про приналежність того чи іншого письмен-ника до певної літературної школи. Проте, як для свого часу, це формулювання доволі про-гресивне, оскільки важливу роль В. Лесин та О. Пулинець відводили саме естетичним кате-горіям. Одними з перших науковці сказали про шевченківську та франківську школу в українській літературі. Їхні напрацювання стали в нагоді іншим науковцям. Так, О. Галич розуміє під школою невелику однорідну гру-пу письменників зі спільною естетичною пла-

МЕНШІЙ А. М. 
Теоретичні аспекти осмислення дефініції «літературна школа»  



161 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

тформою, близькою тематикою і проблемати-кою творчості, стильовими й жанровими упо-добаннями [9, 191]. На думку П. Іванишина, автора «Нарисів з теорії літератури», літера-турна школа – сукупність ознак (ідейно-художні особливості, стильова манера), за якими вбачають наближеність письма одних письменників до інших, значно масштабні-ших, визнаних у літературі [11, 212]. За Н. Фе-ренц, літературна школа – це професійна бли-зькість групи письменників [31, 314].  Найбільш точне визначення терміну «школа» подає Ю. Ковалів. Автор-укладач «Літературознавчої енциклопедії», зазначає: «Школа (лат. schola, від грец. schole: дозвілля, вчена бесіда) – специфічне утворення в літе-ратурі, група письменників об’єднаних спіль-ними стильовими уподобаннями, жанровою практикою, тематичними інтересами, пробле-матикою, передусім естетичною програмою, що, проектуючись у новий творчий простір, спирається на певну традицію, полемізує з нею, переосмислює її: «Озерна школа», Хар-ківська школа романтиків чи Київська шко-ла» [15, 588]. Дослідник додав, що вона може бути зорієнтована на певного автора, напри-клад, на Т. Шевченка або І. Франка, тоді йдеться про шевченківську чи франківську школу; переростати у стильову тенденцію (байронізм) чи течію (французький симво-лізм); набувати ознак певного методу (як-от натуральна школа); обмежуватися певним колом чи угрупованням на зразок «парнасців» чи «неокласиків»; відбуватись у своєму імане-нтному значенні, що засвідчує Українська школа у польській літературі. Крім того, Ю. Ковалів виокремив аналогічні об’єднання притаманні й літературознавству, фолькло-ристиці та філософії: у компаративістиці – школу академіка О. Веселовського; філологіч-ну школу академіка В. Перетца та літературо-знавчу школу академіка Л. Новиченка. Не за-лишилися поза увагою дослідника й ті випад-ки, коли назва «школа» відображає умовність, наприклад, «Празька школа», представників якої так назвав після Другої світової війни В. Державин, а також ефемерні утворення у вигляді галицької, житомирської прозової школи, станіславського феномену, які, ще не оформившись, зникають із простору письмен-ства. Науковець переконаний, що поняття 

«школа» слід відмежовувати від групи, спілки, товариства, де часто розробляються власні концепції, що почасти суперечать поширеній літературній традиції, як-от Нью-Йоркська група.  Огляд значень терміну «літературна шко-ла» приводить до висновку: це поняття ото-тожнювалося з іншими історико-типоло-гічними категоріями літературного процесу, причому спектр цих ототожнень досить ши-рокий – від напряму й методу до літературної групи чи гуртка. Звичайно, проводячи подібні дослідження, слід зважати на особливості іс-торичного розвитку літературно-теоретичної та критичної думки, на суб’єктивність нази-вань, також необхідно враховувати динаміч-ність семантики термінів.  Ототожнення школи та стилю походить від розуміння школи в образотворчому мис-тецтві і проглядається в міркуваннях Ф. Шле-геля, який спроектував цей термін із живопи-су на літературознавство в статті «Про школи грецької поезії». Для теоретика єнського ро-мантизму школа – це «закономірна однорід-ність стилю, завдяки якій один клас мистецт-ва відділяється від решти і постає одним есте-тичним цілим» [34, 40]. Ф. Шлегель відходить від обов’язкової конотації «вчительства», притаманної поняттю школи в образотворчо-му мистецтві, а серед критеріїв для виділення шкіл у грецькій поезії він висуває час, харак-тер, форму (відповідає літературному роду), діалект. Останній пов’язаний не лише з лінг-вістичними факторами, а також і з менталь-ними. Варто ще додати, що сам Ф. Шлегель дав поштовх до ширшого розуміння літерату-рної школи, згодом сформулювавши поняття стилю лише як однієї з її ознак [34, 43].  Слід також зупинитися на двох випадках ототожнення літературної школи з методом у нинішньому осмисленні цього поняття як способу відображення дійсності, принципу її типізації, розвитку та зіставлення образів, що втілюють ідею твору, художнього відбору та поцінування довколишніх явищ [15, 37]. У першому випадку мається на увазі «новий напрям» або «натуральна школа» в російській літературі 30 – 40-х ХІХ ст., про яку йдеться в контексті становлення реалізму. У другому – поняття школи ототожнюється з художнім методом романтизму. У цьому контексті доре-
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чно звернутися до єнських та гейдельберзь-ких романтиків, «Озерної школи» та харківсь-кої школи романтиків.  І. Безпечний, автор «Теорії літератури», небезпідставно констатує, що інколи поняття школа вживають у літературознавстві й у ши-ршому значенні – напряму [2, 342]. Це спосте-реження підтверджують О. Галич, В. Назарець та Є. Васильєв. На їхню думку, іноді школою у власному розумінні слова можна назвати цілі напрями. Так, «школою Золя» нерідко імену-ють натуралізм. Український футуризм мож-на до певної міри розглядати як школу Ми-хайля Семенка [10, 347]. Сюди ж зараховуємо і рівноцінність звучання визначень «новий» або «гоголівський» напрям та «натуральна школа» в устах В. Бєлінського та його послідо-вників. Напрямом англійської поезії межі ХVІІІ–ХІХ ст. названо «Озерну школу» в «Літе-ратурознавчому словнику-довіднику» [16, 517]. Як зауважила А. Есалнек, і напрямом, і школою називають символізм [35, 192].  Крім ототожнення школи зі стилем, мето-дом і напрямом поширеними є випадки ото-тожнення школи та течії. Так, П. Сакулін ста-вить знак рівності між поняттям літературна течія та літературна школа [26, 135]. Укладачі «Литературной энциклопедии. Словаря лите-ратурных терминов», означивши позицію «літературної школи [17, 419] відсилають до статті «Течія (художньо-літературна)» [18, 943–944], в якій поняття «школа» потракто-вано як явище негативне, пов’язане з учнівст-вом, наслідуванням, безпосереднім впливом наставника. У цьому ж джерелі подано таке: «Передусім «школа» – це та стилістична тра-диція, яка долається творцем у боротьбі за новий літературний стиль» [18, 944]. Досить показовою є співзвучність термінів течія та школа у контексті розмови про європейський романтизм. Д. Наливайко, вичленовуючи течії в межах романтизму, називає «байро-нічну» [22, 177]; «гротескно-фантастичну» або «гофманівську» [22, 181]. Л. Тимофєєв та Н. Венгеров, автори «Краткого словаря лите-ратуроведческих терминов» ототожнюють поняття «школа літературна» та «літературна течія». Однак говорячи про «школу літератур-ну» у вузькому значенні, наголошують, на то-му, що іноді під цим терміном розуміють осо-бливості творчості якогось письменника 

(переконання, образи, художні засоби), які стали для інших письменників школою худо-жньої майстерності [27, 175].  І. Безпечний переконує, що літературна школа (наприклад, шевченківська школа в поезії, стефаниківська – в прозі) тісно пов’язу-ється з поняттям літературної течії, проте зауважує, що літературна школа – це вужча ланка літературної течії. Він наголошує на тому, що та чи та літературна школа свою на-зву пов’язує з іменем свого видатного пред-ставника. На його думку терміном школа під-креслюють тісну професійну близькість гру-пи письменників, пов’язаних спільними засо-бами та прийомами творчої роботи [2, 342]. Отже, вимальовується модель, у якій літера-турній школі відведено рамки вужчі, ніж рам-ки літературної течії.  Ще більш поширеними є спроби ототож-нення школи з гуртком, групою чи угрупуван-ням. Це можна простежити зокрема на тради-ції (чи двох традиціях) називання об’єднаних у співдружності представників двох течій ні-мецького романтизму. У працях, присвячених романтизму, спостерігається рівноправне фу-нкціонування назв «єнська школа», «гейдель-берзька школа» та «єнський гурток», «гейдельберзький гурток» [12, 308]. Зустріча-ється паралельне вживання цих двох термінів щодо єнських романтиків і в Д. Наливай-ка [21, 251]. Справді, традиція вже закріпила у вжитку досить широкий спектр найменувань літературних явищ: школа, гурток, коло, – або ж просто: єнські чи гейдельберзькі романти-ки. Цікаво, що ідентичні найменування вжи-ває Д. Чижевський, коли веде мову про роман-тизм український, зокрема про явища харків-ської та київської романтичних шкіл. Щоправ-да, термін «школа» автор «Історії української літератури» не вживає; назвавши харків’ян «першою романтичною групою» [33, 422], «харківська романтика» [33, 424], «київська романтика» [33, 452], далі він говорить про «харківське коло» та «київське коло».  А. Ткаченко ставить знак рівності між лі-тературними угрупованнями та школами і визначає їх як об’єднання найближчих твор-чих однодумців, що декларують теоретичні підвалини своєї спільноти, обстоюють їх у дискусіях і суперництві з опонентами, прихи-льниками інших естетичних поглядів як у  
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синхронному так і діахронному аспектах [28, 423]. В. Пахаренко також зближає такі поняття як «мистецькі угруповання та школи». Дослід-ник наголошує, що у випадку з угрупованням йдеться про одне покоління, а школою – кілька поколінь митців [23, 170–171].  Отже, як слушно зауважив В. Будний, дос-лідникам ще не вдалося домовитися про чіт-кіше розмежування понять «літературний стиль» і «літературний напрям», «літературна течія», «літературна школа». Ті й інші спорід-нені поняття перехрещуються й накладають-ся, межі між ними нечіткі, але їх можна і треба диференціювати [5, 218]. Пояснення ототож-нення літературної школи з ширшими істори-ко-типологічними категоріями літературного процесу може бути таке: за умов, коли школа виявляється єдиним речником певного на-пряму чи течії, – а здебільшого саме так і від-бувалося, – заповнює своїми напрацюваннями нішу ідейно-естетичних засад цього напряму чи течії, природно, що з ними вона традицій-но й ототожнюється. Безперечно, поняття школа є вужчим від понять методу та напря-му. Закономірно, що сукупність, принципом внутрішньої організації якої є «ідейно-художні особливості» [13, 472], може виник-нути лише на базі спільних ідейно-естетичних переконань, принципів пізнання світу. Критерієм відмежування школи від те-чії є наявність творчих послідовників видат-ного письменника, що творять за проголоше-ними ним принципами. Ознака того – антро-понімічна традиція називання шкіл. Але вар-то звернути увагу на паралельну традицію, не менш поширену – топонімічну, здебільшого назви таких шкіл – ойконіми. З іншого боку, не менш природно, коли літературну школу ототожнюють із групою, гуртком, угрупован-ням. Проте рамки школи ширші за рамки лі-тературної групи, гуртка чи угрупування. Критерієм тут може виступити хоча б фіксо-ване членство письменника в спільноті того чи іншого рівня. У той час, як з літературною групою чи гуртком ототожнюється певний, чітко окреслений набір імен.  Сукупність ознак літературної школи дає підстави стверджувати, що це поняття, хоч і ототожнювалося з іншими категоріями літе-ратурного процесу, все ж має власні ознаки та специфічне наповнення. Чітке окреслення 

літературної школи відбувається на основі стильового суголосся. З часів Ф. Шлегеля по-няття стиль і школа дистанціювалися, і сти-льова подібність зараховується до особливос-тей школи лише як одна з її ознак. Майже зав-жди школа існує в рамках одного літератур-ного роду, але може й виходити за ці рамки, чи обмежуватися лінгвопсихологічним полем одного діалекту, але може вийти і за ці рамки (житомирська прозова школа). У рамках літе-ратурної школи, як правило, набір ідеологів, найяскравіших її представників («учителів») супроводжується динамічним колом послідо-вників – тих самих, які в довідникових видан-нях приховані за багатозначним зворотом «та інші». Звідси – літературна школа розтягуєть-ся в часі, як, наприклад, іонічна школа в гре-цькій літературі ХІХ ст. (з 30-х аж по 90-і рр.) і цим наближається до літературної течії (доречно в зв’язку з цим згадати, що францу-зький вчений Анрі Пейєр у пошуку найменшої конкретної хронологічної єдності письменни-ків допускав, що період, протягом якого три-ває вплив покоління, може бути від 8 до  20 років; обговорюючи ряд можливих групо-вих понять: рух, школа, гурток тощо, він від-кидав їх як такі, що не відповідають конкрет-ній хронологічній основі) [Цит. за 8, 195]. Яск-равих послідовників у школи може не вияви-тися, так сталося, наприклад, з «Озерною школою», або ж спостерігається суперечність у визначенні їх наявності взагалі. Автори «Словника польської літератури ХІХ сторіччя» обмежують українську школу в польській лі-тературі доробком А. Мальчевського, С. Го-щинського та Я. Б. Залеського [38, 978], тоді як українська літературознавча традиція по-дає в контексті цієї школи не один десяток імен [29].  Всі перераховані вище фактори демон-струють: спроби вивести єдину формулу, мо-дель літературної школи є якоюсь мірою умо-вними. Як не кожен напрям можна розділити на течії, так і не кожен напрям чи течія має школи, які б їх репрезентували. Гіпотетичний ланцюг історико-типологічних понять літера-турного процесу в ієрархічній взаємозалежно-сті (якби було здійснено спробу його змоде-лювати) виявився б рухомим мінімум на одну ланку. А крім того, визначальним чинником умовності подібної системи є те, що назви 
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програмних об’єднань незрідка мають суб’єк-тивний характер, з’являються за свіжими слі-дами літературних подій.  Отже, значна кількість можливих критеріїв виділення школи, яка мала б сприяти чіткішо-му окресленню поняття, супроводжується та-кою ж значною кількістю винятків / відступів од цих критеріїв: школа не може мати помітних «учнів», або навпаки, мати кілька їх поколінь; як правило, має своїх теоретиків, але може їх і не мати, як-от Київська школа поезії (термін І. Калинця).  Враховуючи вагомі напрацювання попере-дників, проаналізувавши історію виникнення, поетикальні домінанти окремих літературних шкіл як в українській, так і в зарубіжній літера-турах, спробуємо запропонувати нове визна-чення. Літературна школа – це самобутнє мис-тецьке явище, одна з історико-типологічних категорій літературного процесу. Для письмен-ників, які утворюють літературну школу, спі-льними є зорієнтованість на мистецькі досяг-нення видатного попередника чи сучасника, єдність естетичної платформи, стилю чи систе-ми стилів, жанрово-тематичних особливостей, поетикальних домінант. Представники літера-турної школи творчо переосмислюють попере-дню мистецьку традицію, створюють нову ху-дожню реальність.  
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А .  Н .  МЕНШИЙ   

ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ОПРЕДЕЛЕНИЯ ТЕРМИНА 
«ЛИТЕРАТУРНАЯ ШКОЛА» 

В статье исследуются проблемы, связанные с множественностью в понимании и определении 
«литературной школы». Анализ различных подходов к дефиниции приводит к выводу о том, что тер-
мин обозначает объединение писателей, которые ориентируются на художественные достижения 
известного предшественника или современника и которых сближает общность эстетической плат-
формы, стиля или системы стилей, поэтики, жанрово-тематических особенностей. Представители 
литературной школы творчески переосмысляют предыдущую художественную традицию, создают 
новую художественную реальность.  

Ключевые  слова :  стиль, метод, направление, литературная школа, группа.  
 

А .  M E N SH I Y   
THEORETICAL ASPECTS OF DEFINING THE TERM  

«LITERARY SCHOOL» 
The article examines the problems connected with the plurality in understanding and defining the term 

«literary school. Analyses of the different entries showed that the term denotes the group of writers, who are 
guided by the artistic achievements of their famous contemporary or predecessor, bring common aesthetic plat-
form of style or system of styles, common poetics, genre and thematic features. Representatives of the literary 
school creatively reconceive previous artistic tradition, creating a new artistic reality.  

Key  words:  style, technique, movement, literary school, group.  
Cтаття надійшла до редколегії 4.03.2014 р.    УДК 821.161.2-14.09Шевченко 

С. П. МИХИДА  

НАРОДНОПІСЕННІСТЬ ЛІРИКИ Т. ШЕВЧЕНКА:  
ГЕНЕЗА, ЖАНРОВІ ТА ПОЕТИКАЛЬНІ  

ВЗАЄМОЗВ’ЯЗКИ  
У статті осмислюється зумовленість поетики Т. Шевченка фольклорним компонентом; розвива-

ється теза щодо генетичних взаємозв’язків народної пісні й лірики митця та творчого переосмислен-
ня ним фольклорних мотивів, сюжетів, засобів; досліджується проблема трансформації поетики ро-
мантизму в ідіостилі поета під впливом уснопоетичного матеріалу.  

Ключові  слова :  народна пісня, фольклор, психоідентичність, романтизм, ідіостиль.  Кореляція творчості Т. Шевченка й народ-ної пісні – одна з не вичерпаних тем літерату-рознавства й фольклористики. Ототожнення доробку генія з пісенною традицією, а його самого – з народним співцем-кобзарем, як ви-дима й легко навіювана версія цих зв’язків – лише один з наукових підходів. Прямо проти-лежний – виявлення принципових відміннос-тей між авторською та архетипною поетикою. Істина, звичайно, десь глибше. Її пошуки у фо-рматі дослідження генетичного взаємозв’язку 

лірики Т. Шевченка й фольклору, як і з’ясу-вання проблеми ролі й місця фольклорного матеріалу в становленні митця як поета, і є завданням цієї статті.  Уже І. Франко висловив принципову тезу щодо індивідуального переосмислення пое-том фольклорних мотивів, сюжетів, засобів [4]. Ця ж думка актуалізована в працях Ф. Ко-лесси, М. Рильського, Д. Ревуцького, О. Прав-дюка, Т. Комаринця та ін.. Проте говорити про вичерпаність наукових шукань у цій царині 
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зарано, що зумовлює актуальність розвідки, яка на практичному матеріалі увиразнює син-кретизм сталого й набутого в поетиці генія.  Фольклоризм Т. Шевченка – данина не лише смаку поета. Це – одна з основних худо-жніх вимог доби, сповненої пієтетом до на-родної творчості. На відміну від попередни-ків, романтиків 1820–1830-х рр., для яких ет-нографізм був ознакою народності, символом національного відродження в літературі, а народна пісня усвідомлювалася як доказ тво-рчої сили й повноцінності українського наро-ду, як своєрідний патент на художню зрілість, для Т. Шевченка ця особливість була елемен-том його психоідентичності: через його похо-дження народна пісня була елементом по-всякденного життя поета, він вимірював світ представленими в ній моделями поведінки, сам творив пісні, які видавав за народні, пере-робляв народні ліричні твори, редагуючи, по-збавляючи повторів, смислових і сюжетних надмірностей. За свідченням сучасників, Т. Шевченко знав без ліку народних пісень (П. Куліш). Перцепція ним народної пісні зав-жди була творчою: поет схоплював увесь твір одразу як єдине ціле з настроєм, думкою, ме-лодикою [5, 94–95; 134; 165].  Фольклорне й романтичне – ці два начала доробку Т. Шевченка іноді зливалися і допов-нювали одне одного. У його ранній творчості фольклорні образи, мотиви, типи романтизу-валися, в дусі традицій українських представ-ників «модного» літературного напрямку. В ранній поезії (ряд творів першого видання «Кобзаря» під назвою «Думка» («Тече вода в синє море», «Вітре буйний, вітре буйний!», «Нащо мені чорні брови»), «Вітер з гаєм роз-мовляє», балади тощо) фольклорна традиція простежується не лише в усталених мотивах сирітства, чужини, лихої долі, але й в образі ліричного героя. У фольклорну форму влива-ються романтичні мотиви самотності, туги, використовуються пісенні образи човна, зорі, місяця, з’являються образи зі сталою характе-ристикою на позначення певного типу пове-дінки, настрою («сирота», «злі люди», «воро-ги»). Скажімо, пісенний образ «пливе човен» набуває типово романтичного змісту в поезії «Вітер з гаєм розмовляє».  В образі сироти, романтичного шукача долі вгадуються лірично перевтілені психоав-

тобіографічні риси Шевченка сукупно з реа-льними рисами певного соціального типу. Цей образ, накреслений у ранній ліриці, здо-був своє продовження й розробку в ліричних мініатюрах-піснях «Якби мені черевички», «І багата я», де загострилася соціальна визначе-ність ліричного типу.  У процесі творчої еволюції в ставленні Т. Шевченка до фольклору помітні дві тенден-ції: глибше засвоєння фольклорних принци-пів виразності, гостре індивідуальне пере-осмислення, розвиток фольклорного способу мислення, з одного боку, і формування ідіос-тилю, з іншого.  У ранній творчості ми не зустрінемо без-посереднього зображення моменту, реальних переживань тут-і-зараз, вражень, подій, які б не опосередковувалися через переживання фольклорно-романтичного ліричного героя. З часом у Т. Шевченка зникає романтична уні-версалізація фольклорних засобів вираження, формується свідомий погляд мовби «збоку» на фольклор як на специфічне мистецьке яви-ще. У зв’язку з цим спостерігається тенденція до стилізації, поява творів у фольклорному дусі (йдеться про так звані поезії-пісні, ство-рені переважно в другій половині 1848 року). Їм притаманна: рефлективна інтонація, ав-торський ліричний наратив, фольклорна умо-вність, яка пов’язана з тими чи іншими тема-тичними та настроєвими ситуаціями.  У творах періоду заслання менше формаль-них атрибутів пісні, зате зростає елемент опо-віді, причому порушуються умовності тради-ційної пісенної будови задля розвитку сюжету («Ой пішла я у яр за водою», «Не вернувся із походу»). У цей же час з’являються поезії пісен-ного характеру, які народжені внаслідок актив-ної «співтворчості» з «автором із народу» або ж із колегами по перу, які сповідували подібні принципи. В них фольклорний мотив і настрій поєднується з особистісним переосмисленням. У такий спосіб постає новий варіант уснопое-тичного твору. Як наслідок, у поезіях-піснях «Якби мені черевики», «І багата я», «Ой не п’ються пива-меди» простежуються тематично-образні та поетикальні паралелі з чумацькими піснями. А «Ой одна я одна» генетично близька до поезії А. Метлинського «Ой сама я, сама, як билина у полі», в основі якої відчувається на-слідування мотиву народної ліричної пісні.  
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Проте грань між Шевченковою поезією в народному дусі й поезією народною завжди відчутна саме через індивідуальну поетичну концепцію. Так, особливістю поезій періоду заслання є те, що у збірках народних пісень ми не знайдемо жодного зразка з такою склад-ною й витонченою строфікою, своєрідною ри-тмікою. Але не лише це формує авторську сво-єрідність, індивідуальність поета виявляється насамперед у змісті фольклорного мотиву.  Спостереження за поетикальними особ-ливостями поезій Т. Шевченка періоду за-слання із виразною народнопісенною осно-вою дозволили визначити кілька виразних особливостей. По-перше, це мнемонічна функ-ція пісенної фрази, коли певна життєва ситуа-ція викликає (допомагає пригадати) певний пісенний мотив, тему, рядок, що породжує новий твір, уже власне авторський. Напри-клад, з темою чумацтва в Т. Шевченка нероз-ривно пов’язані ремінісценції поезії «Хусти-на», які відносять нас до близького за темати-кою фольклорного твору «Ой сидить пугач в степу на могилі». Балада митця «У тієї Кате-рини» побудована на основі переосмислення пісенного матеріалу про «тройзілля», що ста-ло зерном задуму поеми. Авторський підхід виявляється в індивідуалізації й психологіч-ному поглибленні цієї теми. На відміну від народнобаладної Марусі, яка відсилає козака за зіллям для того, щоб позбутися милого, мотиви Шевченкової Катерини складніші: троє козаків, які прийшли до неї в гості – це три різні характери, що символізують багатс-тво, силу і самовідданість. Проблема вибору формує небанальну психологічну ситуацію. Для цієї балади Шевченка характерна також лапідарність: відкидаються орнаментальні деталі, показані лише найголовніші моменти, яких вистачає для розуміння мотивації дій, відсутнє мораль, відчувається психологічна індивідуалізація, конденсованість пісенної дії, заплідненість фольклорного образу авторсь-кою ідеєю.  По-друге, Т. Шевченко експериментує з жанровою природою народнопісенного мате-ріалу. Йдеться про стилізації, де використову-ються образна система, символіка фольклор-ного характеру для реалізації власне авторсь-кого сюжету («Нащо мені женитися», «Іржа-вець»). Важливою для ліричної палітри  

Т. Шевченка є й жанрова контамінація (поєднання різних жанрових різновидів на-родної пісні в одній). Наприклад, в поезії «Ой я свого чоловіка В дорогу послала» поєдну-ються мотиви чумацької пісні (відправлення милого у чумакування) із жартівливим на-строєм, характерним для відповідного типу народної лірики (жінка за відсутності чолові-ка занедбує господарство, дітей, проводить час у шинку), при цьому властива психологі-зація оповіді, яка характерна для пісень ро-динно-побутового циклу. З одного боку, ви-сміюється така господиня, а з іншого – зобра-жується драма родини. У поезії «На улиці не-весело» туга молодої дівчини за свободою, прагнення зреалізуватися у коханні, обме-ження її правилами поєднуються із невласти-вими темі грайливими мотивами, інтонація-ми. У поезії «Ой люлі, люлі, моя дитино» сю-жет ліричної пісні (драма жінки-покритки, каяття у своєму гріхові, страждання від нама-рно страченого життя) реалізується в жанро-вій парадигмі колискової (мати звертається до сина-байстрюка, міркує про його долю, йо-го майбутнє).  По-третє, в поетичних експериментах Т. Шевченка із народнопісенним матеріалом спостерігається використання образу нарато-ра-розповідача, коли художнє мовлення деле-гується персонажу-героєві, безпосередньому учаснику подій, що робить розповідь більш ліричною, переконливою, емоційно наснаже-ною. У поезії «Ой чого ти почорніло, Зеленеє поле?» індивідуалізується мовлення персоні-фікованого «поля» під Берестечком, що висту-пає символом кривавої розправи Петра І з українською вольницею. Завдяки цьому автор подає драму не частини населення, а всього народу, осмислює поразку як таку на рівні буття народу, що визначатиме його долю в майбутньому.  У значній частині поезій-пісень Т. Шевчен-ка мотиви сирітської долі, нереалізованого ко-хання, перешкоджання щастю закоханих пока-зані як екзистенційні трагедії, через які пору-шується життєвий баланс, руйнується доля лю-дини («І багата я», Породила мене мати»).  Окрім того, в поезіях Т. Шевченка просте-жується наслідування оригінальних народно-пісенних поетикальних прийомів і засобів: символів, наслідування фольклорного примі-
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тиву, психологічного паралелізму. Символізм образної мови єднає художнє мислення Шев-ченка з народнопоетичним. Символізм фольк-лору – це певна система уже відстояних пое-тичних уявлень, це умовний світ зі своїми за-конами асоціацій, які з’являються завдяки близькості або подібності світогляду. Шевче-нкові притаманне цілісне сприймання симво-лу. Наприклад, у поезії «Гори мої високії» об-раз природи постає завдяки низці символів: «Попрощалось ясне сонце / З чорною зем-лею, / Виступає круглий місяць / З сестрою зорею» [6, 317]. Або в поезії «Чи не покинуть нам, небого» образ смерті передано у такому символічному ряді: «Заходить риштувать / Вози в далекую дорогу, / На той світ» [6, 580].  Фольклорний примітив – це заздалегідь визначені барви, слова, жести, контури, свідо-ма статичність, поєднання контрастних ко-льорів, тобто своєрідні смислові моделі. У ранній творчості Т. Шевченка фольклорний примітив відіграє істотне значення, поет ви-користовує його образотворчі можливості (контрасті кольори у «Причинній»: «Червоніє за горою, Плугатар співає. / Чорніє гай над водою, / Де ляхи ходили; / Засиніли понад Дніпром / Високі могили»; персоніфікація в фольклорному дусі в «Івані Підкові»: «Синє море звірюкою / То стогне, то виє»; гіперболі-зація: «хвилі, як ті гори / ні земля, ні неба»). Із часом ефект зображальності у Т. Шевченка дедалі поступається місцем перед іншими за-вданнями, перед розкриттям глибшого внут-рішнього смислу явища.  Психологічний паралелізм – послідовне зіставлення світу людини із світом природи – є одним із найсуттєвіших «типових конструкцій» 

фольклору В основі паралелізму – ознака дії, але це й стрижень, на який нанизано парале-лізм настроїв, станів, барв, звучань. У Шевченка він виконує цю ж функцію в поезії «На вгороді коло броду»: «На вгороді коло броду / Барвінок не сходить. / Чомусь дівчина до броду / По воду не ходить. / Навгороді коло броду / Верба похи-лилась. / Зажурилась чорнобрива, / Тяжко за-журилась. / Плаче, плаче та ридає, / Як рибонь-ка б’ється… / А над нею, молодою, / Поганець сміється» [6, 404].  Отже, спостереження за оригінальною поетикою лірики Т. Шевченка дає можливість з’ясувати фольклорні витоки її ідейно-тематичної, жанрової палітри та системи зо-бражально-виражальних засобів і перекона-тися, що художні взаємини геніального митця з народною піснею вибудовуються на перети-ні двох тенденцій: максимального наближен-ня до духу народної пісні й постійного праг-нення до її перетворення, переосмислення, підкорення власному ідіостилю, пізнання якого залишається актуальним завданням шевченкознавства.  
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НАРОДНОПЕСЕННОСТЬ ЛИРИКИ Т. ШЕВЧЕНКО: 

ГЕНЕЗИС, ЖАНРОВЫЕ И ПОЕТИКАЛЬНЫЕ ВЗАИМОСВЯЗИ 
В статье осмысливается обусловленность поэтики Т. Шевченко фольклорным компонентом; раз-

вивается тезис о генетических взаимосвязях народной песни и лирики художника, а также творческо-
го переосмысления им фольклорных мотивов, сюжетов, средств; исследуется проблема трансформа-
ции поэтики романтизма в идиостиле поэта под влиянием устнопоэтического материала.  

Ключевые  слова :  народная песня, фольклор, психоидентичнисть, романтизм, идиостиль.  
S .  M Y K H YD A  

FOLK ROOTS IN T. SHEVCHENKO'S LYRICS: GENESIS,  
GENRE AND POETICAL INTERRELATIONS 

The article explores the conditionality of T. Shevchenko’s poetics by folkloric component; the theses concern-
ing genetic interconnections between national songs and artist’s lyrics and also his creative reconsideration of 
folk motives, plots and means are developed; the problem of transformation of the poetics of the Romanticism 
into author’s individual styles under the impact of oral poetic material is researched.  

Key  words:  folk song, folklore, psychoidentity, Romanticism, author’s individual style (idiostyle).  
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УДК 821. 161. 1. 09 Достоевский 
В. Б. МУСИЙ  

РАССКАЗ Ф. М. ДОСТОЕВСКОГО «БОБОК»  
В ЛИТЕРАТУРНОМ КОНТЕКСТЕ 

В статье изучаются типологические связи между рассказом «Бобок» Ф. М. Достоевского и произве-
дениями В. Ф. Одоевского, А. С. Пушкина, Ч. Диккенса, других писателей. В качестве основных в них реша-
ются проблемы соотношения в человеке «черного» и «белого», возможности нравственного спасения 
человека. Одно из оснований сопоставления – роль сна героя как «окна» в будущее.  

Ключевые  слова :  рассказ, мотив, сон, психологизм, авторская концепция.  Цель предлагаемой статьи – изучить роль литературный контекста в раскрытии вне-временного, универсального смысла проблем, решаемых в художественной форме в расска-зе Ф. М. Достоевского «Бобок».  Наиболее фундаментальным литературо-ведческим трудом, в котором рассмотрен рас-сказ «Бобок», остаются «Проблемы поэтики Достоевского» М. М. Бахтина, отнесшего это произведение к «одной из величайших ме-ниппей во всей мировой литературе» [1, 234] и подробно остановившегося в связи с этим на его античных и европейских жанровых ис-точниках («Менипп, или Путешествие в за-гробное царство» и «Разговоры в царстве мертвых» Лукиана, «диалоги мертвых» Фене-лона и Фонтенеля и т. д.). Отдельные наблю-дения относительно близости рассказа «Бобок» произведениям других авторов со-держатся в работах ряда литературоведов. Так, в частности, по мнению Р. Милнер-Галланда и О. Соболевой – авторов одного из последних по времени написания исследова-ний, обращение Ф. М. Достоевского к реше-нию идеи «безнравственной свободы и бес-стыдной откровенности» позволяет видеть в рассказе «Бобок» отклик писателя на романы модного в 1870-е годы Петра Боборыкина [7, 303]. Один из аргументов подобной оценки рассказа – близость образа Клиневича у Дос-тоевского сибаритам Домбровичу и Балдеви-чу, персонажам романа П. Боборыкина «Жертва вечерняя», «фантастической» исто-рии «о сексуальной распущенности и нравст-венной деградации высшего света» [7, 306]. Но в целом приходится признать, что постав-ленная нами проблема не нашла еще всесто-роннего решения ни в российском, ни в укра-инском литературоведении.  В предлагаемой статье постараемся выде-лить ряд направлений изучения рассказа  

Ф. М. Достоевского «Бобок» в литературном контексте, составить круг типологически близких произведений, выявить истоки общ-ности выраженной в этих произведениях ав-торской концепции, их поэтики.  «Бобок» является частью «Дневника писа-теля» за 1873 год. Ф. М. Достоевский обозна-чил его как «записки одного лица». Этим «лицом» является литератор Иван Иваныч. Его собственные сочинения не печатают, по-этому он большей частью занимается перево-дами и написанием объявлений купцам. Он чаще бывает пьян, чем трезв, признается, что характер у него «скверен». Наконец, с ним происходит «что-то странное»: ему видятся и слышатся «какие-то странные вещи». Отпра-вившись развлечься, он попадает на похоро-ны, остается на кладбище, решает прилечь «на длинном камне в виде мраморного гроба» и тут начинает «слышать разные вещи». «Слышу, – сообщает он, – звуки глухие, как будто рты закрыты подушками; и при всем том внятные и очень близкие. Очнулся, при-сел и стал внимательно вслушиваться». Все, описанное Иван Иванычем далее, – пересказ разговора мертвецов. Самое же поразитель-ное в случившемся на кладбище то, что он не только вновь услышал звучавшее в его ушах с некоторых пор слово «бобок», но и узнал его смысл. Оказывается, это последний знак, «искра» еще теплящейся в теле жизни [4, 51]. Свои записки он решает отнести в еженедель-ник «Гражданин», редактором которого был Достоевский, в надежде опубликовать их.  Вначале обозначим, на чем именно мы сосредоточим внимание, проводя параллели между рассказом «Бобок» и произведениями других авторов: 1) мотивировка того, что произошло с автором «заметок»; 2) осмысление двойственности натуры чело-века и связанное с ним художественное реше-
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ние а) проблемы нравственной деградации общества; б) возможности преодоления «черного» двойника; 4) связь мотива сна с мотивом путешествия в пространство смерти и роль этого мотива в поэтике изучаемых произведений.  Начнем с мотивировки происходящего. С одной стороны, можно предположить, что спивающийся герой рассказа постепенно схо-дит с ума и переживает нечто наподобие того, что происходило с гоголевским Поприщиным, ставшим свидетелем переписки собачек. Но одновременно испытываемое рассказчиком можно сравнить с тем состоянием, которое присуще человеку в момент его приближения к ясновидению. Дело в том, что безумие и яс-новидение не исключают одно другого. Так, к примеру, герой «Штосса» М. Ю. Лермонтова Лугин, которому слышался голос, называю-щий адрес и имя владельца дома, с которым он впоследствии «познакомился» и даже иг-рал в карты, тоже решил вначале, что сходит с ума. Об угадывании тайны сходящим с ума Германном идет речь в «Пиковой даме»  А. С. Пушкина. Особенно часто мотив пережи-вания героем безумия встречается в романти-ческих произведениях. Вспомним хотя бы На-танаэля, героя «Песочного человека», или Ан-сельма из «Золотого горшка» Э. Т. А. Гофмана, Антиоха из «Блаженства безумия» Н. Полево-го, Михаила Платоновича из «Сильфиды» В. Ф. Одоевского...В любом случае, вне зависи-мости от характера фантастики в рассказе «Бобок» (мнимая – все услышанное героем на кладбище – плод его расстроенного начинаю-щимся безумием сознания; явная – Иван  Иваныч и в самом деле становится обладате-лем тайны посмертной судьбы человека) яс-но, что она дает возможность проникнуть в сокровенные основы бытия и самопознания человека.  Теперь подробнее остановимся на связи фантастического мотива контакта героя с пространством смерти с постановкой и реше-нием в рассказе нравственных проблем. Сло-во «бобок», которое, как вначале казалось ав-тору заметок, кто-то произносил рядом с ним, а чуть позже «прозвучало» из уст находящего-ся в могиле надворного советника Лебезятни-кова, рассказывавшего о «доморощенном» «философе» Платоне Николаевиче, призвано 

напомнить о том, что в человеке присутству-ет не только телесное (прах земной), но и час-тица Духа, которая и после физической смер-ти, за «два-три месяца» до окончательного разрушения телесного, не успокаивается и заставляет то, что осталось от человека, «успеть спохватиться». В таком случае основ-ная оппозиция, на которой строится рассказ, «телесное – духовное». Эта доминирующая антитеза, лежащая в основе смыслового раз-вертывания текста, в свою очередь, реализу-ется через такие частные противопоставле-ния, как «временное – вечное», «нравствен-ное – аморальное» и т. д. Что же касается фан-тастического по своей природе мотива встре-чи героя с умершими, благодаря которой он открывает для себя какую-то тайну, то его включение было необходимо писателю для того, чтобы вывести героя за пределы при-вычного, повседневного. «Самоосмысление, – пишет Г. Л. Тульчинский, комментируя мотив смерти в современной литературе, – возмож-но только на путях выхода из себя, как стран-ничество в мирах и проекциях» [11, 52].  Подобный мотив встречи героя с миром мертвых не был открытием Ф. М. Достоевско-го. В качестве его мифопоэтической основы следует назвать ритуал инициации, когда че-ловек «умирает» в одном состоянии и «рождается» в другом. В русской литературе этот мотив приобретает особое значение еще в начале XIX века, когда формируется новое понимание человека, в котором открывают сложность, противоречивость и непоследова-тельность. Появляются произведения, герой которых обнаруживает двойственность своей нравственной природы, открывает в себе «черного двойника», способного совершить преступление. А сохраняющийся мифологизм мироощущения является причиной соотнесе-ния «черного» внутри собственного «я» с де-моническим. «Исторический опыт новой эпо-хи, сотрясаемой революциями и войнами, – пишет Вл. Луков об эпохе начала XIX века, – опровергал прежнее представление людей о том, что «темное» и «светлое» несовместимы. Жизнь оказалась сложнее». Это, в свою оче-редь, определило и художественное познание человека литераторами. «Искусство, – прихо-дит к выводу исследователь, – подчинялось, таким образом, нравственному императиву, 
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требовавшему разделения двух начал и выбо-ра одного из них – начала доброго и светло-го» [6, 57]. Так, к примеру, герой «Страшного гаданья» А. А. Бестужева-Марлинского обна-руживает в себе «черного» двойника, способ-ного убить безоружного соперника, силой увезти чужую жену, подчинившись страсти и подавив доводы морали. Увидев во сне свое возможное будущее, он решительно отказы-вается от попытки нарушить запрет на про-тивозаконную любовь. Своего «черного» двойника, рожденного его меркантильными установками и противоречащего патриар-хальным устоям, которым он старается внеш-не следовать, обнаруживает Адриян Прохоров в пушкинском «Гробовщике». Однако он, в отличие от героя Бестужева-Марлинского, ничего менять не собирается, утешившись тем, что явление страшных гостей на новосе-лье ему приснилось. В свою очередь, оппози-ция «внутреннее – внешнее», где «внутрен-нее» – это «свое», свойственное душе, то есть человеческой сути отдельного «я», а «внешнее» – это одновременно и «чужое», по-скольку обусловлено воздействием на это «я» социальных, материальных обстоятельств, реализуется как «естественное – социальное». На этой оппозиции строится «Живой мерт-вец» В. Ф. Одоевского (1844). О том, что по-следний рассказ был известен Достоевскому и, что еще важнее, всерьез занимал его, свиде-тельствует тот факт, что в качестве эпиграфа к своему первому роману «Бедные люди» он избирает высказывание героя «Живого мерт-веца»: «Ох уж эти мне сказочники! Нет чтобы написать что-нибудь полезное, приятное, ус-ладительное, а то всю подноготную в земле вырывают!...Вот уж запретил бы им писать! Ну, на что это похоже: читаешь… невольно задумаешься, – а там всякая дребедень и пой-дет в голову; право бы, запретил им писать; так-таки просто вовсе бы запретил». Однако к рассказу «Бобок» «Живой мертвец» В. Ф. Одо-евского гораздо ближе, чем к «Бедным людям», поскольку тема нравственных последствий общения литератора с публикой, призвания литератора воздействовать на совесть своего читателя является в нем, как и всем «Дневнике писателя» за 1873 год, центральной.  Начало рассказа В. Ф. Одоевского сближа-ет его с опубликованными в тринадцатом то-

ме «Библиотеки для чтения» «Записками до-мового», «рукописью без начала и без конца, найденной за голландскою печью во время перестройки» О. Сенковского (1835), где вос-создается изменение отношения умирающего к смерти. Он переходит от ужаса к примире-нию и даже умиротворению, когда его душа и тело цепенеют. Герой Одоевского тоже снача-ла испытывает потрясение от того, что с ним произошло («Что это? – никак, я умер?.. пра-во!»), а затем успокаивается, примиряется со своим новым состоянием: «насилу отлег-ло…» [9, 329]. Однако художественные задачи авторов этих произведений были различны-ми. Из бесед о жизни, смерти, сне, любви пре-вратившегося в мертвеца героя О. Сенковско-го с домовым и его приятелем чертом Бубан-тесом становится ясно, что главное в «Записках домового» – выяснение природы и соотношения в человеке физического и пси-хического. Оказывается, что страх смерти обусловлен наличием «физического», то есть материального. С угасанием же телесного на первый план выходит все, что связано в чело-веке с душой, и он все легче примиряется со смертью [5, 74].  В центре внимания В. Ф. Одоевского – не метафизические, а нравственные проблемы. Ситуация смерти выводит героя из привыч-ного круга занятий и ставит один на один с необходимостью оценить каждый свой посту-пок. Для этого писатель использует такой ху-дожественный прием, как остранение. Его герой после «смерти» перестает действовать машинально, подчиняясь одним лишь нуж-дам бытового благополучия. Он по-новому смотрит на свою жизнь и обнаруживает, что совершил столько зла, что единственным его убежищем является могила, но и там ему не найти покоя. «Нет сил больше! Уж где я ни таскался! Кругом земного шара облетел! И где только ни прикорну к земле – везде меня поминают…», – восклицает он [9, 349]. По-скольку его физическое «я» умерло, он всеце-ло находится во власти души, в нем заговари-вает совесть. Этот выход за пределы своего материального «двойника» открывает перед ним истину, что изменить свое поведение, не совершать подлости можно только до тех пор, пока ты жив [9, 349]. После смерти остается только ужасаться последствиям своих, каза-
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лось бы, самых незначительных поступков. По его вине в нищете остается племянница Лиза, заботу о которой он должен был взять на себя после смерти брата и которую огра-бил; уроки его безнравственности усваивает его старший сын Петр, из-за которого, в ко-нечном итоге, близкая к сумасшествию Лиза оказывается в тюрьме и который ради денег решается на убийство родного брата Гриши. В результате безразличия героя погибает единственный экземпляр документа, без ко-торого в отечественной истории «важный пропуск останется вечным», а незнакомец, отдавший на поиски этого документа десяти-летие и все свои сбережения, остается «без надежды» и без денег. Теперь герою стала понятной истина: в мире «чудно» все «зацепляется одно за другое», любой посту-пок находит отражение в будущих действиях и событиях. Об этом гласит «психологический закон», описание которого представляет со-бой эпиграф к рассказу: «…ни одно слово, про-изнесенное человеком, ни один поступок не забываются, не пропадают в мире, но произ-водят непременно какое-либо действие; так что ответственность соединена с каждым словом, с каждым, по-видимому, незначащим поступком, с каждым движением души чело-века» [9, 329].  Немного ранее, в 1840 году, в повести «Косморама», написанной под влиянием идеи Плотина и его учеников о взаимодействии прошлого, настоящего и будущего, а также всех пространственных сфер, В. Ф. Одоевский «привел» своего героя Владимира к осозна-нию ответственности перед вечностью за ка-ждое свое желание и за каждый поступок. Пе-реоценку всей своей жизни за мгновение до смерти пережил и другой герой этого писате-ля, Бригадир, из одного из фрагментов «Русских ночей». «Что я оставляю по себе? – задается вопросом умирающий, когда вся его жизнь «в последнюю минуту» разворачивает-ся перед ним, и он впервые начинает думать после «шестидесятилетней бесчувственной жизни» [10, 75]. Таким образом, сюжетный мотив переоценки умирающим (умершим) своего жизненного пути на пороге смерти объединяет ряд произведений В. Ф. Одоевско-го, что позволяет судить о его важности для писателя.  

Нечто похожее переживает и герой «Рождественской песни в прозе. Святочного рассказа с привидениями» Чарльза Диккенса, где умерший семь лет назад физически Мар-ли является к своему компаньону Скруджу, пока еще живому физически, но не проявляю-щему никаких признаков того, что его душа еще не умерла. На значимость этого произве-дения английского писателя для Ф. М. Досто-евского указывает Н. Г. Михновец, когда пи-шет: «Рождественская песнь в прозе» каждый раз, включаясь в разработку таких устойчи-вых для Достоевского тем, как темы нравст-венного перерождения, памяти, – наряду с другими факторами способствовала форми-рованию единого смыслового пространства его произведений» [8, 150].  У Диккенса призрак Марли, уже ничего не способного изменить в своих поступках, пы-тается спасти Скруджа от тех же мук, которые переживает сам. «Забота о ближнем – вот что должно было стать моим делом. Обществен-ное благо – вот к чему я должен был стре-миться. Милосердие, сострадание, щедрость – вот на что должен был я направить свою дея-тельность» [3, 17]. После Марли Скруджа по-сещают еще три духа, заставляющие его пере-жить заново пройденную жизнь и увидеть собственную смерть. Лишь после этого Скрудж открывает для себя истину, заклю-чающуюся в том, что «злая сила» смерти вла-стна лишь над теми, кто никого не любил и никем не был любим в «этом» мире. Скруджу в рождественском рассказе Диккенса суждено было спасти свою душу от ледяного холода, от смерти. Он пережил рождение к новой жизни. «Память, – пишет в связи с этим  Н. Г. Михновец, – воскресила в душе героя Диккенса забытые, но не утраченные пред-ставления о праведной жизни. … В повести Диккенса нравственное потрясение от уви-денного становится залогом душевного пре-ображения человека: в рождественскую ночь из скряги Скрудж превратился во всеобщего благодетеля» [8, 101]. Подобного возрожде-ния даже после страшных картин возможного будущего не переживает «живой мертвец» в рассказе В. Ф. Одоевского. Как и пушкинский Адриян Прохоров, обнаружив, что встреча со смертью была всего лишь сном, он возвраща-ется к себе прежнему. И если внутреннее «я» в 
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ужасе восклицает: «Боже! Неужели для меня не будет ни суда, ни казни?» (курсив автора, В. Ф. Одоевского. – В. М.), то физическое «я», ни-чего не собирается менять в своих отношени-ях с людьми, даже не задумываясь о том буду-щем, которое ему только что явилось.  Ничего не собираются менять и обитате-ли «того» света в рассказе Ф. М. Достоевского. Однако оппозиция в нем, пожалуй, иная. «Черное» в умерших представителях высшего света обнаруживает фельетонист Иван Ива-ныч, его читатели. Что же касается бывших генералов, барынь и барышень, то они не просто знали о его наличии в себе, но и в зем-ном существовании находились в полном со-гласии с потребностями этого «черного». И лишь в силу приличий не демонстрировали его открыто. Поэтому речь идет не о противо-стоянии «белого» и «черного» в натуре чело-века, а о несоответствии «внешнего» «внут-реннему». Поэтому «белое», абсолютно подав-ленное при жизни, не пробуждается и после смерти, с началом разложения телесного. Черное же и в могиле управляет этими людь-ми, погружая их в воспоминания об утехах телесного при жизни. В конечном итоге обна-руживается, что поначалу разные по возрасту, социальному положению и по роду официаль-ных занятий обитатели могил абсолютно одинаковы по своим устремлениям. Освобо-дившись от вынужденного в земной жизни хотя бы внешнего стыда, они готовы, нако-нец, предаться бесстыдству. Поэтому им, как и «живому мертвецу» В. Ф. Одоевского, напо-минания о возможности что-то переменить, не нужны.  В этом заключается отличие «мертвых душ» из рассказа Ф. М. Достоевского даже от гоголевского Плюшкина. В третьем томе он волею автора должен был воскреснуть, чтобы пойти со своим словом предостережения. Об-ращаясь к Н. М. Языкову в «Выбранных мес-тах из переписки с друзьями» (письмо XV),  Н. В. Гоголь называет спасение души читате-ля главной задачей поэта. «Воззови, в виде лирического сильного воззванья, к прекрас-ному, но дремлющему человеку. Брось ему с берега доску и закричи во весь голос, чтобы спасал свою бедную душу: уже он далеко от берега, уже несет и несет его ничтожная вер-хушка света, несут обеды, ноги плясавиц, еже-

дневное сонное опьяненье; нечувствительно облекается он плотью и стал уже весь плоть, и уже почти нет в нем души. Завопи воплем и выставь ему ведьму старость, к нему идущую, которая вся из железа, перед которой железо есть милосердье, которая ни крохи чувства не отдает назад и обратно. О, если бы ты мог ска-зать ему то, что должен сказать мой Плюш-кин, если доберусь до третьего тома «Мертвых душ»!». Этот новый Плюшкин дол-жен был оставить дом и отправиться в стран-ствие, чтобы предупреждать людей об опас-ности утраты человечности. Такого слова ли-шены «шумные» мертвецы в рассказе «Бобок». Последним слышится голос Клине-вича. «Заголимся и обнажимся», – призывает он своих соседей [4, 52], и те с восторгом под-хватывают его призыв.  Как видно из вышесказанного, в качестве ведущей во всех рассмотренных нами произ-ведениях выделена проблема соотношения в человеке телесного и душевного, заставляю-щая размышлять о возможности его нравст-венного воскресения. Толчком к постижению опасности подчинения «черному» двойнику для героев всех произведений становится сон. Этот мотив может быть истолкован и как ре-альное путешествие героев в пространство смерти, и как результат деятельности бессоз-нательного в них. Но в любом случае его смысл – в открытии героем того в себе, о чем он до некоторых пор не задумывался, или же пытался скрыть от себя, или же с чем в себе примирился. Круг художественных произве-дений, которые в этом плане близки рассказу «Бобок», может быть расширен, как, впрочем, и круг оснований для проведения типологиче-ских связей данного произведения с другими.  
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ОПОВІДАННЯ Ф. М. ДОСТОЄВСЬКОГО «БОБОК» 
У ЛІТЕРАТУРНОМУ КОНТЕКСТІ 

Мета статті – вивчення типологічних зв’язків між оповіданням Ф. М. Достоєвського «Бобок» і 
творами В. Ф. Одоєвського, О. С. Пушкіна, Ч. Діккенса та інших письменників. Головними є проблеми спів-
відношення «білого» і «чорного» в людині, можливостей її морального воскресіння. Одна з підстав для 
зіставлення творів – наявність мотиву сну як вікна до майбутнього.  

Ключові  слова :  оповідання, мотив, сон, психологізм, авторська концепція.   
V .  M U S I Y   

NOVEL BY DOSTOEVSKY «BOBOK» IN LITERARY CONTEXT 
The article is dedicated to research typology connections between F. M. Dostoevsky’s novel «Bobok» and 

literary works by V. F. Odoevsky, O. S. Pushkin, Ch. Dickens and other authors. Problems of correlation in hero of 
«black» and «white», hero’s possibility to moral reviving are the main in this literary works. One of grounds of 
comparison is role of dream as a «window» to future of hero.  

Key  words:  novel, motive, dream, psychology, author’s conception.  
Стаття надійшла до редколегії 4.03.2014 р.    УДК 821.111 

Т. В. НАСАЛЕВИЧ, А. С. АБДУРАМАНОВА  

ТРАНСФОРМУВАННЯ ОБРАЗУ ОПОВІДАЧА  
В РОМАНІ Р. П. ВОРРЕНА «ALL THE KING’S MEN» 

Стаття присвячена дослідженню трансформування образу оповідача Джека Бердена у романі  
Р. П. Воррена «All the King’s Men». Аналізуються погляди та вчинки героя-оповідача, які призвели до  
повної зміни його світоглядів та манери оповіді.  

Ключові  слова :  образ, роман, мотив, вчинок, розуміння.  Актуальність пропонованого дослідження полягає в тому, що аналіз трансформації об-разів (а саме образу оповідача) дає змогу, зок-рема, розкрити ідею художнього твору, моти-ви його написання. Дослідженням роману Ро-берта Пенна Воррена «All the King’s Men» за-ймалися такі науковці, як Роберт і Анна Рой, Джордж Мейбері, Рон Елвінг та інші, але дета-льний аналіз трансформації образу оповідача в цьому творі проведений не був. Отже, метою нашої статті є дослідження трансформування образу оповідача Джека Бердена в романі  Р. П. Воррена «All the King’s Men».  Оповідач є одним з найскладніших харак-терів у романі і протиставлення до його вчин-ків, імовірно, є помилковим. Певною мірою 

він може бути описаний як «заморожена» осо-бистість. Тобто більша частина його поглядів і уявлень «застиглі» у формі шаблону, створе-ного у віці шести років, коли Вчений Проку-рор залишив свою сім’ю. Джек був збентеже-ний, він не розумів дезертирства свого батька і не мав жодного уявлення про мотивацію цього вчинку. Мати, натомість, відправила його до школи і знову вийшла заміж. Він від-чув себе покинутим і не розумів її дії. Тому було б правильніше сказати, що деякі його реакції з’явилися у віці шести років.  Наприклад, Джек стає упертим у супереч-ках з матір’ю: він обирає університет штату на противагу університету на сході, який вона об-рала для нього; витрачає гроші, котрі вона йому 
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надсилає для придбання одягу, на пияцтво; спе-речається про свою співпрацю з Віллі. Він насмі-хається над меблями, якими вона наповнила дім, та ображається, коли вона хоче пройти крізь його оборону, але водночас бажає, щоб вона піклувалася про нього, заспокоювала його. Дійсно, одна з основних проблем Джека в тому, що він не впевнений, чи матір насправді піклу-ється про нього, чи влаштовує все це напоказ.  Джек не розуміє мотиви своєї матері і людські мотиви в цілому, а також як резуль-тат – людські емоції. Влітку, коли він закоху-ється в Анну Стентон, то не має уявлення про її хвилювання і вчинки, може тільки реагува-ти, спостерігати і намагатися плисти за течі-єю. Оповідач не розуміє, чого Анна хоче від нього, коли запитує про плани на майбутнє: «Only once, toward the end of the summer, did she ask me what I was going to do for a living. Lying quietly on my arm, after a long silence, she suddenly said, «Jack, what are you going to do?» I didn't know what the hell she was taking about. So I said, "What am I going to do? I am going to blow in your ear. And did it» [1].  Для оповідача таємницею залишається те, чому Лоїс Сигер вийшла за нього заміж і що вона відчувала під час їхніх сварок. Йому скла-дно зрозуміти релігійну філософію Вченого Прокурора, його вибір місця проживання і способу життя та турботу про нещасних. Хоча Джек бачив розвиток кар’єри Віллі Старка і зміни в його відносинах і методах, він не усві-домлював мотивації цього. Джек не розуміє ставлення Віллі до питання з лікарнею, а та-кож одержимості того виконанням обіцянок оточенню. І, звичайно, він не осягає причин вчинків Каса Мастерна, емоцій, що керували персонажем: «I have said that Jack Burden could not put down the facts about Cass Mastern's wo-rld because he did not know Cass Mastern. Jack Burden did not say definitely to himself why he did not know Cass Mastern» [1].  Результатом нерозуміння людських мо-тивів стає теорія Великого Сіпання, яку Джек урешті-решт формулює: «The only thing rema-rkable about him was the fact that while you lo-oked into the sun-brittled leather of the face, wh-ich seemed as stiff and devitalized as the hideon a mummy's jaw, you would suddenly see a twitch in the left cheek, up toward the pale-blue eye. You would think he was going to wink, but he 

wasn't going to wink. The twitch was simply an independent phenomenon, unrelated to the face or to what was behind the face or to anything in the whole tissue of phenomena which is the wo-rld we are lost in» [1].  За цією теорією, дії людини зумовлені ти-ми самими силами, що викликають тік на об-личчі старого, якого зустрічає оповідач: десь імпульс зароджується і в іншому місці дехто щось робить. Тому ніхто не може нести відпо-відальності за все, що відбувається. Джек ві-рить у це і може далі виконувати свою роботу. Він може віднайти для Віллі Старка брудну інформацію про когось, і вона нічого не озна-чає особисто для оповідача. Джек відчуває, що не відповідає ні за те, що знаходить, ні за те, що використовує для знищення певної люди-ни, ні за те, що Віллі Старк робить з отрима-ною інформацією.  З початку твору образ оповідача постає як безпристрасна, цинічна постать, майже бай-дужа до долі людей, з якими має справу. Джек, цілком передбачувано, емоційно віддаляється від подій, що відбуваються навколо. Він нічо-го не відчував, коли його сусідів по кімнаті в коледжі виключили за погану поведінку; не усвідомлював відповідальності, хоча фінансу-вав гучні веселощі, що стали причиною цього. Через необхідність він вилаштував стосунки з Лоїс, та залишив її. Він збентежений, коли Се-ді Берк виявляє перед ним свій гнів у зв’язку зі справами Віллі Старка. Йому не комфортно розкривати перед Люсі Старк свої справжні емоції. Проте Джек не піклується про людей, на яких шукає інформацію, і не відчуває від-повідальності за їх майбутнє.  Джек занурюється в себе, відмовляючись виглядати в навколишній світ. Значною мі-рою реакція героя є результатом нанесених йому трьох емоційних травм. Так, він любив батька (Вченого Прокурора) і почувався в без-пеці з ним, але Еліс Берден залишив його, не сказавши ні слова, навіть не попрощавшись. Він також любив матір і хотів, щоб вона піклу-валась про нього, але та, відіславши його до школи, «почала виходити заміж» за різних чоловіків. Джек закохався в Анну Стентон і вважав, що відчуває її кохання, але дівчина відмовилась від нього.  Водночас можемо стверджувати, що під самостійно побудованою Джеком оболонкою 
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з цинізму і байдужості, тим не менше, – враз-лива і навіть турботлива особистість. Для то-го, щоб зруйнувати той кокон, який він ство-рив навколо себе, було необхідно декілька поштовхів. Першим поштовхом стала відмова судді Ірвіна погодитися на запропонований вибір і готовність судді взяти відповідаль-ність за свої дії, а також його суїцид. Другим поштовхом є відкриття, що суддя Ірвін – бать-ко оповідача; це знання викликає в останньо-го: гордість, полегшення, печаль і ніжність, що є найбільш очевидною. Нарешті, це знання надає і ключову інформацію, завдяки якій Джек починає розуміти власне минуле. Остан-нім, нищівним ударом для оболонки Бердена стає вбивство Віллі Адамом Стентоном. Після цієї події оповідач не має іншого вибору, окрім як перебудувати своє життя. Цей про-цес він розпочав після смерті судді: «But later, much later, he woke up one morning to discover that he did not believe in the Great Twitch any more. He did not believe in it because he had see-n too many people live and die. He had seen Lucy Stark and Sugar-Boy and the Scholarly Attorney and Sadie Burke and Anne Stanton live and the ways of their living had nothing to do with the Great Twitch. He had seen his father die. He had seen his friend Adam Stanton die. He had seen his friend Willie Stark die, and he had heard him say his last breath, «It might have been all different, Jack. You got to believe that» [1].  Після вказаного моменту бачимо, що опо-відь втрачає безпристрасність і стає теплі-шою, більш людяною. У першу чергу, Джек виявляє турботу про інших людей і шанобли-ве ставлення до їх почуттів: «So now I, Jack Bu-rden, live in my father's house. In one sense it is strange that I should be here, for the discovery of truth had one time robbed me of the past and had killed my father. But in the end the truth gave the past back to me. So I live in the house which my father left me. With me is my wife, Anne Stanton, and the old man who was once married to my mother. When a few months ago I found him sick in the room above the Mexican restaurant, what could I do but to bring him here?» [1].  Він повертається, щоб бути з Анною Стен-тон і надати їй підтримку, не беручи участі в її трагедії; приймає Седі Берк, її словесні удари і гнів, не здригнувшись і не відходячи вбік, як 

зробив одного разу; визнає і поважає почуття Бой-Ласуна до Віллі Старка; відвідує Люсі Старк без того збентеження, яке колись відчу-вав, і співчуває їй; забирає до себе додому Вченого Прокурора і більше не відчуває необ-хідності висміювати його релігійні переко-нання. У значній мірі ця здатність піклувати-ся і приймати інших людей є результатом то-го, що Джек навчився приймати себе.  Друга важлива зміна в характері Джека виявляється в останньому розділі роману, коли він починає піклуватися про своє життя і будувати плани на майбутнє, а не просто дрейфує через ситуації, як робив більшу час-тину свого життя. Він одружується з Анною Стентон; планує написати книгу про Каса Ма-стерна, від якої відмовився багато років тому, продати будинок судді Ірвіна, яким зараз во-лодіє, а також скоротити зв’язки з Берденс Лендінгом: «When the old man is dead and the book is finished, I shall let the First and Third National Bank take the house and I don't care who lives here afterward, for from that day it will be nothing to me but a well-arranged pile of brick and lumber. Anne and I shall never live here agai-n, not in the house or at the Landing. (She doesn't want to live here any more than I do. She has let her place go to the Children's Home she was inte-rested in and I imagine it will become a kind of sanatorium» [1].  Джек із розумінням ставиться до того, що Анна зробить із будинку санаторій.  Як видно, образ Джека Бердена трансфор-мується протягом дії роману, не є статичним. Це реструктурування зумовлено, як було ска-зано вище, трьома причинами, з яких найваж-ливішою стало вбивство Віллі Старка Адамом Стентоном. З безпристрасного оповідача Джек перетворився на людину, якій не байду-жа доля людей, про яких вона розповідає.  Подальше дослідження роману Р. П. Вор-рена «All the King’s Men» зокрема, його інших ключових образів, уявляється вельми доціль-ним і перспективним.   
Список  використаної  літератури   1. Warren R. P. All the King’s Men [Електронний ре-сурс] / R. P. Warren. — Режим доступу : http://ajaytao2010.files.wordpress.com/2012/11/all-the-kings-men-robert-penn-warren. pdf.   
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Т .  В .  НАСАЛЕВИЧ ,  А .  С .  АБДУРАМАНОВА   
ТРАНСФОРМИРОВАНИЕ ОБРАЗА РАССКАЗЧИКА  
В РОМАНЕ Р. П. УОРРЕНА «ALL THE KING’S MEN» 

Статья посвящена исследованию трансформирования образа рассказчика Джека Бердена в рома-
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The article is devoted to the investigation of the narrator’s image transformation in the novel of R. P. Warr-
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ТИП ПСЕВДОРОЗУМНИКА  
В ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ:  

«ШЛЯХ» ВІД АНТИЧНОСТІ ДО РОМАНТИЗМУ 
У статті розглядаються основні тенденції функціонування типу псевдорозумника (дурника, прос-

така або крутія, який видає себе за вченого) у західноєвропейській літературі від античності до роман-
тизму. Основна увага приділяється ренесансній «літературі про дурнів», творчості Ж.-Б. Мольєра, Дж. 
Свіфта, Е. Т. А. Гофмана.  

Ключові  слова :  тип, мотив, комічне, карнавалізація, сатира.  Невідповідність видимого й істинного є не лише поширеним явищем сучасної дійсно-сті: мотив підміни/удавання типовий для ху-дожньої творчості багатьох народів. Уважний розгляд специфіки функціонування цього фе-номену призводить до усвідомлення розмаїт-тя його варіантів у межах національно-жанрових традицій, можливості виділення окремого, органічно пов’язаного з ним типу персонажа – псевда (з давньогрец. «pseudos» перекладається як «обман», «помилка», у складних словах відповідає поняттям «несправжній», «неправильний»). Саму дефі-ніцію ми запозичуємо у О. Фрейденберг («Міф і література давнини» [11, 290]), яка викорис-товує її, розглядаючи деякі варіанти підмін у ритуально-міфологічному й антично-літературному контекстах (творах Гомера, Плавта й ін.).  Визначальною ознакою будь-якого псев-да є невідповідність форми (самопрезентації) та сутності. Серед різнобарв’я персонажів, які 

видають себе за інших, на окрему увагу заслу-говує псевдорозумник – простак, дурник або крутій, який грає роль вченої людини, інтеле-ктуала.  Незважаючи на доволі високий рівень по-пулярності цього типу, ґрунтовне досліджен-ня історії його «літературного життя» відсут-нє. Практично єдиною спробою системного осмислення відповідної теми на матеріалі ви-ключно творів німецької літератури є праця О. Королькової «Дурень і сміх: амбівалент-ність сміху в німецькій літературі (від Відро-дження до романтизму)» [4].  Отже, актуальність пропонованої статті зумовлена відсутністю цілісного висвітлення питання провідних тенденцій і детермінант трансформації типу псевдорозумника на різ-них етапах розвитку західноєвропейського літературного процесу. Метою розвідки бачи-мо визначення специфіки функціонування типу псевдорозумника в західноєвропейській культурно-літературній традиції (від антич-
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ності до романтизму), а основними завдання-ми – диференціацію основних варіантів типу псевдорозумника в діахронічному аспекті, ви-світлення питання їх генезису, характеристику особливостей творчого використання, виділен-ня першорядних факторів «популяризації» у творах кожного окремого періоду.  Тип псевдорозумника розпочинає форму-ватися в драматургії античності. Так, напри-клад, відомо, що характерними для давніх мі-мічних сценок та ателлани були маски «пихатого дурника» (Буккона), вченого-шарлатана (Доссенна) [10, 273] і псевдоліка-ря, які згодом, завдяки посередництву римсь-кої комедії, потрапили до західноєвропейсь-кого театру (в першу чергу – до італійської commedia dell'arte). Більшість псевдорозумни-ків у західноєвропейській літературі наступ-них епох є трансформованими версіями саме цих персонажів: «пихаті дурники» – нерозум-ні марнославці, а псевдовчені (-лікарі) – кру-тії, удавана обізнаність яких дозволяє дурити довірливих простолюдинів та отримувати від них гроші.  Амплуа псевдоцілителя – одне з найпопу-лярніших серед вищевиділених, адже здавна лікар сприймається виключно як обізнана людина, що має особливі знання, здатні вря-тувати життя. Можна припустити, що архаїч-ний інваріант цього типу сформувався внаслі-док пародійного подвоєння образу бога-цілителя або пророка-цілителя, оповіді про дивовижні діяння яких знаходимо ще в дав-ньогрецьких прозаїчних ареалогіях (генетично споріднених із міфами про богів, які помирають і воскресають [10, 252]), а по-тім – у Біблії та житіях святих. Також не слід ігнорувати і вплив на його популяризацію в мистецтві численних цілком реальних преце-дентів експлуатації шахраями «маски» лікаря задля легкої наживи.  Одним із широко відомих прикладів фун-кціонування такого різновиду псевда в захід-ноєвропейській середньовічній міській літе-ратурі є фабліо «Про віллана-лікаря» з насту-пним сюжетом: дружина, щоб провчити чоло-віка-грубіяна, видає його посланцям короля за чудового лікаря, якого можна примусити працювати виключно за допомогою стусанів. Але згодом нещасному все-таки вдається «вилікувати» королівну: кривлянням він зму-

шує дівчину розсміятися, і кістка, якою вона вдавилася, вислизає з горла. Щасливий ко-роль призначає віллана придворним медиком і щедро винагороджує.  Для жанру фабліо типовим є сатиричне висміювання невідповідності видимого й іс-тинного. «Лікарі висміюються, якщо вони не вміють лікувати, судді – якщо вони плутають-ся в законах, і т. ін.. Тобто знов перед нами істинне обличчя і личина, що його приховує. Проте персонажів, які належать до ще достат-ньо тоненького шару середньовічної інтеліге-нції, у фабліо зовсім небагато, і вони рідко по-сідають у творі помітне місце. Так, у відомому фабліо «Про віллана-лікаря» сучасна автору медицина викривається опосередковано – зображенням тих абсурдних методів лікуван-ня, до яких удається герой» [5, 260]. Матеріал цього фабліо використовує талановитий дра-матург ХVІІ ст. Ж.-Б. Мольєр, який створює на його основі комедію «Лікар мимоволі» (надалі цей французький твір стає джерелом для ро-сійської комедії ХVІІІ ст. «Про лікаря битого»). Тут головний персонаж Сганарель натхненно грає роль досвідченого лікаря: його зарозумі-ло-абсурдні промови справляють неабияке враження на невибагливих простаків, завдя-ки чому виникає комічний ефект.  «Сганарель. Мы, великие медики, с перво-го взгляда определяем заболевание. Невежда, конечно, стал бы в тупик и нагородил бы вам всякого вздору, но я немедленно проник в суть вещей и заявляю вам: ваша дочь нема.  Жеронт. Так-то оно так, но я бы хотел услышать, отчего это случилось? Сганарель. Сделайте одолжение. Оттого что она утратила дар речи.  Жеронт. Хорошо, но скажите мне, пожа-луйста, причину, по которой она его утратила.  Сганарель. Величайшие ученые скажут вам то же самое: оттого, что у нее язык не во-рочается.  Жеронт. А в чем же вы усматриваете при-чину того, что он не ворочается? Сганарель. Аристотель сказал по этому поводу...много хорошего… Cabricias arci thuram, catalamus, singulariter, nominative haec Musa – Муза, bonus, bona, bonum, Deus sancfus, estne oratio latinos? Etiam – да! Qua-re – зачем? Quia substantive et adjectivum conco-rdat in generi, numerum et casus.  
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Жеронт. Ах, почему я не выучился этому языку! Жаклина. Вот ученый, так ученый!» [7, 153].  Подібно діє й ще один Сганарель з комедії Ж.-Б. Мольєра «Дон Жуан, або Камінний гість»: він теж перевдягається в лікаря і поводить себе типово для цього комедійного амплуа.  «Сганарель. Где? Это платье одного старо-го доктора, оставленное под заклад там, где я его и взял, и стоило мне оно немало денег. И знаете, сударь, это платье мне уже придало весу, встречные кланяются мне и спрашива-ют совета, как у человека сведущего… Когда я шел по улице, человек пять-шесть крестьян и крестьянок просили у меня сове-тов насчет разных болезней.  Дон Жуан. И ты им сказал, что ничего в этом не смыслишь? Сганарель. Я? Ничуть не бывало. Я решил поддержать честь моей одежды. Я порассуждал об их болезнях и каждому прописал рецепт.  Дон Жуан. Какие же ты лекарства им про-писал? Сганарель. Ей-богу, сударь, все лекарства, какие только мне приходили в голову. Рецеп-ты я прописывал наобум, – вот было бы заба-вно, если бы мои больные поправились и при-шли меня благодарить!» [6, 31].  Комічний мотив «пройдисвіт прикидаєть-ся лікарем» презентований також у циклі шванків «Піп Аміс» Штрикера і народній книзі «Тиль Ойленшпіґель» (головні персонажі «виліковують» хворих, спонукаючи їх сміхо-винними погрозами до втечі з лікарні), «Походеньках Жиля Бласа із Сантильяни» Ле-сажа (Жиль влаштовується помічником до такого шахрая і сам «зцілює» хворих).  Вищерозглянуті образи крутіїв, які вда-ють лікарів, є персоніфікаціями карнавальної стихії. «До карнавальної ситуації слід віднес-ти не тільки перевдягання в чужий одяг, а й будь-яку ситуацію, де людина фактично опи-няється у місці, що не відповідає її звичному життєвому статусу… Сміх викликає кричуща невідповідність між постійним життєвим ста-тусом людини і ситуацією, в якій вона опини-лася» [12, 170].  У спектрі уявлень народної сміхової куль-тури відповідний персонаж може бути інтерп-ретований як варіант карнавального короля, «каліфа на годину», якого після тимчасового 

визнання очікує розвінчання: потужний комі-чний потенціал ситуації, що наочно демон-струє найрізноманітніші, часом абсолютно безглузді методи «лікування», цілком відпові-дає потребам демократичної літератури.  Поруч із типом псевдолікаря, письменни-ки активно використовують й інший образ – пихатого дурника, який здається собі й ото-ченню інтелектуалом. Його комічна природа є не стільки гумористично-карнавальною, скі-льки соціально детермінованою; вона забез-печує цьому типу довге життя в мистецтві різних часів і народів у якості об’єкта сатири-чного осміяння.  Особливе місце у відповідному тематич-ному просторі займає так звана «література про дурнів» – оригінальне явище північного Відродження. У творах, традиційно зарахову-ваних до цієї групи, серед інших зустрічають-ся й образи псевдорозумників, піднесені в смі-ховому аспекті: їх активно використовують письменники-гуманісти з метою критики схо-ластики, «мертвої науки», усього того, що сто-їть на заваді свободі пізнання і вільному роз-витку особистості.  Так, зокрема, у своєму «Кораблі дурнів» С. Брант просто заявляє: «Признавший сам себя глупцом, Считаться вправе мудрецом, А кто твердит, что он мудрец, Тот именно и есть глупец» [1, 28]. Автор сатирико-дидактичної поеми за допомогою комічного прийому саморозкриття створює тип недолу-гого доктора наук – утілення університетсь-кого невігластва: «Хоть неуч я, а все ж могу В академическом кругу Блеснуть словечком «item». Да, латынь, конечно, мне чужда, Род-ной язык доступней, но Я знаю: «vinum» есть «вино», «Cuculus» – олух, «sus» – свинья, «Dominus Doctor» – это я» [1, 32].  Окремі розділи «Корабля дурнів» присвяче-ні також висміюванню лікарів-шарлатанів. «Вас, кто врачует самозванно, Пройдохи ловкие, профаны, Вас обличаю, шарлатаны!» [1, 74].  Традиції С. Бранта продовжує в «Похвалі Глупоті» Еразм Роттердамський, який вуста-ми богині Глупоти іронічно характеризує га-лерею псевдонауковців і псевдомудрагелів. «Я знала одного вельми вченого еллініста, латиніста, математика, філософа, медика – справжнього царя всіх наук. Йому було вже понад шістдесят. Так от він, коли не зміг пока-
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зати себе ні в якому путящому ділі, взявся за граматику. Понад двадцять років мучився і скнів він над нею: все тішив себе надією, що колись-таки (якщо тільки доживе до того ча-су!) навчиться розрізняти вісім частин мови. Чого, до речі, й досі не вдалося зробити пере-конливо жодному елліністу чи латиністу!» [8, 65]. «За ними простують статечні філософи, пишнобороді, в широких грецьких плащах. Во-ни лише себе і вважають мудрими, а всі інші смертні, на їхню думку, – то тіні, що бездумно блукають по землі. Як солодко вони марять, коли будують незліченні світи, коли вимірю-ють розміри сонця, місяця, зірок, різні орбіти. До того ж роблять це так упевнено, що можна подумати, ніби виміряли їх власними пальцями чи мотузкою. Ці філософи пояснюють причину блискавок, вітру, затемнень та інших непевних речей з такою певністю, ніби вони були посвя-чені в усі секрети будівниці-природи і тільки щойно повернулися з ради богів.  Але природа кепкує з їхніх пояснень, бо насправді в них теж нема нічого певного. Най-кращим доказом цього – їхні нескінченні су-перечки стосовно багатьох речей. Навіть тоді, коли нічого не знають, філософи схильні кри-чати, що знають все.  По правді кажучи, вони через свою підслі-пуватість та неуважність і самі себе добре не знають, і не бачать ями чи каменя під нога-ми» [8, 69].  Персоніфікацією псевдовченості є й гро-тескні образи схоластів з анонімно виданого памфлету «Листи темних людей»: пишаючися своєю обізнаністю, вони не в змозі навіть чіт-ко і докладно висловлювати власні думки, їх філологічні й теологічні «теорії» абсурдні й нікчемні.  Комічний тип пихатого невігласа зберігає актуальність і в західноєвропейській худож-ній творчості ХVІІ–ХVІІІ ст. Так, наприклад, у дусі традицій «літератури про дурнів» осміює псевдовченість німецький памфлетист  Х. Л. Лісков («Бріонтес Молодший, або Похва-льне слово високородному і високовченому пану доктору наук Йоганну Ернсту Філіппі, професору університету в Гаалі»).  У цей період починають з’являтися також карикатурні образи псевдовчених жінок (спочатку – у Ж.-Б. Мольєра, потім – в англій-ській драматургії, генетично пов’язаній з тво-

рчістю французького комедіографа): Арманда і Філамінта із «Вчених жінок» Ж. -Б. Мольєра, леді Політик з «Вольпоне» Б. Джонсона, леді Фроз із «Подвійної гри» В. Конгрива, місіс Ма-лапроп із «Суперників» Р. Б. Шеридана і под.  Усі вони відповідно до тогочасної «моди на вченість» намагаються справити враження освічених і культурних людей, обізнаних у най-складніших питаннях мистецтва чи філософії. Однак за їх довгими промовами, сповненими безглуздо вживаної псевдотермінології, прихо-вується духовна й інтелектуальна порожнеча. «Я бы не позволила ей возиться с греческим, еврейским, алгеброй, со всякими симониями, фуксиями и рефлексиями, вообще всякими тео-ремами… И уж, кончено, не дала бы ей в руки никаких этих математических, гастрономичес-ких, дьявольских приборов» [3, 650].  Галерею образів псевдодурників, що праг-нуть виглядати інтелектуалами, продовжують пан Журден із «Міщанина-шляхтича» Ж. -Б. Мо-льєра і дещо подібний до нього Шельмуфський з однойменного роману К. Рейтера, сер Джон Доу («Епісин, або Мовчазна жінка» Б. Джонсона) та сер Політик Вуд-Бі («Вольпоне» Б. Джонсо-на). Останній є сатирою на тих самозакоханих псевдополітиків і псевдоекономістів, які праг-нуть керувати країною, не маючи для цього ні знань, ні хисту (навіть ім’я його є промовис-тим – «той, що намагається бути політиком», «нібито політик»).  Одним з найбільш показових прикладів просвітницької сатири, спрямованої на осмі-яння феномену псевдонауковості, відірваної від потреб реального життя і практичного досвіду, є алегорично-фантастична країна Ла-пута, створена Дж. Свіфтом у третій книзі «Мандрів Гуллівера». Образи лапутян – гроте-скне вираження псевдовченості: надмірне захоплення абстрактним теоретизуванням перетворило їх на безпорадних дурників, «шильдбюргерів навпаки». «Хоч як уміло по-водяться вони на папері з лінійкою, олівцем та циркулем, але в повсякденному житті я ніколи не бачив людей незграбніших, вайлу-ватіших і таких нетямущих у всякому, що не стосується математики або музики. Міркують вони дуже погано, зате сперечаються з вели-ким запалом, крім тих випадків, коли мають рацію, а такі випадки трапляються край рід-ко» [9, 154]. Академіки Логадо не здатні за-
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вершити жоден зі свої химерних проектів і на той час, коли ці псевдорозумники намагають-ся добути сонячне проміння з огірків або на-вчити свиней орати землю, «уся країна зубо-жіла, будинки поруйнувалися, і люди ходять голодні і обідрані» [9, 167].  Особливе ставлення до псевдорозумників характерне для романтиків, які чітко розділя-ють безумство геніїв і пихату гордість філіс-терів [4]. «Філістерська глупота – це Dummh-eit, вона смішна й безглузда претензією на серйозність і розумність» [4]. Зустріч із таким самовдоволеним псевдорозумником зобра-жує Г. Гайне («Подорож на Гарц»).  Пихатим псевдовченим є й професор Мош Терпін із «Крихітки Цахеса» Е. Т. А. Гофмана. «Профессор Мош Терпин на себя не похож: так он напыжился от глупой гордости. Предс-тательством своего будущего зятя он засту-пил место генерал-директора всех совокуп-ных дел по части природы во всем государст-ве, – должность, которая приносит ему нема-ло денег и множество других прибытков. В силу помянутой должности генерал-дирек-тора он подвергает цензуре и ревизии солне-чные и лунные затмения, равно как и предс-казания погоды во всех календарях, дозво-ленных в государстве, и в особенности испы-тывает природу в резиденции князя и ее окрестностях. Ради сих занятий он получает из княжеских лесов драгоценнейшую дичь, редчайших животных, коих он, дабы исследо-вать их естество, велит зажаривать и съедает. Теперь он пишет (или, по крайности, уверяет, что пишет) трактат, по какой причине вино несхоже по вкусу с водой, а также оказывает иное действие, и сочинение это он намерен посвятить своему зятю. В сих целях Циннобер исхлопотал Мошу Терпину дозволение в лю-бое время производить штудии в княжеском винном погребе» [2, 289].  Не останнє місце в галереї псевдорозумни-ків і самого Цахеса, якого практично все оточен-ня вважає вченим-інтелектуалом. Змальовуючи гротескно-фантастичну ситуацію, коли малень-ка потвора, позбавлена навіть уміння чітко ви-словлювати власні думки, однак сповнена непо-мірного честолюбства, стає першим міністром королівства, письменник намагається донести до читача широке коло ідей, серед яких – думка про невідповідність видимого й істинного.  

У такий спосіб, можна зробити висновок щодо комічної природи типу псевдорозумника, заснованої на протиріччі між формою (удава-ним статусом) і змістом (справжньою сутніс-тю): сюжетні ситуації за участі цього персонажа активно використовуються письменниками в різні часи задля створення сміхового ефекту (карнавалізації, соціальної сатири).  Очевидно також, що ставлення до псевдо-розумників багато в чому залежить від зага-льних тенденцій специфіки розуміння самого феномену глупоти на різних етапах розвитку людства: у спектрі уявлень, типових для кар-навальної культури (фабліо, шванки, пікарес-ки), з позицій критичного ставлення гуманіс-тів до схоластики (північно-ренесансна «літе-ратура про дурнів»), народного заперечення «псевдонауковості» (Ж.-Б. Мольєр, Б. Джон-сон), просвітницької критики абстрактного теоретизування, не підкріпленого досвідом і практикою, відірваного від потреб реального життя, «моди» на інтелігентність (Дж. Свіфт, В. Конгрив, Р. Б. Шеридан), у контексті імане-нтного романтизму усвідомлення антоніміч-ної сутності безумства геніїв і глупоти філіс-терів (Е. Т. А. Гофман, Г. Гайне) тощо.  Перспективним є також розгляд специфі-ки функціонування типу псевдорозумника на наступних етапах розвитку літературного процесу з метою виділення загальних тенден-цій осмислення природи відповідного фено-мену в західноєвропейській культурі.  
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ТИП ПСЕВДОУМНИКА В ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ 
 ЛИТЕРАТУРЕ: «ПУТЬ» ОТ АНТИЧНОСТИ К РОМАНТИЗМУ 

В статье рассматриваются основные тенденции функционирования типа псевдоумника (дурака, 
простака или плута, который выдает себя за ученого) в западноевропейской литературе от антично-
сти до романтизма. Основное внимание уделено ренессансной «литературе о дураках», творчеству  
Ж. -Б. Мольера, Дж. Свифта, Э. Т. А. Гофмана. Говорится о перспективах исследования данного типа в 
литературе ІІ пол. ХІХ–ХХ ст.  

Ключевые  слова :  тип, мотив, комическое, карнавализация, сатира.   
О .  N I K OL O VA   

TYPE OF PSEUDOCLEVER MAN IN THE LITERATURE OF WESTERN EUROPE: 
«PATH» FROM ANTIQUITY TO ROMANTICISM 

The article deals with the main trends in the functioning of the type of pseudoclever man (the fool, the fool 
or the trickster which introduces himself as the scientist) in the foreign literature from antiquity to romanticism. 
Special attention is paid to Renaissance «literature of fools», creativity of J. -B. Moliere, J. Swift, E. T. A. Hoffmann. 
Talking about the perspective of this type's studies in the literature of the second half of the 19th–20th centuries.  

Key  words:  type, motive, comic, carnivalisation, satire.  
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М. В. НОРЕЦ  

ШПИОНСКИЙ РОМАН ЛЕНА ДЕЙТОНА  
В АНГЛИЙСКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ ПЕРИОДА  

«ХОЛОДНОЙ» ВОЙНЫ 
Данная работа посвящена анализу шпионского романа Лена Дейтона в английской литературе 

периода «холодной» войны. В исследовании предпринимается попытка проанализировать становление 
жанра шпионского романа в середине ХХ века в контексте происходящих исторических событий, с учё-
том факта причастности писателя тем или иным образом к деятельности британских спецслужб. 
Автор предлагает рассмотреть образ главного героя шпионского романа в творчестве Лена Дейтона 
с точки зрения его существования в двух параллельных мирах: мире моральных убеждений и мораль-
ной преданности, с одной стороны, и мире, где он вынужден находится физически, – с другой.  

Ключевые  слова :  шпион, жанр, жанровая доминанта, роман, герой.  Жанр шпионского романа остаётся неис-следованным литературным феноменом и, будучи явлением «молодым», не имеет теоре-тико-литературной рецепции в широком мас-штабе. Период «холодной» войны стал «благодатной почвой» для его расцвета. Лен Дейтон является ярким представителем ко-горты английских авторов шпионского рома-на этого периода. Отсутствие же исследова-ний его шпионских романов на уровне жанра 

обусловливает, в частности, актуальность данного исследования.  Грандиозные политические изменения, происшедшие в Европе после Второй миро-вой войны, ангажируя общество и искусство, повлекли за собой изменения не только худо-жественных систем, но и способствовали по-явлению новых форм. Необходимость воссоз-дания исторических событий и осмысления происшедшего привела к сращиванию худо-
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жественных и документальных вариантов отражения реальности, созданию многотом-ных эпических циклов, распространению са-тирических произведений, романов, в кото-рых недавнее прошлое стало источником раз-мышления о настоящем.  Усилению негативного восприятия идеоло-гического противника, в первую очередь, были призваны послужить портретные изображения главных героев шпионских романов. Согласно исторической справке, Лен Дейтон проходил службу в ВВС Великобритании в качестве фото-графа специального разведывательного отдела и, прежде чем обратиться к писательству,  испробовал разные профессии [3].  Вторая мировая война оставила в творче-стве Дейтона глубокий след (хотя ее участни-ком он не мог быть по возрасту). Он изучал военную тактику и стратегию, собирал мате-риалы о важнейших операциях британских войск. Особое значение Дейтон придавал пер-вому периоду войны, трагическому и герои-ческому для Великобритании. Тогда страна пережила шок из-за поражения под Дюнкер-ком, грозившего национальной катастрофой, а летчики, не только профессионалы, но и лю-бители-спортсмены, несмотря на устаревшую технику, помешали немцам добиться превос-ходства в воздухе; это, как считал Дейтон, предотвратило оккупацию острова. На основе изученных материалов Дейтон написал доку-ментально-исторические произведения «Истребитель: Истинная история Битвы за Бри-танию» («Fighter: The True Story of the Battle the Britain», 1977) [3] и «Блицкриг: От взлета Гитле-ра до падения Дюнкерка» («Blitzkrieg: From the Rise of Hitler to the Fall of Dunkirk», 1979) [3].  Наибольший успех имели шпионские ро-маны Лена Дейтона. Публикация его первой книги «Дело «Ипкресс» («The Ipcress File», 1962) [7] совпала с выходом на экраны перво-го фильма о Джеймсе Бонде по роману Яна Флеминга «Доктор Но» [6]. Бросался в глаза разительный контраст героя Дейтона, рядо-вого секретного агента, который несет труд-ную службу на полях «холодной» войны, в сравнении с суперменом Флеминга. В романах Дейтона действуют двойные, тройные и даже четверные агенты, о которых никто, нередко и они сами, не может с уверенностью сказать, на чьей стороне они на самом деле. В «Берлинских похоронах» («Funeral in Berlin», 

1964) [2] возникает абсурдная ситуация, за-ставляющая вспомнить Франца Кафку или Ярослава Гашека с его бравым солдатом Швейком; абсурдность сюжета оттеняется эпиграфами из правил шахматной игры.  В романах Лена Дейтона 60–70-х годов под разными именами выступает тот же ге-рой. Он не хочет быть пешкой в политической игре, но именно такая роль ему уготована. Окруженный людьми, среди которых трудно отличить друга от врага, он уязвим и безза-щитен. Он знает карьерные интересы своих начальников, политические цели противо-борствующих сил Запада и Востока и все же оказывается обманутым в их хитроумной иг-ре. В «Рассказе о шпионе» («Spy Story», 1975) [3] борьба ведется вокруг воссоединения Гер-мании, что, как выясняется по сюжету, не уст-раивало ни западные, ни восточные службы, поэтому предотвращение нежелательного развития событий стоило базы секретных агентов. Центральный персонаж «Вчерашнего шпиона» («Yesterday’s Spy», 1976) [3] чувству-ет себя жертвой закона Паркинсона о мерах безопасности, объектом непонятной ему пси-хической атаки (ситуация напоминает «Ведомство страха» Грэма Грина [1]). Отдель-ные штрихи сюжета указывают на место про-тагониста в литературной традиции. Он осоз-нает свою противоположность героям детек-тивов. В его кругу не в чести книги Агаты Кристи: они идут на растопку печи. Зато в трудную минуту ему помогают советы персо-нажей Льюиса Кэрролла: «Начни сначала. […] Дойди до конца. Потом остановись».  В 80–90-е годы Лен Дейтон стремится к созданию эпических произведений. В романе «Винтер: Берлинская семья 1899–1945» («Winter: А Berlin Family 1899–1945», 1993) [3] он вслед за Томасом Манном задался целью воссоздать на примере одной семьи полуве-ковую историю Германии: зарождение, подъ-ем и падение фашизма. Свои шпионские ро-маны, теперь уже со сквозным героем, он объ-единяет в три трилогии. Название первой трилогии «Гейм, сет и матч» («Game, Set and Match», 1989) становится сюжетной метафо-рой: шпионы враждебных разведок в Берли-не, Мексике и Лондоне с переменным успехом ведут игру, подобную игре в теннис. Во вто-рой трилогии «Крючок, леса и грузи-ло» («Hook, Line and Sinker», 1990) [3] развер-
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нута другая метафора – рыбной ловли: здесь рассказывается о том, как обманывают  и ловят шпиона. Третья трилогия состоит  из романов «Вера» («Faith», 1994), «Надеж-да» («Hope», 1995) и «Милосердие» («Charity», 1996). Метафорические заглавия дают пред-ставление и об истории главного героя Бер-нарда Сэмпсона, агента «Интеллидженс Сер-вис»: он участвовал в игре, обменивался уда-рами, но не выиграл ни гейма, ни сета, полу-чив лишь раны и шрамы; его поймали на удочку; он перестал верить своим начальни-кам, но все же не утратил надежду и способ-ность к милосердию. Романы Лена Дейтона отличаются изобретательным, порой, запу-танным сюжетом; в заключительной части трилогий писатель был вынужден помочь читателю необходимыми пояснениями. Осно-ву сюжета трилогий составляет история пре-дательства жены Бернарда Сэмпсона, но лишь спустя годы он узнает, что вся операция по ее внедрению в КГБ была разработана выс-шими чинами британских спецслужб, ради чего не жаль было разрушить семейную жизнь Сэмпсонов.  Изображая секретные службы, Дейтон дает срез характерной для Великобритании классовой структуры общества, разделенного не по имущественному, а по образовательно-му цензу на выходцев из Итона и Оксбриджа, с одной стороны, и тех, кто учился в общедос-тупных учреждениях, – с другой. В его рома-нах эта структура четко проявляется в разде-

лении на полевых, действующих, агентов и столоначальников (deskmen).  Действие произведений писателя разви-вается преимущественно в Берлине – по обе стороны Стены. Она прочертила новую ли-нию фронта, разделившую мир на две зер-кальные политические системы. Протагонист Дейтона ощущает близость к своему восточ-ному противнику: мы люди одной профессии и понимаем друг друга с полуслова. У них сходные внутренние враги: в трилогиях это партийные сволочи у майора КГБ Эрика Стин-неса и партия Оксбриджа у Бернарда Сэмпсо-на. Герой Дейтона, как в ранних, так и в позд-них его романах, – это самоотверженный и бескорыстный мастер своего дела. Свойствен-ное ему чувство долга сродни тому, что испы-тывают герои Редьярда Киплинга [4]. Наряду с Джоном Ле Карре [5], Дейтон изменил ха-рактер шпионского романа, противопоставив его приключенческой традиции.  
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М .  В .  НОРЕЦЬ  
ШПИГУНСЬКИЙ РОМАН ЛЕНА ДЕЙТОНА  

В АНГЛІЙСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ ПЕРІОДУ «ХОЛОДНОЇ» ВІЙНИ 
Ця робота присвячена розгляду шпигунського роману Лена Дейтона в англійській літературі періо-

ду «холодної» війни. У дослідженні здійснено спробу проаналізувати становлення жанру шпигунського 
роману в середині ХХ століття в контексті історичних подій того часу, з урахуванням факту причет-
ності письменника тим або іншим способом до діяльності британських спецслужб. Автор пропонує 
розглянути образ головного героя шпигунського роману в творчості Лена Дейтона з погляду його існу-
вання у двох паралельних світах: світі моральних переконань і моральної відданості, з одного боку, і 
світі, де він змушений перебувати фізично, – з другого.  

Ключові слова: шпигун, жанр, жанрова домінанта, роман, герой.  
M .  N O R E T S  

LEN DEIGHTON’S SPY NOVEL IN THE ENGLISH LITERATURE  
DURING THE PERIOD OF THE «COLD» WAR 

The work is dedicated to the analysis of Len Deighton’s spy novel in the English literature during the period of 
the «cold» war. In the investigation presented the attempt to analyze the forming of the spy novel genre in the middle 
of the XX century is made in the context of the historical events taking place at that period of time, taking into acco-
unt the fact of belonging the author to the Great Britain State Intelligence service. The author suggests to look at the 
protagonist in Len Deighton’s works from the point of view of his existence in two parallel worlds: the world of moral 
beliefs and moral conviction on the one hand, and the world where he has to stay physically, on the other.  

Key  words: spy, genre, genre dominant, novel, protagonist.  
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УДК821.161.2.09 
І. О. ОЛІЙНИК 

ОБРАЗ «МАЛОЇ БАТЬКІВЩИНИ» У ТВОРЧОСТІ 
А. МАЛИШКА І М. СТЕЛЬМАХА 

Статтю присвячено естетичному функціонуванню літературних образів «малої батьківщини» у 
творчості А. Малишка і М. Стельмаха. Розглядаються аспекти художньої презентації образів подніп-
ровської і подільської природи, звичаїв місцевих мешканців, роль фольклору.  

Ключові  слова :  Україна, «мала батьківщина», текст, тема, образ.  Останнім часом у філологічній науці все більше уваги приділяється взаємозв’язку між художнім текстом і відображеним у ньому життєвим простором. Як відомо, поняття «текст» за своєю сутністю складне й неодно-значне. Уведене в обіг структуралістами, воно набуло нових значень у постструктуралізмі, деконструктивізмі, постмодернізмі. Сьогодні категорія «текст» є не тільки однією з найпо-пулярніших категорій сучасного літературоз-навства, а й однією з найдискусійніших. Образ «малої батьківщини» для письменника – це призма через яку він розкриває своє уявлення про світ, ставлення до нього та до власної «тіснішої вітчизни». Через образ «малої бать-ківщини» письменники передають свою лю-бов до неї та всієї України. Край митця, де він народився і зріс стає «малою» Батьківщиною не лише географічно, а й духовно. Кожна на-ція має свій образ простору, географічно ви-ражений і такий, що впливає на структуру душі, тип мислення, спосіб пізнання навколи-шнього світу.  Постановка проблеми специфіки функціо-нування у творчості А. Малишка образу Украї-ни належить дослідникам: В. Базилевському, С. Скляренку, С. Крижанівському, В. Лесику, С. Борзенку, В. Буряку, С. Демянівській, Л. Ко-валенку, М. Острику, Ю. Бурляй та ін. Аналогі-чна проблема моделювання образу України у творчості М. Стельмаха стала об’єктом дослі-дження О. Бабишкіна, В. Піскунова, І. Семенчу-ка, М. Домницького, Н. Ткаченка, К. Ходосова, Г. Штоня, Я. Гуменного та ін. Разом з тим ці студії мали здебільшого принагідний харак-тер, не висвітлювали багатогранності метаоб-разу України та еволюцій «малої вітчизни» в доробку письменників.  Мета дослідження: на текстуальному рів-ні з’ясувати особливості моделювання образу України та «малої» батьківщини у творчості А. Малишка і М. Стельмаха.  

А. Малишко і М. Стельмах народжені од-ного – 1912 року, розпочали творчу діяль-ність у трагічні 30-ті роки, гартувалися Дру-гою світовою війною. Але найважливіше, що їх об’єднувало, – це любов до рідної України та відповідно – Придніпров’я та Поділля. Тра-диційно А. Малишка вважають талановитим поетом-піснярем, а М. Стельмаха кваліфіку-ють як поета у прозі. Про дружбу А. Малишка і М. Стельмаха відомо небагато, але точно відо-мо, що вона існувала. Свідченням їхньої друж-би є спільні фотографії, датовані 1950 та  1964 роками. Відомо, що А. Малишко був ре-дактором першої збірки М. Стельмаха «Добрий ранок», яка вийшла друком у  1941 році. Лейтмотивом лірики митців є Ба-тьківщина в її історичному існуванні від коза-цького минулого до сучасності авторів. Доля й недоля України становили осердя образнос-ті, емоційного й естетичного світу лірики й епіки А. Малишка і М. Стельмаха.  А. Малишко і М. Стельмах жили і творили в добу сталінського режиму, неміфічний простір тоталітаризму більшовиків наклав свій ідейний відбиток на зміст їх писань. Пройнята героїко-романтичним пафосом дикція відповідала спу-щеній «з гори» компартійній ідеології. Проте талант обох митців, даний Богом дар і рідкісне відчуття естетичної природи слова, щирість переживань – це те, що забезпечило невмиру-щість кращої частини їхніх творів.  Поезописьмо А. Малишка охопило різні сторони життя українського народу, відтво-рило красу українського довкілля – Придніп-ров’я, Поділля і Полісся. Культивує поетику неофольклоризму щедре вживання прямих народномовних конструкцій, що дає змогу читачеві відчути пієтетне почуття автора до рідної землі. Кожна збірка поета пронизана патріотичними конотаціями любові до рідно-го краю, до України, якій поет вдячний за все:  
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Ти мене з дитинства підіймала,  Хліб дала з піснями солов’я,  Відвела доріг мені немало,  Земле, зореносице моя! [2,64].  Хліб, спів солов’я та земля – це образи, що відображають Україну. А. Малишко часто в пое-зіях використовує близькі серцю мікрообрази, символи тощо (образ хліба, колоска) зі сфери традиційних занять краян, насамперед хлібо-робства, які акцентують його силу та міць:  Наливайся в повен голос,  Мов пшеничний колос, Мрій моїх велика сила,  Ніжність моя мила [2, 64].  Ліричний наратор оперує додатковим предметом порівняння «Мов пшеничний ко-лос» для емоційного саморозкриття, що збли-жує поетичний себевияв зі сферою народно-поетичного чуття. Частими є звертання авто-ра до сил природи, зокрема до оживлюючого природу дощику, з проханням не оббити ко-лосків, таких дорогих для хлібодарів усієї України: «Дощик, дощик голубий, / Колосків не оббий…». Епітет «дощик голубий» автор вживає в контексті ритуалемного благання: «Лийся тихо вдалині / На гречки та ячме-ні» [2, 75].  Колоскову орнаментику використовували ще трипільці, для яких колосок – свого роду медіум між землею і космосом, бо виростає із землі-хлібини, тягнеться вгору, мовби єднаю-чи Небо і Землю. Хліб – найбільша святість нашого народу. Хліб як найцінніший скарб на землі та дарунок роботящих рук постає в ба-гатьох віршах А. Малишка. Так, у поезії «Учитель» ліричного героя пригощають «пахучим хлібом». Це давня українська тради-ція: проводжати та зустрічати хлібом-сіллю, – що входить у традиційні обрядодії та народну поезію. Хліб, образ-символ достатку і добро-буту народу, центральний образ поезії «Урожай». А. Малишко закликає і возвеличує український народ, який любить та шанує хліб, перетворюючи рідний край на житницю Європи: Про хліб насущний. За налив зернини, За пшениці дорідної краси –  Ти кров свою загубиш до краплини Але землі цієї не віддаси [2, 48].  Поезія «Пейзаж» оперує «згущеними» на-ціональними реаліями. Вона наповнена бага-тьма українськими образами: берези, ромаш-

ки, поля, «гарячого зерна». У концептосфері лірики А. Малишка український пейзаж орга-нічно пов’язаний з хлібом. Хліб і сіль для А. Малишка – синонімічні топоси рідної землі: Далекий крик у вечоровім полі, Снопи у копах, зорі охололі, Калини стиглість, бубни до весіль – Це рідна осінь, це мій хліб і сіль [2, 147].  При створенні художнього образу України в українській поезії середини ХХ століття ви-значальну роль відіграють образи-символи. Здебільшого власною назвою «Україна» поети номінували український простір. Описуючи події Другої світової війни, М. Стельмах лока-лізує дію в Україні: Заклубились намети в долині, Шлях спадає в настояну тиш.  За горбами лежиш, Україно, Краю мій, за горбами лежиш [4, VII,53].  Патріотизм до рідної землі поет пов’язав з бажанням сіяти «жито й щастя» на українсь-кім полі, прославляти і любити свій рідний край усією душею: В твоїм грозовім полі, Україно, Посію жито й щастя у ріллю Не краю серця я на половини –  Усім і край свій і славлю і люблю [4, VII, 99].  Синонімічний ряд означень «великої» і «малої» батьківщинив М. Стельмаха – бага-тий, поетично виразний: Земле моя, запашна, барвінкова, Ріки медові, дощі золоті, Тільки б побачить тебе у обнові –  більше нічого не хочу в житті [4, VII, 72].  На противагу воєнним руйнаціям Батьків-щини ХХ ст. М. Стельмах у дусі А. Вольтера і В. Самійленка підносить благотворну ідею плекання саду своєї Вітчизни: Як скарб свою, зберемо попіл із руїни, Замісимо на водах срібного Дніпра, І ти в окрасі материній, Україно, Садками схилишся до нового двора [4, VI-I,57].  Образами колоска, зерна, хліба наповнена творчість як А. Малишка, так і М. Стельмаха. У назву роману автор виносить два ключові ху-дожні концепти: хліб і сіль, уводить їх у склад тричлену. В епіграфі до цього твору епік за-значає: «Уклоняємося вам хлібом і сіллю. Най-дорожче людині – хліб, сіль і честь». У поезії подоляка ці поняття конкретизуються істори-чними уточненнями. Так, у поезії «На в’їзд червоних козаків» автор описує повернення 
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козаків, зустріч їх селянами хлібом-сіллю: «Народ іде, стоїть із хлібом-сіллю…». Вірш «Тобою, краю мій, живу» передає любов до рідної України за допомогою образів-символів хліба та Дніпра на рівні щиро спові-дального звіряння: «Твоє долею, судьбою, / Насущним хлібом і Дніпром» [4, VII, 88].  А. Малишко і М. Стельмах – лірики, їх об-разний світ єднала велика любов до пісні. Ві-домо, що понад сто друкованих творів А. Ма-лишка покладено на музику. Фронтові друзі згадують, що поет легко й просто писав поезії на вже готові мелодії. Введення фольклорних образів та мотивів, символів тощо, забезпечу-вало органічність фольклоризації ліричних текстів митця, а такий перехід є найбільшим визнанням для письменника.  Улюбленими піснями українського наро-ду стали його «Пісня про рушник», «Київський вальс», «Стежина», «Ми підем, де трави похилі», «Пісня про Київ», «Як на даль-нім небосхилі», «Запливай же, роженько весе-ла», «Моє кохання» та інші. «Пісня про руш-ник» – це сповідь-спогад ліричного героя, пройнята материнським теплом і синівською вдячністю. Пам’ятав А. Малишко, як прово-джала його мати на навчання до Києва і «в дорогу далеку» дала вишитий рушник. У цій поезії – два величних образи: мати та рушник. Рушник – це символ України, найдорожчий подарунок матері в дорогу синові як пам’ять про дім, побажання щасливого майбутнього в новому самостійному житті. Образ Матері – домінуючий образ в ліриці А. Малишка, над яким він працював усе життя. Неосяжна лю-бов до матері стала мотивом багатьох його поезій. На думку Д. Павличка, «ця любов була, мабуть, найголовнішим джерелом його твор-чості; вона щоразу повертала йому натхнення і нагадувала, в ім’я чого він працює...» [3, 5]. У ранніх поезіях митець оспівує образ своєї ма-тері, Ївши Базилихи, далі образ стає глибшим, «розпросторюється» до образу солдатської матері, матері-України, матері-Землі.  Поглиблював зразки камерної та грома-дянської іпостасі образу матері М. Стельмах. Є. Гуцало зазначив, «Мати – одне з найсвяті-ших понять для письменника. По-синівському низько схиляючись перед образом матері, М. Стельмах усією своєю творчістю проспівав гімн жінці, її материнству, яке споконвіку да-

рувало і дарує життя, вічність родові людсь-кому» [4, І, 16]. Ніжне, добре ставлення до ма-тері в М. Стельмаха, матір постійно живе в думках його ліричного героя: Куди не йду, чи спать лягаю, чи встаю, Усе мані ввижається ізнову: Як мати бідна журиться в моїм краю, Ночами ходить потайки в діброву [4, VII, 63].  У поетичних текстах М. Стельмаха образ матері асоціюється з ненькою-Україною: «Батьківщино, моя Батьківщино, / Я твій син і жива твоя кров [4,VII, 97]. Цими рядками ав-тор звертається до Батьківщини як син до матері, що символізує відданість та відчуття родинної єдності з краєм, у якому живе пись-менник, – Україною.  По-своєму інтерпретує образ рушника М. Стельмах. У вірші «Рушник», він виступає не тільки образним означником, а й символом кохання: «І вишивала на зорі / Любов’ю мило-му рушник» [4, VII, 145].  В усіх описах українських просторів пера А. Малишка і М. Стельмаха присутні природні образи-символи, які стають синекдохальним утіленням України, її образом. Важливо від-значити, що деякі дерева і квіти, вживаються значно частіше, ніж інші, зокрема ті, що набу-ли стійку традицію, утвердились у символіці народної поезії. Багато уваги приділили пись-менники, зокрема деревно-кущовому рослин-ному світові України, образам-символам, що відображають рослинний світ України. У тво-рчості А. Малишка та М. Стельмаха домінують образи вишні, тополі, дуба, верби, берези, ка-лини, барвінку та ін.  Вишневий садок згадується в поезіях обох письменників. Зокрема М. Стельмах полюбив увіковічений Т. Шевченком та народними піс-нями образ вишневого садка, який яскраво символізує Україну, присвятив йому поезії: «Садок вишневий коло хати…», «Черешнями-вишнями взгір’я взялося…», «Вишневий садок розквітне коло хати…», «Вишневий цвіт спо-вів світання…». Зображуючи цей садок, автор наголошує, на локалізації подій, що відбува-ються саме на «вишневій» Україні. Він так за-хопився цим образом, що вишневий колір стає одним з улюблених у його творчості. Український фольклор широко послуговуєть-ся образом вишневого садка: «Тече річка не-величка з вишневого саду», «Вишневий садо-
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чок процвітає», «Ночувала нічку в вишневім садочку», «Ой, сяду, сяду в вишневім саду, а сама гірко заплачу», «Поховай мене, брате, вірний товаришу, в вишневім саду» та ін. [1]. М. Стельмах – великий поціновувач фолькло-ру, а саме: народної пісні. Він сам збирав та записував, досліджував і організовував фоль-клорні записи і студії пісні, що й детермінува-ло «відфольклорну» поетику літературної творчості.  Зображуючи величний образ України – Батьківщини, письменники часто звертають-ся до вужчого і ближчого їм образу «малої віт-чизни». Важливо відзначити, що слово стає художнім образом лише в контексті літерату-рного твору. Регіон, де народився письмен-ник, стає текстом його творів, оскільки кожна місцевість характеризується наявністю влас-ної історії, території, ландшафтів, пейзажів, фольклору, мовлення, побуту, звичаїв, обря-дів, характерів та образів. Варто зауважити, що в нашій статті «придніпровський» та «подільський» текст розглядається як фено-мен літератури, а не реалію навколишньої дійсності. Специфіка тексту «малої» Батьків-щини обумовлена автобіографічними факта-ми письменника, типом його світовідчуття й образного мислення.  «Придніпровський» текст тісно пов’яза-ний із життям та творчістю А. Малишка. Об-раз рідного Придніпров’я – Обухівщини – про-ходить через усю творчість поета. «Мала» ба-тьківщина відображається письменниками не лише через мову творів, природу та фольк-лор, звичаї, традиції, побут корінних мешкан-ців краю. Ця батьківщина розуміється також як минуле письменника і це яскраво спостері-гається в автобіографічних творах. Рідний край став частинкою душі поета, повнознач-ною складовою його біографії, отримав есте-тичне значення і вплинув на змістоформу творчості письменника. Де б не перебував по-ет, завжди і всюди він носить у своєму серці спогади про рідне Придніпров’я.  Уже раннім поезіям А. Малишка притаман-не глибоке відчуття краси рідного краю. Кожна деталь, під його пером ставала поетичною, де-коли набувала найвищого символічного зна-чення. Дніпро – рідна річка поета в прямому розумінні і водночас символ української могут-ності. Образ Дніпра оформився в багатьох поезі-

ях А. Малишка; як символ він став означенням широкого поняття «Україна», а також локаль-ного – «малої батьківщини». В «горобину ніч» Другої світової війни вдалині від рідного дому, ліричний герой тужить за Дніпром: Де красні лозняки, де косовиця в луці, Шумлива дітвора, дівчат ласкава річ,  – Широкий Дніпре мій, з тобою ми в розлу-ці [2, 137].  Яскравим доказом любові до рідного краю південної Київщини є цикл «Сонети обу-хівської дороги», у яких автор вказує на місце свого народження:  Я з тих країв, де в сині оболоні Гарячі персні розкидає день, Де грузли в землю революцій коні, В очах відбивши завтрашнюю ясень [2, 380].  Печаль за рідною домівкою змушує авто-ра писати автобіографічні рядки: Ось той місток, де я колись ходив, Де знав любов і тиху вів розмову, Встеляє день симфонію кленову В долоні хмар, у лоно теплих нив [2, 382].  Сучасні А. Малишкові придніпровські пер-сонажі час від часу з’являються в його поезіях. Окрім образів матері та батька письменника, це постаті учителя Тодося та простих людей, які своєю працею, любов’ю та красою творили образ України.  Серце України, Київ, утілює як «малу» Батьківщину поета, так і центр республіки України. У його творах можна виокремити при-сутність київського, міського тексту з локаль-ними топосами: площі, трамваю, кварталу, майдану. Для А. Малишка вони є дорогими та близькими, адже деталізують і символізують рідне місто поета. Придніпров’я у творчості А. Малишка є амбівалентною величиною і тому потребує додаткового детальнішого вивчення.  Поділля – «мала вітчизна» не тільки М. Стельмаха, а й більшості його літературних героїв. Подільська топоніміка ввійшла в біль-шість творів, митця і найкращі з них вийшли з-під пера майстра в невеличкому подільсько-му селі Дяківці. Любов до своєї «малої» Бать-ківщини М. Стельмах із епічним розмахом ро-зкрив у прозі. Художнє краєзнавство письмен-ника вилилось в адекватне, різноаспектне знання та мистецьке розкриття народного, зокрема сільського життя, побуту, звичаїв, культури, фольклору й дало змогу майстерно презентувати картини подільської природи.  
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«Подільський» текст яскраво виражаєть-ся в автобіографічній дилогії «Гуси-лебеді летять», «Щедрий вечір». Ще маленьким хло-пчиком М. Стельмах почав захоплюватися красою подільської природи, подільської піс-ні, фольклору та звичаїв. Повість «Гуси-лебеді летять» присвячена батькові й матері пись-менника. Захоплений принадами подільської землі автор майстерно передав слуховий об-раз краю: «Коли ми обминаємо липовий шлях i опиняємось у долинці, нас оточує воркуван-ня струмків. Співаючи, вони заклопотано пос-пішають собі i до ставків, i до левад, i на Вед-межу долину, де в’юниться річечка» [5, 43]. Липовий шлях, Ведмежа долина – поетичні топоніми подільської землі, які стали показ-ником подільської автентичності. Інтрадієге-тичний наратор черпав основу для описів з народних пісень та щедрівок. Спостерігав за подільським звичаєм випроводжання в поле плугатаря та радів хлібові «від зайчика». Із вдячністю згадує М. Стельмах просвою сім’ю – подоляків. «Мати перша в світі навчила мене любити роси, легенький ранковий туман», «вона першою показала, як плаче од радості дерево, коли надходить весна» [5, 67]. З особ-ливою теплотою говорить митець і про своїх діда й бабу, плеканців подільського краю: «Жодна крихітка житейського бруду не випо-взла з двору моїх дідів, недобре слово з їхніх вуст не торкнулась жодної людини»[5, 23].  Акціонально романи М. Стельмаха «про-писані» в подільських селах. «Велика рідня» зображує події в рідному селі письменника Дяківці. У романі змальовано побут Поділля, його звичаї, традиції та фольклор індивідуа-льне й «ройове» життя мешканців краю. Події громадянської війни покладені в основу екс-пресивного та лаконічного роману «Кров людська – не водиця», що відобразив реалії 

тогочасної дійсності села Новобугівка. Приро-да в цьому творі – один із центральних обра-зів. Інколи автор вказує, що природа ця є саме подільською: «Тут, між високими, як дуби по-дільськими глеками, примостилась старень-ка, облуплена дощами і часом столярня» [4, II, 40]. Впродовж усього твору автор уживає по-дільські топоніми, вказуючи на місце дії: «Пізнім смерканням з Літинецьких лісів, не поспішаючи, вирушив загін Круп’яка» [4, II, 103]. Зображуючи конкретну ситуацію, автор розповідає про подільські звичаї: «Тільки за-кінчилась пісня, як почувся сміх і дівчата по-чали розбігатися, бо на вулиці і справді з’яви-лись парубки, а ввечері на Поділлі не дозволе-но ніде стрічатися хлопцям і дівчатам, окрім хати» [4, ІІ, 260].  Аналіз дібраного матеріалу дає підстави для низки висновків. У лірика А. Малишка і лірика та епіка М. Стельмаха концепт локаль-ного Подніпров’я чи Поділля включається в метаобраз України. Через тему «малої вітчиз-ни» письменники майстерно передали щиру й чисту любов до України в цілому, патріотичну відданість рідній землі. Результати й виснов-ки розвідки окреслюють перспективні науко-ві напрямки для дослідження літературної етноімагології «малих вітчизн» у творчості А. Малишка і М. Стельмаха.  
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ОБРАЗ «МАЛОЙ РОДИНЫ» В ТВОРЧЕСТВЕ А. МАЛЫШКО И М. СТЭЛЬМАХА 

Статья посвящена эстетическому функционированию литературных образов «малых родин» в 
творчестве А. Малышко и М. Стэльмаха. Отмечаются аспекты художественной презентации образов 
поднепровской и подольской природы, обрядов местных жителей, роль фольклора.  

Ключевые  слова :  Украина, «малая родина», текст, тема, символ, образ.  
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IMAGE OF «SMALL FATHERLAND» IN THE WORKS A. MALYSHKО  
AND M. STELMAKHA 

Article is dedicated to aesthetic functioning of literary images of «small fatherlands» in the works of A. Ma-
lyshko and M. Stelmakh. The aspects of artistic presentation of images of Dnieper and Podolska nature, customs 
of local people, and the role of folklore are emphasized.  

Key  words:  Ukraine, text,«small fatherland»,topic, symbol,image.  
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УДК 82-1(477):398.41 
Н. Д. ОСЬМАК, Я. В. ДИЯК 

ОСОБЛИВОСТІ ДЕМОНОЛОГІЧНИХ ОБРАЗІВ У ЦИКЛІ 
«ЗРАДА» ВОЛОДИМИРА СВІДЗІНСЬКОГО 

У статті з’ясовуються особливості демонологічних образів у циклі «Зрада» В. Свідзінського. Визна-
чено, що в цьому циклі реалізується образна біполярність, переважають демонічні начала. Поет не 
відходить від традиційного фольклорного уявлення про демонологічні образи, органічно вплітаючи їх у 
поетичний ряд.  

Ключові  слова :  демонологія, образ, міф.  Постать видатного митця може інколи гу-битися з-поміж навали сірості, особливо якщо цьому сприяє політичний режим, нещадний до інакодумців. Так сталося і з Володимиром Сві-дзінським, якого, проте, повернули з Лети і воз-несли на постамент, гідний його обдарування. Велику увагу до себе привернуло його «зни-коме розцвітання» (В. Стус) – Е. Соловей, В. Стус, І. Дзюба, М. Моклиця, К. Москалець; низка нау-ковців досліджували його життєпис і творчий поступ. «Світ Свідзінського – це країна, де ще не ступала людська нога, країна, що вражає своєю новістю та незвичністю. Занурившись у неї, не знайдеш доріг назад. Ця країна – найзаповітні-ша прабатьківщина нашої душі, така далека, така глибока, така прихована, що тільки велике чародійство могло злегка відкрити її для нас...» [2, 151].  Володимир Свідзінський постає не лише як поет, але і як міфотворець: «Мислительне й фольклорно-мітологічне начала постають у дивовижному злитті. (...) Де інший поет пос-луговується відомими фольклорними симво-лами – цей творить свої – тієї ж природи. Або збагачує ті, що вже існують, цілим спектром нових значень; це не переосмислення, а ново-творення на тій же основі. Потужна активіза-ція генетичної пам’яті, безумовно, має тут міс-це, проте не слід недооцінювати й реального знання фольклорної стихії, природно набуто-го ще в дитинстві, а в зрілому віці свідомо по-глиблюваного» – зазначає дослідниця Е. Соло-вей [4, 493].  Мета статті – з’ясувати особливості демо-нологічних образів у циклі «Зрада» Володи-мира Свідзінського.  Мотиви поезії В. Свідзінського свідчать про розмаїтість граней його світобачення, що проектуються в ключові образи самотності, тиші, саду, природи, води, дерева, пам’яті, втрати, любові. Міф у поета стає явищем ква-

ліфікованим. Він визначає суть переживань і вражень, уможливлює таке глибоке почуття, яке спроможний виявити лише вертикальний зріз тисячолітнього існування певного явища. Особливо показові щодо індивідуальної міфо-творчості та інтерпретації фольклору цикл «Зрада» та «Балади», що увійшли до збірки «Медобір».  Визначальною рисою «Медобору» є абсо-лютна заглибленість у міф. Фольклорність поезії окреслено не лише на рівні образності, а й на рівні структури. Про наявність ремініс-ценцій замовлянь говорить Елеонора Соловей і зіставляє першу поезію циклу «Зрада» («Їду-поїду на бистрім коні») із матеріалом збірни-ка «Українські шептання і замовляння» П. Єфименка, який В. Свідзінський перепису-вав власноруч. Наприклад, одне із сакральних чисел замовлянь, 12, у наведеному уривку по-дано як 11+1:  Їду-поїду на бистрім коні  Крізь попіл ночі, крізь полум’я днів,  Тільки пісня бринить за сідлом,  А слідом –  Одинадцять друзів моїх.  Одинадцять місяців молодих… [3, 181].  Трапляється в замовляннях «зелена ло-за», себто вербова гілка. «Вербова віта» – на-скрізний образ однієї з найбільш загадкових, зашифрованих поезій циклу «Зрада»:  Уже вечір, вечірній вітер.  За безлистим деревом саду,  Як дві нерідних сестри.  Вербова віта цвіте  І жовта свіча горить.  Вербова віта цвіте –  На весну, на юний шум,  А навіщо ця жовта свіча?.. [4, 496–500].  Образи ж – пізнавані і непізнавані, – що їх застосовує В. Свідзінський, формують цілу галерею. Однією із ключових постатей, що з’являються у віршах, є жінка з темною сутні-стю. Детальніше розглянемо це в першому 
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вірші циклу «Зрада» – «Їду-поїду на білім ко-ні». Ліричний герой поезії визначає себе як одного з 12 місяців року, який згідно розпо-всюдженого казкового сюжету їде визволяти бранку-князівну з підземного царства. Князі-вна перебуває не в людській подобі:  А в тій землі теремок, Де ящірка проживає, Що була колись князівною [3, 184].  Це впізнаваний мотив метаморфози дів-чини на рептилію (зокрема, нагадує російську народну казку «Царівна-Змія»), проте з пев-ними модифікаціями. Героїня не віддячує сво-єму рятівникові, навпаки, він залишається самотнім бранцем у позачасі і позапросторі:  Тоді очі звела,  Повні спокою,  Тоді повела  Проти себе рукою,  Я дивлюсь –  А моїх одинадцяти друзів нема,  Тільки вечір та падає тьма,  Та стоїть одинадцять стовпчиків,  Одні порохняві, другі криві,  На всіх шапочки снігові!  Дивна князівна тоді на коня: –  Чого ж твої очі в журбі?  Не нудно буде й тобі:  День у день,  Рік у рік,  Повік  Біля стовпчиків походжати  Та співати жальливих пісень,  Що зграбували тебе,  Що ти не можеш забути,  Що як же недобрим бути,  Коли небо таке голубе! [3, 184].  Модель її поведінки цілком відповідає образові підступної жінки, типовому для фо-льклору не лише українського: вона користу-ється закоханим у неї героєм, улесливими словами здобуваючи те, що їй було потрібно (так, наприклад, у російській казці «Чарівний перстень» чинить королівна, у сербській епіч-ній пісні «Одруження короля Вукашина» – Ві-досава, дружина воєводи Момчила):  – Ти мене любиш? – питає. – Люблю.  – Віддай мені радість свою.  Я віддав.  – І тепер мене любиш? – Люблю.  – Віддай мені силу свою.  Віддав.  – І ще мене любиш? – Люблю.  – Віддай мені мужність свою.  Віддав [3, 181].  

Не можна її позбавляти і певних демоніч-них рис. Вона проходить три стадії перетво-рень: «...ящірка...Що була колись князівною» – «...як квіточка, біла, Тільки несміла, несміла» – «Показала зуби, як ікла, Засміялася, свиснула, зникла». Очевидно, до першого перетворення вона була наділена позитивними рисами, ін-акше б герой не вирушав її рятувати. Проте після перебування в потойбіччі («Велика ске-ля стоїть. Під скелею земля спить. А в тій зем-лі теремок...»; локація асоціативно перегуку-ється із номінацією «той, хто в скалі сидить» – себто, чортом), що посутньо дорівнювало сме-рті, визволення радше нагадує викликання її духу (згадаймо, вона приходить білою і несмі-лою). Герой, як Орфей, отримує свою Евриді-ку, проте вона виявляється радше нечистю у подобі коханої, явним породженням темряви.  Образ тієї ж відьми, чаклунки, опрояви з тогосвіття відгомонить уже в сьомому вірші циклу – «Десь ти з чарами став до бою», де вона визнає свою слабкість, утрату своєї поту-ги. Натомість ліричний герой мовить про те, що причина того, «Що не владні тепер над тобою Ні недобра моя красота, Ні олживі уста», у тому, що «Я завіявся в сніжний дим / І за сіткою колихкою / Уздрів потаєнний дім. / Проживало там три сестри, / Три жаденних жури. / Там я милий був гість – Біле ж тіло, / Кров червона, / Жовта кість. /Ізв’ялили, спи-ли...» [3, 191]. Традиційно подібною здатністю в’ялити біле тіло і пити червону кров наділя-лися різні хвороби, дочки та сестри Мари. Так, замовляння супроти Мари з подібним текс-том зустрічаємо у «Лісовій пісні» Лесі Україн-ки: «Шіпле-дівице,/ Пропаснице-Трясавице! / Іди ти собі на куп’я, на болота,/ де люди не ходять, де кури не піють, / де мій глас не захо-дить. / Тут тобі не ходити, /білого тіла не в’я-лити, /жовтої кості не млоїти, /чорної крові не спивати, / віку не вкорочати. / Ось тобі по-линь – / згинь, маро, згинь!» [6, 226–227]. Як-що в Лесі Українки різновид мари – Пропасни-ця, то у В. Свідзінського – три Жури. За пові-р’ям, Журба (Жура, Нудьга, Нужда, Туга, Гні-тея) – злі духи, які вселяються в людину, пе-чуть її та сушать, а то й на смерть можуть за-сушити. Гнітея любить «під ребром каменем лежати» [1, 287]. Проте цікаво, що їх три, як норн, скажімо, чи відьом з казок, які або ж до-помагають героєві, або є своєрідними етапа-
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ми ініціації, яких герой має подолати. У вірші ж він завіюється, зникає, вмирає, проте відро-джується уже абрикосовим цвітом у саду своєї сестри.  Мотив родинних зв’язків загалом провід-ний у цьому циклі: «Ти ляж та й засни собі, тату, / А я біля тебе кластиму хату» (V), «Проживало там три сестри, / Три жаденних жури» (VII), «Та навесні морелевий цвіт Поло-нив мене у свій літ, / І склонили мене вітри / До оселі моєї сестри» (VII), «За безлистим де-ревом саду, / Як дві нерідних сестри, / Вербо-ва віта цвіте / І жовта свіча горить» (VIII). Са-ме героїні, які перебувають з героєм у кровно-му зв’язку, співвідносні з топосами дому, саду, дерева. Загальновідомо, що в слов’янській свідомості цими топосами обмежувався захи-щений власний простір, утілювався образ сво-го місця у світі. Так, наприклад, у V вірші доч-ка зводить хату, де ховає свого батька від до-вкілля, у якому активно діють злі сили («яка горбата» – образ відьми, ще і поданий як субс-тантивований ад’єктив, що, згідно вірувань народу, дозволяло і сказати про нечисть, не називаючи її прямо, бо прямо сказане ім’я мо-гло прикликати згадуване; так само і «інший лихий чоловік»; «каліки» ж, яких багато похо-джає, втілюють собою народне уявлення про природу відьомського дару чи зв’язок з нечи-стю: народжені з певними дефектами діти були свідченням нечестивості матері або ж вважалися наслідком зуроку тощо), а затим закріплює сказане замком (елемент структу-ри замовлянь, який є фактичним підсумком; виділено жирним):  Ти ляж та й засни собі, тату, я біля тебе кластиму хату. Стіни Пороблю із сухої чатини  На покрівлю соснових гілок,  А волотка трави – то над нею димок.  А як прийде яка горбата  Або інший лихий чоловік, –  Бо тут сьогодні багато  Проходжає калік, –  То я тебе закидаю  Сонячними шапочками маю  І скажу, затуливши собою хатинку: – Тут мого тата немає, Десь він інде тепер на спочинку,  

Бо він приїхав дуже трудний,  То ви марно сюди не ходіте  І голосом не ячіте,  Все одно чаклунки горбаті  Не мають сили при моїй хаті [3, 189]. У вже аналізованому VII вірші оселя сест-ри співвідноситься з садом, що є символом миру і гармонії. Сад – місце, з якого походить життя, у якому і з якого розгортається час-простір. І справді, це місце переродження, де герой воскресає разом з марелевим цвітом і здобуває змогу споглядати обожнюваний ним світ:  А в оселі сестри –  Там горицвітом розгоряє,  Там зірниці лежать на траві, Там кущі, обкувавши пліт, Зеленять мій улюблений світ,  Надвечірній світ [3, 182]. Загалом сестра є образом-типом, як Єфро-синія в згадуваній пісні «Одружіння короля Вукашина» – жіночий позитивний образ, про-тиставлений образу чародійки, грішниці та нечестивиці. Окрім того, фігурують нерідні сестри (див. вище) та магічна триєдність сестер-відьом. Отже, у поетичному циклі «Зрада» Воло-димира Свідзинського реалізується образна біполярність, співіснування в рамках одного космосу темного і світлого начал. Демонічні начала загалом переважають, настроєво оте-мнюючи цикл. В. Свідзінський не відходить від традиційного фольклорного уявлення про демонологічні образи, органічно вплітаючи їх у поетичний ряд. 
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Н .  Д .  ОСЬМАК ,  Я .  В .  ДЫЯК  
ОСОБЕННОСТИ ДЕМОНОЛОГИЧЕСКИХ ОБРАЗОВ В ЦИКЛЕ «ИЗМЕНА»  

ВЛАДИМИРА СВИДЗИНСКОГО 
В статье выясняются особенности демонологических образов в цикле «Измена» В. Свидзинского. 

Определено, что в этом цикле реализуется образная биполярность, преобладает демоническое начало. 
Поэт не отходит от традиционного фольклорного представления о демонологических образах, орга-
нично вплетая их в поэтический ряд.  

Ключевые  слова :  демонология, образ, миф.  
 

N .  O SM A K,  Y .  D YYA K 
DEMONIC IMAGES IN THE «BETRAYAL» BY VOLODYMYR SVIDZYNSKY 

The features of demonological images in the cycle of works «Betrayal» by V. Svidzinsky are examined in the 
article. It was determined that this cycle is realized shaped bipolarity dominated demonic principle. The poet 
does not depart from the traditional folk understanding of demonological images, seamlessly weaving them into 
a poetic line.  

Key  words:  demonology, image, myth.  
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Н. Ю. ПАНОВА  

ОСОБЕННОСТИ ИЗОБРАЖЕНИЯ САМОУБИЙСТВА  

В ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ПРОЗЕ 
Самоубийство рассматривается как социальная проблема, нашедшая отражение в художествен-

ной литературе как части духовной жизни общества. Именно в произведениях художественной лите-
ратуры при помощи различных художественных средств и приемов читатель может проникнуть во 
внутренний мир героя, узнать его мысли, чувства, переживания и отчасти понять причин, толкнув-
шие героя на самоубийство.  

Ключевые  слова :  литература, самоубийство, суицидальный акт, внутренний мир героя,  
социальная проблема.  Актуальность данного исследования за-ключается в том, что в настоящее время само-убийство превратилось в серьезную социаль-ную проблему и рассматривается как следст-вие кризиса существования человека. Эта проблема является по сути онтологической и философской. Художественная проза не оста-ется в стороне, исследуя внутренний мир че-ловека, а также определяя границу между добром и злом.  Художественная литература, реагируя на события реальной жизни, обращается к про-блеме самоубийства, изучение которой нача-лось еще в XIX веке. Суицидальные случаи, происходящие в реальной жизни, не являют-ся столь привлекательными и завораживаю-щими, столь интересными и интригующими как те, которые описаны в художественных произведениях. Только в произведениях ху-дожественной литературы при помощи раз-личных художественных средств и приемов читатель может проникнуть во внутренний 

мир героя, узнать его мысли, чувства, пережи-вания и отчасти понять, что толкнуло героя на самоубийство.  Цель данного исследования – проследить отражение проблемы самоубийства в художе-ственной прозе.  Суицидальным тенденциям в художест-венной прозе посвящены работы отечествен-ных (М. Нестелеев), и зарубежных (Я. Самору-кова, Е. Новаковский, А. Богодерова, Д. Реше-тов, О. Галактионова, В. Ефремов, Г. Чхарти-швили) исследователей. Проблема танатоло-гии в литературе рассматривается в трудах литературоведов П. Бицилли, М. Бланшо, Ф. Хофмана, М. Бахтина, В. Казака, Ю. Лотма-на, В. Топорова, О. Постнова, Р. Красильнико-ва, Ю. Семикиной, Е. Шимановой, Н. Афанасье-вой, Т. Куркиной, Е. Фроловой, О. Романов-ской, Т. Швецовой, В. Лебедевой и др.  Как справедливо отмечает М. Нестелеев, «в современном мире самоубийство является неоднозначным феноменом человеческого 
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бытия, но не существует ни одной убедитель-ной теории относительно того, почему созна-ние человека способно вынести себе приго-вор. Ни одна из социологических, психологи-ческих и физиологических гипотез не объяс-няет актуальности суицидального акта. В этом контексте именно художественная лите-ратура, предусматривающая связь с психоэ-стетическим явлением «проективного само-анализа», дает возможность приблизиться к осознанию самоубийства» [6, 220].  Одним из первых произведений древно-сти, затрагивающим проблему самоубийства, является фрагмент из египетского папируса под названием «Беседа разочарованного со своей душой». В Европе это произведение имело особую интерпретацию и рассматрива-лось как апология «добровольного ухода из жизни», «как образ превосходства осмысле-ния отказа от земной жизни и ее поро-ков» (А. Моховиков). Следует отметить и тот факт, что художественные произведения ан-тичного периода, описывая суицидальные акты героев (самоубийства имели место, но не часто), не давали оценку самому факту «добровольного ухода из жизни», чего не ска-жешь о литературных произведениях Средне-вековья. Что касается литературы эпохи Воз-рождения и Нового времени, то количество суицидов среди литературных героев значи-тельно возросло.  «Божественная комедия» Данте Алигье-ри, написанная в начале XIV века, воплотила в поэтической форме представления о само-убийстве одного из великих христианских вероучителей Фомы Аквинского.  В. Ефремов, сравнивая самоубийства, опи-санные в художественных произведениях классиков мировой литературы с известными случаями из истории, а также из средств мас-совой информации пишет: «воздействие того или иного самоубийства вымышленного пер-сонажа, представленного великими художни-ками с помощью поэтических средств, на мысли и чувства других людей (включая их возможные суицидальные тенденции) оказы-вается более выраженным, чем простая ин-формация в СМИ о суициде некоего реального лица» [3, 61]. И как далее отмечает В. Ефре-мов, «архетипы суицидального характера, как правило, создаются в основном художествен-

ной литературой, нежели обычной информа-цией о суицидальном акте человека, который находится в иных социально-психоло-гических и пространственно-временных реа-лиях» [3, 62].  Суицидальные архетипы существовали и существуют на протяжении всей истории че-ловечества. В художественной прозе нашли свое отражение не только самоубийства ре-ально существующих и вымышленных лично-стей, но так же был создан фон для их воспри-ятия. Все это является объяснением того, по-чему в тяжелые времена жизненных кризисов некоторые люди, задумавшие «доброволь-ный уход из жизни», обращаются к суици-дальным сценам из произведений мировой литературы. В данном случае мы имеем в ви-ду не только поведенческий суицидальный архетип, но и эмоциональное воздействие на человека, задумавшего самоубийство, пере-нос переживаний героев художественной ли-тературы на свое собственное состояние. Ли-тературный герой, по мнению В. Ефремова, может выполнять функцию своеобразного стимулятора, который упрощает осуществле-ние замысла самоубийства [3].  Далее размышляя о суицидальных тен-денциях в художественной прозе, В. Ефремов проявляет особый интерес к попыткам кор-ректировки психического состояния писате-ля, пишущего о проблеме самоубийства или представляющего суицидальные картины в художественных произведениях. Поэтому не-которая информация об общественной, исто-рической и политической обстановке, а также об обстоятельствах личной жизни может ока-зать неоценимую помощь в понимании отно-шения писателя к определенным сторонам самоубийства, не исключая возможность на-личия у самого автора суицидальных наклон-ностей [3].  В конце XIX века, в период, когда участи-лись случаи самоубийства, появляется психо-аналитическая теория, которая нашла свое отражение и в литературоведении. Посредст-вом психоанализа стало возможным объясне-ние некоторых деструктивных явлений в ху-дожественных произведениях. В соответст-вии с психоанализом, мотивы самоубийства не идентичны причинам, возникающим в соз-нании самоубийцы, и тем побудительным си-
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лам, какие он большей частью не осознает. Именно поэтому в психоанализе существует разделение между сознательными и подсоз-нательными детерминантами суицидального действия, усилие сосредоточено на толкова-нии неосознанных причин суицидального действия или суицидального желания [6].  Впервые психоаналитическую интерпре-тацию самоубийства в литературе применил З. Фрейд в 1915 году. Объектом психоанализа была драма Г. Ибсена «Росмерсхольм» (1886). Двойное самоубийство героев Иоганнеса и Ребекки в финале драмы говорит об угрозе конфликта осознанных и неосознанных жела-ний. Суицидальный мотив в литературном сюжете – это изображение суицидальных же-ланий или действий героев с целью само-уничтожения, направленных на разрешение конфликта агрессии.  Изучение проблемы самоубийства в худо-жественной прозе тесно связано с проблемой смерти, так как самоубийство и есть смерть, только «смерть от собственной руки». Наука о смерти называется танатологией и имеет оп-ределенную структуру. Кроме собственно та-натологии сюда входит суицидология, кото-рая изучает феномен самоубийства; теория агрессивности; тафология, посвященная по-гребальной культуре; иммартология, иссле-дующая представления о бессмертии; герон-тология, наука о старении и криминология, дисциплина изучающая убийство. К основ-ным задачам гуманитарной танатологии от-носится изучение сущности феномена смерти и его видов; изучение классификаций форм и смыслов умирания, способов защиты от стра-ха смерти; исследование опыта умирания и наблюдение за умиранием.  Российский литературовед Р. Красильни-ков указывает на двузначность термина «танатология», литературный опыт описания смерти он называет литературной танатологи-ей, а труды по литературоведению – литерату-роведческой. Литературное и философское описание смерти имеет глубокую историю [5].  В истории художественной литературы наблюдается возвышенное, идиллическое, а также романтическое изображение смерти. Танатологическим мотивам присущ некий прагматизм, они оказывают на читателя эсте-тическое воздействие, а также влияют на со-

циальное поведение и поступки людей. С точ-ки зрения психоанализа, существует не только влечение к смерти, но и влечение к письму о ней, т. е. имеет место сублимация танатологи-ческого инстинкта. То, насколько часто писа-тель обращается к теме смерти, зависит от его деструктивной энергии, от его индивидуаль-ной психики, наследственности, социальной, исторической и культурной среды, а также от определенных жизненных обстоятельств.  Как мы видим, тема смерти занимает дос-таточно важное место в художественных про-изведениях. Танатологические мотивы спо-собны оказать некоторое эстетическое воз-действие на человека, на его поведение и по-ступки. В контексте нашего исследования те-ма смерти играет важную роль, именно отно-шение к смерти может значительно повлиять на суицидальные наклонности личности.  В художественной прозе существуют раз-нообразные способы и приемы изображения кризиса человеческой души. Так, мы обращаем-ся к известным английским писателям (Р. Стивенсон, Т. Гарди, Дж. Голсуорси, Р. Кип-линг, Д. Конрад, О. Уайльд, Г. Грин, В. Вульф, Р. Олдингтон, У. Голдинг, Э. Берджесс, Д. Фаулз), в произведениях которых проблеме самоубий-ства отведена важная роль. Суицидальные ак-ты находятся в центре повествования многих романов, выставляя на поверхность такие про-блемы, как поиск смысла жизни, самопознание личности, борьбу с абсурдностью бытия. По мнению О. Галактионовой, в произведениях английских писателей ярко представлена худо-жественная интерпретация суицидального дис-курса. Разнообразие суицидальных мотивов свидетельствует о важности проблемы, связан-ной с аутоагрессивным поведением личности. Данная проблема находится в поле зрения не только психологов и философов, но также и писателей. Они пытаются дать психологиче-скую характеристику личности, проанализиро-вать поведение героя, изучить его внутренний мир, дать обоснование причин «добровольного ухода из жизни», используя при этом различ-ные художественные средства и приемы [2].  Анализируя произведения английских писателей («Миссис Дэллоуэй» В. Вульф, «Смерть героя» Р. Олдингтона) О. Галактио-нова отмечает, что самоубийство воплощает-ся в художественных кодах и образах, а также 
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оказывается результатом конфликта внутри души человека. Главный конфликт этих про-изведений заключается в борьбе, столкнове-нии естественных, органичных побуждений живой, тонко чувствующей души человека и устоев общества. Что касается героев рома-нов Г. Грина («Брайтонский леденец»), Э. Берджесса («Заводной апельсин»), то в них, по мнению автора, социальный конфликт пе-реплетается с внутренним, что является ос-новной причиной самоубийства. В романах У. Голдинга и Д. Фаулза господствует ситуа-ция абсурда, единственным выходом из кото-рой является «добровольный уход из жизни».  В украинской прозе проблема самоубий-ства изучена не достаточно хорошо, тем не менее, существует большое количество про-изведений украинских авторов, описываю-щих суицидальные акты. Одним из периодов в Украине, когда суицидальные случаи  участились, был период конца XIX – начала  XX века. В это время стало достаточно попу-лярным сложное и противоречивое явление – декадентство, источником которого стал кри-зис общественного сознания, растерянность многих писателей перед резкими социальны-ми проявлениями действительности. Веду-щими темами декадентства были мотивы не-бытия и смерти, тоски по духовным ценно-стям и идеалам. Именно поэтому тема само-убийства приобрела особую актуальность.  Суицидальным тенденциям в украинской прозе рубежа XIX–XX вв. посвящена моногра-фия М. Нестелеева «На грани: Суицидальный дискурс украинского модернизма», где автор анализирует украинскую прозу 20–30 годов XX века. По свидетельству автора, в условиях декаданса, суицид как литературный факт часто был свидетельством активизированно-го индивидуализма, неспособности личности адаптироваться к условиям сложного социу-ма. В это время в литературе появляется большое количество произведений, принад-лежащих к разным стилям. Суицидальные мотивы стали тем автодеструктивным факто-ром, который присутствовал во всех художе-ственных текстах [6].  Суицидальная тематика в украинской прозе предусматривает намеренное самопо-вреждение со смертельным исходом или раз-ного рода автодеструктивные попытки, кото-

рые очень часто связаны с неосознанными разрушительными желаниями самих писате-лей. Правильно интерпретировать суици-дальные поступки героев помогает «психо-биография» (М. Нестелеев) самих писателей, которые описывающих в произведениях свою собственную жизнь.  В. Стефаник изображает самоубийство как предельную экзистенциальную ситуацию, в которой человек не в состоянии бороться с от-чаянием и видит один единственный выход. Писатель проявлял интерес к декадентскому творчеству, именно потому для него важен не столько сам суицидальный акт, как его эмо-циональное восприятие и сопереживание.  Н. Кибальчич, после смерти мужа, сама по-кончила жизнь самоубийством. Суицид в ее произведениях трактуется как навязчивый (навязывается несколько причин: смерть му-жа, одиночество, бедность). В произведениях Н. Кибальчич желание расстаться с жизнью и наконец-то прекратить бороться с ненавист-ным окружением часто реализуется как суици-дальная мечта, когда смерть рассматривается как спасение, как альтернатива страданиям.  Нельзя не отметить переписку А. Крым-ского с Б. Гринченко. В письмах А. Крымский не раз писал о желании уйти из жизни и под-робно описывал свои суицидальные мысли и настроения. В новеллах Н. Хвылевого («Синие этюды», «Вступительная новелла», «Арабес-ки», «Жизнь», «Легенда») суицидальные на-строения связаны с революцией. Основной причиной самоубийств является крушение национальных идеалов и традиций, преда-тельство, разочарование, а также искупление вины перед нацией. Еще одна причина, прово-цирующая суицидальные действия и активи-зирующая стремление к смерти – это потеря субъекта любви, особенно для женщин [6].  Чувство вины, утраты, а так же пессими-стические и меланхолические настроения ха-рактерны для героев произведений В. Подмо-гильного («Комунист», «Сложный вопрос», «Добрый Бог», «Гайдамаки», «Военный лет-чик»). Размышляя о самоубийстве как о глав-ном конфликте, они переживают его в своем воображении и так же, как герои произведе-ний Г. Эпика, рассматривают суицид как единственный и самый верный способ «освобождения». Совершенно иное отноше-
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ние к самоубийству у героев-подростков. Они имитируют попытки суицида для достиже-ния своих не суицидальных целей. Для героев В. Подмогильного характерно осмысление поступка, а не его осуществление, т. е. не са-моубийство, а фантазии о нем [6].  В целом, суицидальные мотивы в произ-ведениях украинских авторов (Н. Хвылевой, В. Подмогильный, Г. Эпик, Н. Кибальчич, В. Стефаник и др.) отражают различные на-строения в обществе, о которых писатели не могут и не желают молчать.  В русской прозе проблема самоубийства затрагивалась еще в XIII веке в «Повести о Николае Заразском» и «Повести о разорении Рязани Батыем» [8]. Как известно, в сознании народа присутствует неоднозначное и боль-шей частью, крайне негативное отношении к самоубийству. Важную роль здесь играет хри-стианское мировоззрение и то, что человек нарушает закон рода, закон природы и закон Божий, он пытается отказаться от отмерен-ной ему судьбы (Ф. Аквинский). Как известно, человеку дается ровно столько испытаний в жизни, сколько он может вынести. В народ-ных былинах, исторических песнях и балла-дах издавна затрагивалась проблема «добровольного ухода из жизни». В былинах о Дунае, например, суицид трактуется как иску-пление вины, как единственная возможность восстановить род. Суицидальные акты, опи-сываемые в разных балладах, являются ре-зультатом социальных и родовых отношений, герои оказываются «загнанными в угол», так как принятие одной системы нарушает запре-ты другой. В ряде былин самоубийство явля-ется защитой чести героя, и единственным способом сохранения верности народу [1; 4].  Для русской прозы проблема самоубийст-ва была и остается актуальной. Так же, как и в украинской, в русской прозе суицидальные тенденции получили широкое распростране-ние в конце XIX – начале XX века. В то время в России была особенно популярна материали-стическая философия, материальные ценно-сти возвышались над духовными, что породи-ло среди населения деструктивные явления. Общество переживало духовно-нравственный кризис, для которого были характерны уста-лость, упадок и пессимизм. Люди сосредота-чивали свое внимание на негативных, траги-

ческих сторонах жизни и воспринимали их как необходимые. Рубеж XIX – XX вв. – это  период, когда не только по России, но и по всей Европе прокатилась волна самоубийств.  Основными причинами, которые приво-дили героев произведений к суицидальным действиям, по мнению Е. Новаковской, были: утрата смысла жизни; неспособность выпол-нять элементарный человеческий долг по отношению к самому себе, к родным и близ-ким (честность, привязанность к родному до-му, к родителям); десакрализация основных сторон жизни [7].  Важной фигурой в русской литературе во все времена был и остается Ф. Достоевский, посвятивший свои романы («Преступление и наказание», «Идиот», «Братья Карамазовы», «Записки из мертвого дома», «Подросток», «Бесы» и др.) изучению того состояния обще-ственного сознания, которое было готово к совершению тяжелейшего и страшнейшего греха – убийства и самоубийства. Писатель внес огромный вклад в развитие судебно-правовой системы того времени, помогая в раскрытии «сокровенного содержания пре-ступления» и раскрывая «картину внутрен-ней движущей силы преступления» (А. Ф. Ко-ни). Ф. Достоевский трактует самоубийство в соответствии с законами христианства, но, по утверждению Е. Новаковской, в своем художе-ственном творчестве писатель намеренно нарушает православные традиции, допуская оправдания «коротких самоубийств» и наделяя «катарсическими свойствами» те са-моубийства, которые помогают грешникам обрести Бога на пути к спасению души [7].  В монографии «В художественном мире Достоевского» (2008) В. Ефремов попытался интерпретировать «литературные» суициды с точки зрения современного врача и психи-атра-суицидолога. По его справедливому мне-нию, изучение произведений мировой лите-ратуры «позволило выявить определенные преимущества художественной литературы в изучении некоторых аспектов проблемы са-моубийств перед другими методами исследо-вания, что определяется возможностью «внутринаходимости» художника и его отно-сительной «свободой от факта»» [3, 518–519]. Литература сыграла огромную роль в созда-нии суицидальных архетипов.  
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Интерес Ф. Достоевского к суицидальной тематике объясняется тем, что практически на протяжении всей жизни писатель стремил-ся познать «глубину души человеческой», а также подойти к решению вопросов жизни и смерти. Ф. Достоевский как никто другой умел выразить в образах внутренний мир са-моубийцы и сделать его более понятным для читателя или специалиста, анализирующего суицидальный акт того или иного персонажа. Обращаясь к самоубийствам из средств массо-вой информации, писатель видел основную их причину не только в среде, но и брал во внимание самого человека как участника этой среды и как ее жертву. «Достоевский в каждом из его персонажей-самоубийц видел не просто «жертву «среды», но и человека с его личностными особенностями» [3, 521]. Писатель изображал внутренний мир само-убийцы.  Итак, проблема самоубийства в современ-ном обществе является достаточно актуаль-ной и находится в поле зрения не только ме-диков, психологов и философов, но и писате-лей. Художественное произведение способно открыть общественному сознанию самоубий-ство как оно есть, без каких-либо тайн. Чита-тель может приблизиться к сознанию само-

убийцы, проникнуть в его внутренний мир, узнать мысли, чувства, переживания и понять главный мотив, толкнувший героя на такой серьезный шаг.  
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Н .  Ю .  ПАНОВА  
ОСОБЛИВОСТІ ЗОБРАЖЕННЯ САМОГУБСТВА У ХУДОЖНІЙ ПРОЗІ  

Самогубство розглядається як серйозна соціальна проблема. Художня література як частка духов-
ного життя суспільства так чи інакше стосується даної проблеми. Саме у творах художньої літера-
тури за допомогою різних художніх засобів і прийомів читач може проникнути у внутрішній світ  
героя, дізнатися його думки, почуття, переживання й почасти зрозуміти, що штовхнуло героя на  
такий серйозний крок, як самогубство.  

Ключові  слова :  література, самогубство, суїцидальний акт, внутрішній світ, соціальна проблема.   
N .  P A N O V A  

FEATURES OF SUICIDAL DEPICTION IN PROSE  
Suicide is сconsidered as a serious social problem. The literature as a part of the spiritual life of the society 

touches upon the giving problem. It literary works with the help of different expresses of means and stylistic devi-
ses the reader can penetrate into the inner world of the hero, learn his thoughts and feelings and understand 
what made a hero to such a serious step as a suicide.  

Key  words:  literature, suicide, suicidal act, inner world, social problem.  
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УДК 82. 2 
І. В. ПАПУША 

НАРАТОЛОГІЯ: ВІД КЛАСИЧНОЇ  
ДО ПОСТКЛАСИЧНОЇ 

Стаття присвячена дослідженню сучасного стану наратології. На основі аналізу праць у цій галузі 
автор обґрунтовує парадигми посткласичної наратології, виділяючи такі її різновиди, як трансдисци-
плінарна (вихід за межі літературознавства), транстекстуальна (вихід за межі тексту у контекст), 
трансмедіальна (вихід за межі вербального носія), трансгенетична (вихід за межі епічного роду) і  
трансфікційна (вихід за межі художньої літератури).  

Ключові  слова :  наративі студії, посткласична наратологія, парадигма, наратив.  Як галузь академічних студій наратологія з’явилася наприкінці 60-х років ХХ століття у працях французьких структуралістів. Згодом вона здобула цілий ряд самоідентифікацій, на позначення яких використовувалися такі тер-міни і терміносполуки, як «наратологія», «наративістика», «наративні студії», «наративна теорія», «теорія наративу» та ін. Вона почала свій шлях від теорії літератури, де здобула своє теоретичне обґрунтування, а відтак розпросторила свою присутність на інші наукові дисципліни, як-от історію, соціо-логію, психологію, політологію, теологію, пра-во, філософію.  Безпосереднім об’єктом дослідження у наратології є наративи. Це, на перший погляд, очевидне твердження потребує ряду пояс-нень. Передусім, варто з’ясувати, хоча б у пер-шому наближенні, що таке наратив. Наведемо кілька визначень, що побутують у світовому літературознавстві. Так, провідний американ-ський наратолог Джералд Принс у словнику «A Dictionary of Narratology» стверджує, що наратив – це «репрезентація (як результат і процес, об’єкт і акт, структура чи структуру-вання) однієї чи більше дійсних чи вигаданих подій, поданих одним, двома чи кількома (більш чи менш проявленими) нараторами одному, двом чи кільком (більш чи менш про-явленим) нарататорам» [12, 58]. Валерій Тюпа констатує, що наратив – це рід дискурсу, хара-ктеризований тим, що «розповідає певну істо-рію» (Ж. Женетт); сюжетно-розповідне висло-влювання, яке надає своєму предметно-сенсовому змістові статус події, що робить його подвійноподієвим: «Перед нами дві по-дії – подія, про яку розказано у творі, і подія самого розказування (Бахтін)» [4, 134]. Міке Баль повідомляє, що наратив – це «текст, у якому певний агент повідомляє (розповідає) 

історію засобами мови, образотворчого мис-тецтва, архітектури чи їх комбінації» [5, 5]. Маріна Можейко в «Енциклопедії постмодер-нізму» зазначає, що «наратив – це поняття філософії постмодерну, що фіксує процесуаль-ність само здійснення як спосіб буття розпові-дного тексту» [3, 490].  Попередньо можемо констатувати, що сучасні джерела фіксують те, що поняття на-ративу сформувалося у філософії постструк-туралізму, воно означає певний вид дискурсу, в якому фіксують два види подій (референтну і комунікативну) і який представлено засобом певних медій. Кожен елемент цієї експромт-ної дефініції потребує ширших пояснень.  Справді, як об’єкт дослідження наратив з’явився на інтелектуальному обрії в добу Постмодерну. Проте це не означає, що раніше гуманітарні науки не займалися розповідни-ми текстами. Розмову можна вести від «Поетики» Аристотеля, теорія літератури якого була фактично наратологією, та діалогу Платона «Держава», у третій книзі якої філо-соф говорить про мімезис і дієгезис. Та про-блема тут в іншому: щоразу дослідники роз-повідних текстів, зокрема літературознавці, займалися поетикою наративів не як нарати-вів (у їх узагальненому значенні, яке вироби-лося доволі пізно, лише в постсучасну добу), а як конкретних жанрів, з’ясовуючи їх поетоло-гічну специфіку. Так, приміром, Володимир Пропп досліджував російську чарівну казку не як наратив, а як жанр; Клод Леві-Стросс аналі-зував міф не як наратив, а як жанр; Франц Штанцель студіював реалістичний роман не як наратив, а як жанр; навіть деякі структура-лісти, проголосивши у 1966 році народження наратології, обирали для своїх студій тексти вельми специфічних жанрів – формульну лі-тературу (детективи, пригодницькі та обрам-
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лені романи). Іншими словами, наратив – це тип дискурсу і студіювати його на конкрет-них літературних зразках означає неодмінно студіювати ці тексти як взірці певних жанрів. Це, зокрема, пояснює те, чому маємо стільки різноманітних версій наратології – кожна з них формувалася як наратологія певного жан-ру, і лише ретроспективно вони були об’єдна-ні (часто механічно, без належного наукового синтезу) в єдине поле гуманітарних студій.  Разом з тим, протягом останніх десяти-літь у гуманітарних науках поступово зміню-ється об’єкт зацікавлення, відбувається пере-хід від дослідження тих чи інших наративних жанрів – роман, біблійна розповідь, історіог-рафія – (незалежно від того, за допомогою яких медій – мова, кіно, комікс – вони репре-зентовані) до аналізу наративу як такого. Уче-ні замислюються над питаннями сутності на-ративу, способу його буття чи прагматики. Це широке зацікавлення наративом як таким здобуло в гуманітаристиці (з легкої руки Мар-тина Крейсвірта) назви «наративний пово-рот» [8, 61]. Одним із наслідків цього поворо-ту стало те, що дослідження історій почали практикувати навіть у тих ділянках знання, у яких вони зазвичай не проводилися – релігії, філософії, праві, медицині.  Таким чином, наратив стає всюдисущим: він з легкістю перетинає кордони жанрів, куль-тур і класів [8, 63]. Як зазначає Гейден Вайт, це вирішує «проблему, як транслювати знання в розповідь, проблему моделювання людського досвіду» [16]. Наратологія (поряд із семіотикою, когнітивістикою, комунікативістикою) стала першим строгим підходом, покликаним упоряд-кувати наративну всюдисущість і вибудувати певну модель, що покривала б усі наративи. Структуралістський пафос надихав перших на-ратологів побачити, що є спільного в усіх без винятку наративах, презентувавши результати своїх спостережень у формальних термінах. Фо-калізація, порядок розповіді, частота, трива-лість і стали тими складовими наративу, що їх виділили перші дослідники – Ролан Барт, Клод Бремон, Альгірдас Греймас, Цвєтан Тодоров, Жерар Женетт, Джералд Принс, Джонатан Кул-лер, Міке Баль, Сеймур Четмен та ін.  Від початку 90-х років увага до наративу ще більш посилюється. Наративні теорії запо-лонюють усе ширші території, і такі дисциплі-

ни як політологія, право, медицина не мис-лять себе без наративного аналізу. Уже згаду-ваний Мартин Крейсвірт звернув увагу на те, як стрімко збільшувалася присутність термі-на «наратив» у назвах наукових публікацій в галузі політології, історії, права, медицини протягом 1970–2003 рр. Так, наприклад, у ме-дичних публікаціях від 1973 до 1983 рр. з’яви-лося 28 статей зі словом «наратив» у назві; від 1984 до 1993 рр. – 133, від 1994 до 2003 рр. – уже 429 таких статей [13, 380]. До того ж, у явищі наративного повороту спостерігається цікавий парадокс: у ділянках, відмінних від літературознавства, серед авторитетів-наратологів не фігурують класики наратоло-гічної думки, як-от Ролан Барт, Жерар Женетт чи Джералд Принс. Кожна з галузей пропонує своїх методологів. Так, наприклад, в історіог-рафії на перші позиції виходять Гейден Вайт, Франк Анкерсміт, Артур Данто.  Разом з тим, усі дисципліни, що в резуль-таті наративного повороту залучили наратив у коло своїх рефлексій, прагнуть зосередити увагу не так на самій історії, як на наративізо-ваних формах знання, використовуючи нара-тив у епістемологічній функції.  Термін «посткласична наратологія» впер-ше з’явився у статті Девіда Германа 1997 року «Scripts, Sequences, and Story: Elements of a Postclassical Narratology» [7], у якій учений обговорював когнітивні аспекти наративної теорії. Уже за два роки цей термін широко ввійшов до літературознавчого дискурсу, сві-дченням чого стала колективна праця за ре-дакцією того ж Девіда Германа «Narratologies: New Perspectives on Narrative Analysis» [10, 35]. У передмові до неї упорядник писав: «Узгодивши масу методологій і поглядів – феміністичний, бахтінський, деконструктиві-стський, рецептивний, психоаналітичний, іс-торициський, реторичний, кінознавчий, ком-п’ютерний дискурсивний, психолінгвістич-ний, – наративна теорія пережила не так смерть і погребіння, як радше тривалу, часом різку метаморфозу… Останнім часом нарато-логія насправді розрослася в наратології; структуралістське теоретизування з приводу історій розгорнулося у плюралізм моделей наративного аналізу» [6, 1].  В іншому місці своєї праці Герман подає визначення посткласичної наратології: 
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«Посткласична наратологія (яку не слід об’єд-нувати з постструктуралістськими теоріями наративу) включає класичну наратологію як один зі своїх «моментів», однак позначена ба-гатством нових методологій і наукових гіпо-тез, у результаті чого з’являється маса нових поглядів на форму і функціонування нарати-ву. Згодом, у своїй посткласичній фазі, дослі-дження наративу не так показує обмеженість, як використовує можливості попередніх, структуралістських моделей. Вельми схожим чином посткласична фізика не відкидає нью-тонівські моделі, а радше переосмислює їх концептуальні підвалини і переглядає сферу їх застосування» [6, 2–3].  Зрозуміло, що Девід Герман до певної мі-ри протиставляє класичну і посткласичну на-ратології, намічаючи згодом три магістральні напрямки розширення класичної парадигми. Дослідник називає їх як методологічний («поява нових технологій і методологій»), те-матичний («рух за межі літературного нара-тиву») і контекстуальний (розширення нара-тології в напрямку нових медій і наративних логік) [6, 14–26].  Ян Албер і Моніка Флудернік у «Передмові» до колективної праці «Postclas-sical Narratology: Approaches and Analyses» приймають логіку Германа і пропонують пе-регрупувати три зазначені напрямки на чоти-ри типи [11, 3]. До першого типу досліджень віднесено такі, що розширюють традиційну наратологію в напрямку міждисциплінарно-му, завдяки «зосередженню на теоретичних білих плямах, лакунах і невизначеностях у межах класичної парадигми» [11, 3]. Другий тип складають праці, що пропонують методо-логічне розширення класичної моделі, а саме: наратологія теорії мовних актів, психоаналі-тичні підходи до наративу чи деконструктиві-стська наратологія. Третій тип включає дослі-дження, що розширюють теорію розповіді в тематичному ракурсі, тобто – феміністична, етнічна чи постколоніальна наратології. І, на-решті, четвертий тип – це контекстуальні ве-рсії посткласичної наратології, які виводять дослідження далеко за межі роману як літера-турної форми. Ідеться передусім про те, що сьогодні об’єктом наратологічного аналізу може стати кіно, комікси, нефікційні нарати-ви тощо.  

У світлі сказаного зрозуміло, що значно коректніше говорити не так про посткласич-ну наратологію, як про посткласичні нарато-логії. Однак будь-яке поняття потребує свого обґрунтування. Для нас, передусім, важливи-ми є три питання: 1) які ознаки дають підста-ви вважати той чи інший критичний підхід варіантом посткласичної наратології; 2) чим одна версія посткласичної наратології відріз-няється від іншої і 3) як пов’язані ці різнови-ди між собою? [14, 133] Ідентифікувати будь-який із підходів як підхід посткласичної наратології не важко: досить йому зосереджувати свою увагу на на-ративі і відрізнятися від структуалістського (класичного). Складніше з двома іншими пи-таннями: адже щоб з’ясувати особливості ко-жної з версій посткласичної наратології, зро-зуміти їх взаємозв’язок і побачити їх усі як певну плюралістичну концепцію, необхідно виходити на рівень методологічних аспектів теорії.  На думку Ансґара Нюннінга, різниця між класичною і посткласичною наратологіями виглядає наступним чином. Головним об’єк-том дослідження в класичній наратології є оповідний текст (наратив), його будова і вла-стивості, у посткласичній наратології – про-цес читання наративу, оповідні стратегії. У класичній наратології спостерігаємо акценту-вання уваги на статичному продукті, а в пост-класичній – на динамічному процесі. Перевага в класичній наратології надається бінарним опозиціям і дуальним парам, у пост класич-ній – загальнокультурній інтерпретації й цілі-сному описові. У класичній наратології – фор-малістичний опис, таксономія оповідної тех-ніки, у посткласичній – тематичне читання, ідеологічні оцінки. Якщо в класичній нарато-логії бачимо встановлення граматики нарати-ву, поетики прози, то в посткласичній – засто-сування аналітичного інструментарію в інте-рпретації. Коли в класичній наратології оче-видним є відхід від проблем моралі і продуку-вання значень, то в посткласичній – зосере-дження на етнічних проблемах і діалогічне обговорення значень. Нарешті, у класичній наратології формалістська і дескриптивістска (описова) парадигма, тимчасом як у посткла-сичній – інтерпретативна і ціннісна. В класич-ній наратології спостерігаємо акцент на уні-
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версальних складових усіх наративів, зосере-дження уваги на часткових формах і ефектах окремих наративів. Класична наратологія є відносно цілісною дисципліною, посткласична ж – це інтердисциплінарний проект, що скла-дається з різнорідних підходів [10, 239–275].  У такий спосіб, наша пропозиція полягає в наступному. Уже тепер, на цьому попередньо-му етапі дослідження, є очевидним, що галузь, яка об’єднує такі різнорідні дослідницькі про-грами, про які вів мову Девід Герман у наведе-ній вище цитаті, є гетерогенною. Однак вихід за межі структуралістської парадигми в сфері наратології відбувався в кількох напрямках. Ці напрямки набудуть для нас більш окресле-них обрисів, коли пригадаємо, що класична наратологія досліджувала зазвичай вербальні літературні (і писемні) розповідні жанри з позиції структурно-семіотичного літературо-знавства. У цій стислій формулі (нехай вона і недосконала, але цілком придатна для наших потреб) у сконденсованому вигляді закладе-но всі дистинкції, проблематизація яких приз-вела до зміни ракурсу і виходу за межі класич-ного підходу. Що ж це за дистинкції?  Ще структуралісти (особливо Цвєтан Тодо-ров [15, 1] і Жерар Женетт), пропонуючи розріз-няти фактуальний і фікціональний наративи, робили спроби (попервах суто теоретичні) ана-лізу фактуальних жанрів: історіографії, біо-графії, щоденника, замітки в газеті, плітки та ін. [1, 386]. Таким чином був намічений один із ви-ходів за межі класичної наратології – включен-ня до аналізу, окрім текстів художньої літерату-ри, а також текстів фактуальних жанрів.  Другий напрямок визрівав також у межах традиційної теорії розповіді: адже зрозуміло, що наративним може бути не лише епос як літературний рід. Зразки наративної форми спостерігаємо також у драмі і ліриці. Це вихід за межі роду. Третій напрямок фундується також представниками структурального  літературознавства, зокрема Юрієм Лотма-ном [2, 1], який досліджував специфіку кіно-наративу. Так, маємо вихід за межі вербально-го наративу – вихід на рівні медійному. Четве-ртий напрямок фундується виходом нарато-логії за межі структуралістської методології з її центрованістю на самому тексті як закритій статичній системі, дослідженням бінарних опозицій, практикою формально-описової па-

радигми [10, 243–244]. Ідеться тут, передусім, про залучення контекстів (ідеологічних, тема-тичних) до інтерпретації розповідного тексту. І, нарешті, п’ятий напрямок заповідається змі-ною самого дисциплінарного окуляру, коли наратив потрапляє в поле зору не літературоз-навця, а представника іншої науки (соціолога, історика, психолога, теолога та ін.).  Усе сказане дає нам можливість говорити про побутування п’яти основних парадигм посткласичної наратології, кожна з яких презе-нтує певний вихід класичної наратології як мо-ністичної дисципліни за власні межі. Назвемо ці парадигми: трансдисциплінарна (вихід за межі літературознавства), транстекстуальна (вихід за межі тексту в контекст), трансмедіальна (вихід за межі вербального носія), трансгенети-чна (вихід за межі епічного роду) і трансфікцій-на (вихід за межі художньої літератури).  Не важко зауважити, що три з названих парадигм (трансмедіальна, трансгенетична і трансфікційна) стосуються об’єкта досліджен-ня, а дві (трансдисциплінарна і транстекстуа-льна) – самого наукового підходу. Однак тепер, коли попередні розрізнення зроблено, можемо поглянути на широкий спектр посткласичних наратологій під новим, систематизуючим ку-том зору і подати кожну з версій нових нарато-логій у межах відповідної парадигми.  Так, очевидно, що феміністична і постко-лоніальна наратології значною мірою вклада-ються у транстекстуальну парадигму, історіо-графічна, феноменологічна, лінгвістична,  психо- і соціонаратології тяжіють до трансди-сциплінарної, кінонаратологія – до трансмеді-альної. Однак окремі відміни посткласичної наратології не вкладаються чітко до однієї парадигми, універсально займаючи декілька з них. Йдеться, у першу чергу, про когнітивну і реторичну наратології.  Зрозуміло, що цей нарис – лише поперед-ній екскурс, начерк майбутніх досліджень у сфері посткласичної наратології, яка сьогодні активно розпрацьовується в західному літе-ратурознавстві.  
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НАРРАТОЛОГИЯ: ОТ КЛАССИЧЕСКОЙ ДО ПОСТКЛАССИЧЕСКОЙ 
Статья посвящена исследованию современного состояния нарратологии. На основе анализа работ 

в этой области автор обосновывает парадигмы постклассической нарратологии, выделяя такие ее 
разновидности, как трансдисциплинарная (выход за пределы литературоведения), транстекстуаль-
ная (выход за пределы текста в контекст), трансмедиальная (выход за пределы вербального носите-
ля), трансгенетическая (выход за пределы эпического рода) и трансфикциональная (выход за пределы 
художественной литературы).  

Ключевые  слова :  нарративные исследования, постклассическая нарратология, парадигма, нар-
ратив.  
 

I .  P A P U S H A  
NARRATOLOGY: FROM CLASSIC TO POSTCLASSIC 

The article investigates the current state of narratology. On the basis of analysis of the works in this area the 
author proves the paradigm of post-classical narratology, highlighting its variations such as a transdisciplinary 
(going beyond literary) transtextual (going beyond the text in context) transmedial (going beyond verbal support), 
transgenic (going beyond epic genre) and transfictional (going beyond fiction).  

Key  words:  narrative research, post-classical narratology, paradigm, narrative.  
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О. З. ПЕРЕНЧУК 

ЕСТЕТИЧНІ ДЖЕРЕЛА ДЕТЕКТИВУ:  
ПРОБЛЕМАТИЗАЦІЯ КЛАСИЧНОЇ МОДЕЛІ 

У статті на прикладі літератури романтизму проблематизуються начала виникнення детектив-
ного жанру в Європі. Показано, що основні характеристики романтичної літератури (місце дії, сюжетна 
схема, типологія персонажів) перебувають у відношеннях аналогії з характеристиками творів детектив-
ного жанру, а тому перші зразки детективів варто шукати в добі раннього романтизму, задовго до 
появи новел Едгара По.  

Ключові  слова :  детектив, романтизм, Гофман, готична проза, містика.  Витоки детективного роману цікавлять дослідників віддавна [4, 7]. Загалом проблема має два аспекти: по-перше, важливо з’ясувати, які чинники сприяли появі детективу як жан-ру, а, по-друге, чому детективний роман у то-
му вигляді, як ми його знаємо, народився тільки століття тому. Пригадаємо, що класич-ний детектив містить три характерних озна-ки, які конституюють його як окремий жанр: 1) убивство відбувається на початку твору, а 
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його пояснення – наприкінці; 2) підозри пада-ють на невинну людину, винуватець – поза підозрами; 3) розслідування є справою не по-ліції, а приватної особи. Парадоксально, але всі названі риси віднаходимо задовго до но-вел Едгара По, а саме – в оповіданні Ернста Теодора Амадея Гофмана «Мадемуазель де Скюдері» (1818). Кажучи узагальнено, детек-тивний роман є породженням не так раціона-лістичного і консервативного ХІХ століття, як містичного й ірраціонального німецького ро-мантичного руху, основними попередниками якого були готичні романи. Замість репрезен-тації повсякденної реальності, раціонального порядку речей і буржуазної безпеки, детекти-вний роман служить для їх занепокоєння.  Детективна модель має такий вигляд. Ви-явлено тіло. Обставини вказують на причину смерті – вбивство. Стоїть запитання: хто це зробив? Відповідь на нього стане можливою наприкінці розповіді. Розпочинаються і три-вають пошуки вбивці. Віднаходяться докази, однак згодом вони стають неактуальними. Висуваються, але згодом відкидаються гіпо-тези. Повільно встановлюється декілька без-заперечних фактів, правильна інтерпретація і зіставлення яких дають відповідь на питання, викликане появою трупа, забезпечують реко-нструкцію ходу подій і виявлення злочинця.  Загальновизнано, що детективний роман має не більш ніж столітню історію [2, 8]. Аме-риканець Едгар Алан По вважається винахід-ником його формул, а «Вбивство на вулиці Морг» (1841) розглядається як класичний приклад жанру. Свою переможну ходу детек-тивний роман розпочав під орудою Шерлока Холмса – детектива, створеного Конаном Дой-лем у Лондоні. Відтоді продуктивність цього жанру не зменшується, незважаючи на часті пророцтва про його загибель. Однак виникає природне запитання: чому такий успішний жанр не був відкритий раніше? Чи причина лише в суспільному читацькому запиті на та-ку літературу? Цілком імовірно, що відповідь могла б мати ширші наслідки і пролити світло на історію літератури загалом.  Отже, у літературознавстві склалося декі-лька версій того, чому детектив з’явився саме в першій половині ХІХ століття [2, 56].  Передусім, варто мати на увазі правничий бік питання, а саме той момент, що від  

ХІХ століття в Європі кримінальне прова-дження почало зважати на докази злочину. До цього часу ніхто такими доказами не пе-реймався, і якщо не було знайдено свідків, суди задовольнялися катуваннями підсудно-го, доки він не зізнавався. І тільки якщо сам прокурор стоїть на захисті закону, він відчу-ває себе зобов’язаним довести вину обвинува-чуваного перед судом, зібравши послідовний ланцюг доказів. Чим же є детективний роман, як не рядом таких доказів? Саме тут обстави-ни злочину послідовно відтворюються, а зло-чинця звинувачено на їх підставі. У такий спо-сіб, детективний роман стає практичним посі-бником з ліберального судочинства і не може з’явитися до появи самого цього судочинства.  Далі, треба зважити ні соціальний аспект появи детективу. Адже цей жанр можливий лише там, де є детективи-слідчі, які з’явилися після створення в Англії в 1829 році непрофе-сійної поліції, з якої в 1842 році виник Скот-ланд Ярд і подібна організація у Франції (Surete Nationale) для розслідування злочинів. Дух, який панував у цих громадських органі-заціях, нагадує дух детективного роману. До того ж, власне слідчими у вісімдесяти відсот-ках детективних творів виступають не профе-сіонали, а приватні особи, які ведуть богем-ний спосіб життя – без дружини, без дітей, професії, у захаращеному помешканні, вони живуть нестандартним життям, перетворюю-чи ніч на день, курять опій чи вирощують ор-хідеї. Але вони також мають яскраві артисти-чні здібності, цитують Данте і грають на скри-пці. Те, що успіх приходить саме до цих нефо-рмалів, а не до поліції може означати не брак довіри до громадських установ і не визнання соціального конформізму. Детективний ро-ман натякає на те, що саме ці відхилення від соціальної і психологічної норми визначають успіх детективу. Адже там, де професіонали виставляють себе дурнями, аматори вража-ють розумом і винахідливістю. І коли щось і звеличується тут, то це вже, напевне, не зло-чинець, не держава і не поліція, а власне окре-ма приватна особа. Як не побачити в цьому факт громадянської самодопомоги в дусі того ж лібералізму, так добре розвинутого в Бри-танському світі.  Наступний момент, який треба мати на увазі у зв’язку з питанням про походження 
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детективу, – це культурологічний чинник. Адже ХІХ століття стало добою перемоги точ-них наук. Вийшовши з Просвітництва, воно позбулося темноти, яка досі охоплювала всі сфери життя і думки. Воно прийняло рішення пояснювати реальність методичним збором і логічним упорядкуванням фактів. Детектив-ний роман став свого роду моделлю цієї про-цедури. Саме в ньому таємниця розкриється завдяки ретельній спостережливості. Навряд чи можна будо б діяти подібним чином при автократичному чи тоталітарному соціально-му ладі, в якому думати було заборонено.  Варто бодай стисло наголосити на харак-тері умовності вигаданого світу детективного роману, тобто зазначити, що світ цього рома-ну влаштований по-іншому, аніж повсякденне життя. У детективі ми готові до того, що од-ним із визнаних його правил, для прикладу, є те, що читач знайомий зі злочинцем від поча-тку тексту. Вважається неприпустимим роби-ти випадкового персонажа убивцею. Якщо було б інакше, читач не міг би брати участь у розслідувані. Отже, детектив від початку ви-магає наявність обмеженого кола дійових осіб. Часто це обмеження маркується фізич-ними перешкодами: вечірка під час вікенду в ізольованому заміському будинку, засніже-ний експрес, розкішна яхта під час середзем-номорського круїзу або герметично замкне-ний будинок є улюбленими місцями подій. Це аспект умовності вигаданого світу детектив-ного роману, а не регулярні обставини реаль-ного життя.  Такими ж умовними є й методи, якими діє детектив. Звичайно, він робить свої висновки зі спостережень, проте його цікавлять не так очевидні і найбільш відчутні факти, як над-звичайно непримітні і незначні речі: відірва-ний ніготь, попіл від цигарки, годинник, який зупинився або не зупинився, – речі, що нічого не кажуть звичайній людині, які не мають жо-дного значення в повсякденному житті, але які для детектива стають таємними знаками, зрозумівши які, він відгадує загадку.  Однак потрібно звернути увагу на очеви-дний парадокс, реалізовуваний у лейтмотиві хибного ключа до розгадки таємниці: в тексті детективу всі обставини вказують спершу на одну особу, що вона, як згодом з’ясується, є цілком невинною, і ця помилка може повто-

рюватись, поки основні дійові особи роману не підпадають під підозру один за одним за винятком того, хто насправді є злочинцем. Літературна конвенція вимагає: найбільш пі-дозрювана особа є невинною, а найменш підо-зрювана – злочинцем. Природно, що автор може видозмінювати умовність і (з розрахун-ку на досвідченого читача) дозволяти справді винній особі здаватись до такої міри підозрі-лою, що вона виглядає непідозрілою. Уведен-ня читача в оману таким способом має на меті вразити його, а, отже, збільшити його задово-лення. Але воно також породжує сумнів про природу світу і здібності досвідчених органів. Цей прийом порушує довіру до розуму і нау-ки, підриває її. Світ детективу, отже, не сконс-труйований за раціоналістичною і реалістич-ною моделлю позитивізму, а тому джерела детективного жанру потрібно шукати не так у суспільній, як у поетологічній сфері.  Мета і завдання нашої статті – на прикла-ді літератури романтизму проблематизувати начала виникнення детективного жанру в Європі, показавши, що основні характеристи-ки романтичної літератури (місце подій, сю-жетна схема, типологія персонажів) перебува-ють в аналогічних відношеннях з характерис-тиками творів детективного жанру, а тому перші зразки детективів варто шукати в добі раннього романтизму, задовго до появи но-вел Едгара По.  Перед тим як розглянути ряд літератур-них зразків і довести заявлену тут ідею, при-гадаємо ще раз атрибути моделі детективно-го роману: читач застає загадкове вбивство і процес його розв’язання. Розслідування вбив-ства – робота не поліції а непрофесіонала, який є соціальним неформалом. Підозрювана людина є насправді невинною, людина, що поза підозрами, – насправді винною. На тлі цієї моделі розглянемо історію, що відбулася в Парижі в часи Людовіка XIV.  Протягом певного часу місто було стриво-жене серією вбивств, здійснених за одним зразком. Жертвами завжди ставали самотні перехожі з дорогими коштовностями і які піз-но вночі поспішали на побачення. Їх знаходи-ли вранці, зарізаних однією й тією самою зброєю та пограбованих. Поліція в цей час по-силено працює, створюється спеціальний суд, який поширює паніку і змушує мешканців 
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тремтіти від страху, але не може впіймати вбивцю. Після того, як знайдено вбитим юве-ліра Кардильяка, думають, що злочинця знай-дено: заарештований Олів’є Брессон, учень і пожилець Кардильяка, до того ж наречений його доньки Мадлон. Проти Брессона всі свід-чення: його знайдено в кімнаті Кардильяка поряд із трупом зі зброєю в руках, якою вбито не тільки господаря, а й попередні жертви. Він не може правдоподібно пояснити обста-вини; заявляє, що Кардильяк покинув буди-нок опівночі і велів слідувати за ним на відс-тані, був убитим невідомим нападником.  Ці твердження здаються дивними. По-перше, Брессон не може пояснити, що могло примусити Кардильяка піти з дому так пізно. По-друге, вірогідно, неможливо те, що ювелір залишив будинок непоміченим, а Брессон та-кож непоміченим притягнув його тіло назад. Інші мешканці будинку свідчать (і це переві-рено), що замкнути чи відчинити вхідні двері не можна без гучного скрипіння, яке чути до 4 поверху. Але на 3 поверсі два свідки прове-ли ніч у безсонні і чули, як Кардильяк за звич-кою замкнув двері зсередини о 9 годині вве-чері, і вже опівночі над стелею їх кімнати – важкі кроки, приглушене падіння і, нарешті, страшний стогін. Така ситуація, відома в тео-рії і практиці детективного роману як «убивство в закритій кімнаті», дозволяє зро-бити висновок, що злочин був учинений у бу-динку. Ніхто інший не підпадає під підозру, окрім Брессона.  Але тоді й попередні вбивства, вчинені тією ж зброєю за подібних обставин, потрібно віднести на його рахунок, і ця підозра стає безперечним фактом, коли з арештом Олів’є вбивства припиняються. У провині Брессона немає сумнівів, особливо тому, що він був на-реченим дочки і єдиним спадкоємцем Карди-льяка, а, отже, мав очевидний мотив.  Тут маємо вагомий побічний доказ, який, тим не менше, вводить в оману. Олів’є не вби-вця, а мимовільний і нещасний співучасник, котрий, як буває в детективних романах, зму-шений мовчати заради близької людини. Справжній убивця не хто інший, як сам Кар-дильяк, знаний як добропорядний торговець і який стає останньою жертвою в серії вбивств, а тому є найменш підозрюваним пер-сонажем. Розлади психіки штовхають його 

вдаватися до вбивств, щоб повертати вигото-влені ним ювелірні прикраси. Таємний прохід дозволяв йому залишати будинок непоміче-ним. Під час останнього виходу Кардильяк був заколотий офіцером його власним кин-джалом і принесений Брессоном назад до йо-го будинку.  Усе це стає відомо не завдяки поліції; на-впаки, її методи практично перешкоджають розкриттю злочину. Жах, посіяний поліцією серед людей, примушує мовчати убивцю Кар-дильяка. Розкриття стає роботою непрофесіо-нала – мадемуазель де Скюдері, старої пані, яка, окрім сміливості та розуму, має й поетич-ний хист. Вона розкриває злочин не гірше за своїх колег із детективного роману. Ці риси надихають мимовільного вбивцю Кардильяка довіритись їй.  Цікаво, але поряд з другорядними моти-вами, знаходимо в цій історії всі три елементи-складники детективного роману: по-перше, вбивство чи серія вбивств на початку і його розкриття наприкінці; по-друге, невинний під підозрою, а злочинець – ні; по-третє, розсліду-вання проводиться не поліцією, а сторонньою особою – літньою дамою і поетом; і, нарешті, по-четверте, маємо часто екстраординарний, хоча необов’язковий, елемент зачиненої кімна-ти. Ця історія – не що інше, як новела німецько-го романтика Е. Т. А. Гофмана «Мадемуазель де Скюдері» [5]. Вона з’явилася в 1818 році, тобто майже за чверть століття до появи «Вбивства на вулиці Морг» Е. А. По, з якого, згідно з літературознавчими дослідженнями, розпочинається історія детективного жанру.  Легко пересвідчитись, що ця новела Гоф-мана – чи не єдиний випадок у його творчості, коли всі важливі риси детективного жанру знаходяться разом в одному тексті. Між ін-шим, у творах Едгара По такого збігу не спо-стерігається. Більшість оповідань Гофмана побудована за одним зразком: поява загадки і зображення процесу її розв’язання. Спершу дізнаємось про загадкову подію або стикаємо-ся з незнайомим чоловіком з дивними звич-ками чи темним минулим, або хтось заходить до замку серед моторошного пейзажу чи сто-їть перед порожнім будинком у гамірному місті. У всіх цих ситуаціях є щось надприродне і небезпечне. Загадка дає читачеві поштовх до розслідування. Довгий час усі розслідування 
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чи гіпотези вводять в оману, але наприкінці, як і в детективному романі, все незрозуміле стає на свої місця в чіткій логічній промові.  Якщо розглянути тексти німецьких рома-нтиків під кутом зору загадкового і незвичай-ного, то Е. Т. А. Гофман виявиться не єдиним автором у цьому ряду. Практично всі прозові твори Тіка, Новаліса, Брентано розпочина-ються з загадок та запитань і завершуються розгадками і відповідями. Романтичні персо-нажі неодмінно блукають у пошуках чогось, що в них колись було, але втратилось, – домі-вки, батька чи матері, коханої. Блукання і по-шуки відкривають мандрівникам таємні клю-чі, сповнені знаків і послань, не зрозумілих іншим людям, у результаті чого все, що здава-лося випадковим, набуває глибшого значен-ня, аж поки в фіналі все втрачене не віднахо-диться знову і всі загадки розв’язуються. Для романтизму загадка є станом світу, а його зо-внішній вигляд – ієрогліфом із прихованим значенням.  Однак тексти Гофмана все ж відрізняють-ся від текстів його сучасників: у нього  надприродність завжди творить атмосферу злочину, що криється в минулому чи майбут-ньому. Саме Гофман (як і Едгар По після ньо-го) є одним з віртуозів жаху, який долучився до так званої «темної течії», що бере початок від англійської літератури XVIII століття, зба-гативши німецький романтизм готичними історіями.  Літературна готика кінця XVIII – початку ХІХ століття була реакцією на раціоналізм Просвітництва [4, 38]. Вона запропонувала буржуазному суспільству обивателів заборо-нені плоди – загадку і страх. Якщо не зважати на зовнішні обставини готичних романів, їх традиційні топоси (покинуті замки, світло місяця, буря), а взяти до уваги лише сюжетну канву, то одержимо найпростішу модель де-тективного роману: незрозумілі і похмурі явища поступово просвітлюються, відкрива-ючи читачеві жахливі злочини минулого, які наприкінці розповіді розкриваються, а злов-мисник виявлений і переданий до рук право-суддя. До слова зауважимо, що в період між 1794 і 1850 роками в Англії вийшло близько 70 романів, названих містичними. Видається, що новели Гофмана і По є нічим іншим як від-галуженням цієї жанрової парості.  

Класичний детективний роман відрізня-ється від роману жахів передусім місцем події, тобто злочину. Це не середньовічні замки. Місцем дії детективного роману може стати сільський будинок у провінційному містечку або мегаполіс, вулиці і будівлі якого перетво-рюються на арену незвичайних подій. Певним містком між готичним романом і детективом можна вважати «Таємниці Парижа» (1842– 1843) Ежена Сю. Саме його твір спричинив хвилю містичних романів по всій Європі, запо-лонивши увагу навіть таких метрів, як Баль-зак і Діккенс. У цих містичних романах щоден-не безпечне життя столиці підточується ря-дом злочинних таємних намірів. Романтизм був незадоволений тривіальною поверхнею життя і вбачав у кожному явищі приховані сили і таємні знаки.  Таким чином, саме Гофман за тридцять років до Ежена Сю і за вісімдесят років до Ко-нана Дойля створив своєрідну модель детек-тиву, перетворивши не тільки покинуті замки і монастирі, але й вулиці і площі, будинки і місця розваг Парижа і Берліна, Дрездена і Франкфурта, знайомі кожному корінному ме-шканцю, на арену дивних, загадкових і кримі-нальних подій. Романтизм, виявляється, ба-чив реальність так, як і детективний роман: спокійна на позір повсякденність із безліччю таємниць і небезпек під нею. Романтики засе-лили свої романи такими людьми, як «артист», «митець», «майстер своєї справи», які демонструють своє мистецтво через екс-центричний характер, а їх екстравагантний спосіб життя виключає їх зі спільноти пересі-чних людей і робить непотрібними в повсяк-денному житті. Без сім’ї та професії, без пос-тійного місця проживання і майна, вони пере-бувають у стані війни з суспільством і держа-вою. Але ці політичні емігранти чи вигнанці є тими, хто знає, як читати ключі до розгадок та інтерпретувати знаки, що залишаються невидимими і не зрозумілими пересічним лю-дям. До цього типу людей належить і мадему-азель де Скюдері, Дюпен Е. По, Шерлок Холмс Конана Дойля і всі детективи-аматори.  
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ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ИСТОЧНИКИ ДЕТЕКТИВА:  
ПРОБЛЕМАТИЗАЦИЯ КЛАССИЧЕСКОЙ МОДЕЛИ 

В статье на примере литературы романтизма проблематизируются начала возникновения дете-
ктивного жанра в Европе. Показано, что основные характеристики романтической литературы 
(место действия, сюжетная схема, типология персонажей) пребывают в отношениях аналогии с ха-
рактеристиками произведений детективного жанра, а поэтому первые образцы детективов следует 
искать в эпохе раннего романтизма, задолго до появления новелл Эдгара По.  

Ключевые  слова :  детектив, романтизм, Гофман, готическая проза, мистика.  
 

O .  P E R E N C H U K  
AESTHETIC SOURCES OF DETECTIVE GENRE:  

PROBLEMS OF THE CLASSIC PATTERN 
The problems around the first detective novel appearance in Europe are discussed in the article taking into 

consideration an early example of romantic literature. The article attempts to prove that main characteristic 
features of romantic literature (scene of action, plot scheme, characters typology) are very similar, if not analo-
gous, to the detective novel characteristics. Thus, the first detective patterns could be found in early Romanticis-
m, long before E. A. Poe detective novels.  

Key  words:  detective, Romanticism, Hoffmann, gothic fiction, mistery.  
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О. А. ПИСАРЕВА 

М. ГОРЬКИЙ ОБ ОСОБЕННОСТЯХ ТИПОЛОГИИ ГЕРОЕВ 
В РУССКОЙ КЛАССИЧЕСКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 

В статье впервые в широком контексте представлены оценки героев русской классики, сделанные 
М. Горьким. Обозначены проблемы интерпретации литературного типа в историко-литературной 
мысли начала ХХ века. Типология героев, предложенная писателем, сопоставлена с существующими в 
современной литературоведческой науке.  

Ключевые  слова :  типология, тип, классический герой, художественный образ.  Одной из центральных проблем в цикле лекций по истории литературы М. Горького, прочитанных в школе партийных пропаган-дистов на Капри в 1909 году, стала проблема типологии героев в русской классике XIX ве-ка. Стоит заметить, что на фоне заметно уси-лившегося интереса к процессам развития русской словесности на рубеже ХІХ–ХХ веков, она не считалась специфической литературо-ведческой проблемой и имела несколько схе-матичный характер. Под типичным понимали «такое явление, которое заключает в себе те или иные существенные видовые черты и в силу этого служит выразителем ряда явле-ний» [8]. Представления о типе восходили к 

определению, данному В. Г. Белинским: «Тип в искусстве – то же, что род и вид в природе, что герой в истории … Типическое лицо есть представитель целого ряда лиц, нарицатель-ное имя многих предметов, выражаемое, од-нако-же, собственным именем» [8].  Историко-литературные изыскания иссле-дователей рубежа веков Д. Н. Овсяннико-Кули-ковского, Р. В. Иванов-Разумника, Д. П. Свято-полка-Мирского стали первыми подступами к постановке проблемы типизации и ее после-дующего целостного анализа. Д. Н. Овсяннико-Куликовский, представитель психологической школы и сторонник культурно-исторического направления, в книге «История русской  
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интеллигенции» ввёл понятие «общественно-исторический тип» и показал, как сменяю-щиеся в истории русской литературы типы отражают реальные социокультурные изме-нения. Р. В. Иванов-Разумник в работе «Исто-рия общественной мысли» определяет Старо-дума, как тип, двойственно решающий в вы-боре между личным и человеческим, и спорит с В. Г. Белинским в понимании «адуевщины» и «обломовщины». Д. П. Святополк-Мирский в «Истории русской литературы от древнейших времён до 1925 года» предложил своё пред-ставление о типе: «Это некая всечеловеч-ность, которая делает Тартюфа, Сквайра Вес-терна и мисс Кроули чем-то большим, нежели просто характерами. Они личности, но они еще и типы – архетипы, или квинтэссенции человеческого, наделенные всем, что есть у нас жизненного и индивидуального, но наде-ленные еще и сверхличностным существова-нием, подобно платоновским идеям или уни-версалиям схоластов» [9, 267]. В его книге представлены типы лишнего человека: «беспомощного идеалиста, которого так час-то писал Тургенев и его современники, и главными представителями которого стали Рудин и Обломов» [9, 289], и «маленького че-ловека» на примере «Бедных людей»  А. С. Пушкина, и «Шинели» Н. В. Гоголя.  Достойное место в этом ряду занимают попытки М. Горького осмыслить своеобразие, идейно-художественную сущность программ-ных для русской литературы героев. Писа-тель выстраивает свою типологию на основе классового подхода, на котором базируется вся система его историко-литературных  и теоретических взглядов. Отсюда, особый интерес к парадигме Онегин – Печорин –  Чацкий – Бельтов – Рудин – как к типам, поро-жденным дворянской самокритикой. Этой теме М. Горький посвящает целую главу, ко-торую начинает так: «Мы достаточно много говорили об общем ходе русской жизни в 40-х годах, о тяжелом положении культурного рус-ского дворянина под гнетом Николая І, те-перь посмотрим, как он относился к себе са-мому, насколько глубока была дворянская самокритика и каким образом дети крепост-ников дошли до поклонения рабам отцов сво-их и своим: одним словом, посмотрим, как барин изображал сам себя в литературе»  

[5, 156]. М. Горький сравнивает героев по их отношению ко всему, что происходит вокруг. Так, Онегин, Печорин и Чацкий – объединены равнодушием к «делам своей родины». «Онегину и Печорину чужды, так называемые социальные вопросы, они живут узко-личной жизнью, они оба сильные, хорошо одарённые люди и поэтому не находят себе места в об-ществе» [5, 165]. Как лишний человек, Онеги-ну и Печорину близок Бельтов, но здесь исто-рик подчёркивает качественное изменение типа. М. Горький характеризует Бельтова сло-вами А. И. Герцена, который показывает, что в Бельтове уже зарождается «болезненная по-требность к делу». По мнению М. Горького, автор иронизирует над своим героем, так как знает и чувствует гораздо больше, чем его герой, но в этой иронии и сокрыто понимание причин появления Бельтовых. «Несмотря на то, что среди видимой праздности, Бельтов, гонимый тоскою по деятельности, во-первых, принял прекрасное и достопохвальное наме-рение служить по выборам, и, во-вторых, не только удивился, увидев людей, которых он должен был знать со дня рождения, или о ко-торых ему следовало бы справиться < …> он был до того ошеломлён их языком и их мане-рами, их образом мысли, что готов был без всяких усилий, без боя отказаться от предпо-ложения, занимающего его несколько меся-цев» [5, 165].  Существенное различие М. Горький видит в отношении к женщине Онегина, Печорина и Бельтова. Первые два – «заняты исключи-тельно вопросами о женщине, как о любовни-це, герои Герцена говорят уже о другом … Бельтовы смотрят на женщину уже не как только на источник наслаждения – они ищут в ней товарища на путях их жизни, требуют от неё силы, ума, помощи» [5, 166–167]. М. Горький указывает не только на значи-мость перемен, происшедших внутри типа «кающегося дворянина», но и появления но-вого типа – женщины, которая остаётся со своим мужем, чтобы не убить его изменой, и не идёт за Бельтовым, чтобы не стеснять его по пути: «И это первая женщина в русской литературе, поступающая как человек силь-ный и самостоятельный – до неё литература знала лишь любовниц на разные вкусы и не занималась внутренним миром женщины»  
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[5, 168]. Как доказательство эволюции, кото-рой подвергся тип «лишнего человека», М. Горький указывает на перелом в отноше-ниях между барином и крестьянином: «Бельтов – человек, который уже разговари-вает со своим крепостным слугой, как с това-рищем, он хочет работать, служить по выбо-рам, у него есть некоторые культурные пла-ны» [5, 168]. В один ряд с Бельтовым М. Горь-кий ставит Рудина: «умный, красноречивый барин, ловкий диалектик». Рудин, как и его предшественники, мечтатель, раздавленный жизнью, побеждённый, «лишний человек». В восприятии М. Горького, он сделал больше пользы, чем практик, деятель: «Мечтатель – он является пропагандистом идей революци-онных, он был критиком действительности, он, так сказать, пахал целину, – а что по тому времени мог сделать практик?» [5, 176].  Не остаётся без внимания историка лите-ратуры и сам термин «лишний человек», М. Горькому он видится надуманным, дове-дённым до крайности, авторы его «перешагнули границу самоотрицания». Го-воря о происхождении термина, пролетар-ский писатель не соглашается с высказывани-ем К. Маркса, что: «Русская аристократия го-нится … всегда за самым крайним, что только даёт Запад. Это чистейшее гурманство, такое же, каким занималась часть французской ари-стократии в XVIII столетии» [5, 207], и отвеча-ет так: «Это не совсем верно: здесь не гастро-номия, а необходимость толкала людей от признания всей действительности разумной до отрицания всего действительно ценного, от Пушкина – «пустынного сеятеля свобо-ды»  – до мужика, который безуспешно доби-вался этой свободы. И так появились «лишние люди», «умные ненужно-сти» [5, 208]. По мнению М. Горького, идея «ненужности» умного человека в стране «головотяпов» абсурдна. Наоборот, автор лек-ций подчёркивает значимость русского бар-ства в формировании национальной культу-ры: «Русское барство положило основание нашей культуре, внесло в обиход русского общества наиболее прогрессивные идеи Запа-да – вплоть до социализма» [5, 208]. Самой большой заслугой «лишних людей» М. Горь-кий называет «учение о ценности личности», оговариваясь, что важен не сам вопрос, по-

ставленный неоднократно, но так и не решён-ный окончательно, а своевременность его по-становки.  Как видим, писатель подверг глубокому анализу процесс активного творческого функционирования образа «лишнего челове-ка», показал постепенную утрату его актуаль-ности, обусловленную реалиями обществен-ной жизни, и появление «нового человека» – нигилиста Базарова: «Итак, «лишние люди», «умные ненужности» сошли со сцены, как об этом прозвонил «Колокол» Герцена ещё в 1859 году. … Место барина в русской жизни и литературе заступил разночинец» [5, 209].  Отношение М. Горького к типу «нового человека» неоднозначное, автор лекций не разделяет их нигилистического восприятия действительности и не связывает с ними раз-витие общественной жизни. Историк литера-туры ценит ум и знания «новых людей», но не одобряет их стремление к отрицанию тради-ций, истории своей страны, искусства, эстети-ки, поэзии, считая это признаком духовной бедности. Хотя, с другой стороны, в лекциях находим доказательства личной симпатии М. Горького к нигилистам: «Люди типа База-рова мне нравятся, это настоящие люди, а не дикари, эгоисты, которые ни во что не верят и думают только о себе» [5, 237]. Обращаясь к термину «новый человек» М. Горький поясня-ет, что этот тип «в силу необходимости дума-ет по-новому, а в силу социальной преемст-венности – чувствует по-старому, действия же наши руководствуются в большей мере чувством и разумом» [5, 236]. По мнению М. Горького, Базаров относится к простым людям небрежно, и это «нечто, унаследован-ное из недр прошлого» [5, 236].  Отношение Базарова к женщине, по мне-нию М. Горького, также нельзя назвать по-хвальным, но, нужно заметить, что рассужде-ния Д. Писарева о восприятии женщины «базаровским типом» в лекциях названы «грубыми, варварскими и просто циничными».  Подводя итог своим размышлениям по поводу «нового человека», М. Горький прихо-дит к печальным выводам: «только что вы-скочили на сцену новые свежие люди, накри-чали, нашумели, отвергли всю историю своей страны … порекомендовали заняться одним – популяризацией науки, другим – читать  
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научные книжки – и в десяток лет бросив всё это – поступили на государственную службу, пошли в адвокаты, в чиновники, в правитель-ство – в болото, собственно говоря» [5, 245].  В рамках становления нового типа разно-чинца, историк литературы обращает внима-ние на «маленького человека», как образ уни-женного и оскорблённого. Так, разбирая творчество Н. Гоголя, М. Горький не соглаша-ется с высказыванием Ф. Достоевского о том, что вся русская литература вышла из «Шинели». Он утверждает, что реализм в рус-ской литературе начат «Станционным смот-рителем» А. С. Пушкина, а основы сочувствен-ного изображения униженных и оскорблён-ных были заложены ещё раньше.  Особого внимания заслуживает анализ отношения русской литературы к «прости-тутке, мужику и другим униженным и оскорб-лённым». Проводя параллель с европейскими литературами, М. Горький показывает каче-ственно разное отношение к женщине лёгко-го поведения. Он приводит в пример роман Д. Дефо «Жизнь и приключения проститутки Мол Флендерс», где сама героиня изобража-ется пьяной, злой, лживой, не верующей ни во что женщиной, но при этом в её отношении к жизни, аристократии и самой себе видны чув-ства гражданки свободной страны: «перед вами личность, знающая себе цену, человек, который великолепно понимает степень сво-ей личной вины и вину общества, принудив-шего её жить продажею своего тела, одним словом автор ни на минуту не забывает, что перед ним жертва уродливого социального строя, он осуждает её за то, что Молл недоста-точно упрямо сопротивлялась, но ещё более резко осуждает он общество за эту победу над женщиной» [5, 267]. По-другому, как отмечает М. Горький, дело обстоит в русской литерату-ре. Каждая русская проститутка «удиви-тельно совестлива» и осознаёт, что занимает-ся грешным делом. По мнению историка ли-тературы, это ложное представление, за кото-рым кроется «барское соображньице»: «Я те-бя насилую, но ты всё-таки не теряй челове-ческого образа, мне необходимо всюду видеть человеческий и даже христианский образ – кроткий, терпеливый, сознающий свои недос-татки и грехи» [5, 267]. Это отношение, по словам М. Горького, применимо и к типу рус-

ского мужика. Нужно оговориться, что для автора каприйских лекций этот тип сложен из персонажей, объединённых как раз не ха-рактерными для русского крестьянина черта-ми, а надуманными и далёкими от реальной действительности. Так появляются «крот-кие», «исполненные раболепием», «мудрые», «поэтичные» мужики у И. С. Тургенева, Л. Н. Толстого, Н. В. Гоголя, Н. Григоровича. М. Горький так комментирует эти процессы: у этих писателей совершенно отсутствует «демократизм, как чувство своей историче-ской и социальной связи с народом и как яс-ное представление об исторических жизнен-ных задачах этого народа в будущем» [5, 187]. М. Горький правильно указывает на разницу отношения к мужику славянофилов и запад-ников, и как результат – двойственное вос-приятие типа «мужика».  В силу ярко выраженной классовости в мировоззренческих позициях, высказывания М. Горького не лишены субъективности, а порой и тенденциозности. Так он не разделя-ет чётко понятия «образ» и «тип», образы на-родных заступников С. Разина и Е. Пугачёва определяет, как типы. Кроме того, если тра-диционно литературный тип, это совокуп-ность персонажей, объединённых по какому-либо критерию, то для М. Горького – это, в первую очередь, характеры, отсюда – типы (а не образы) Скотинина, Простаковой, Кутей-кина в пьесе Д. И. Фонвизина «Недоросль». Стоит отметить, что типизация, как теорети-ческая и практическая проблема в литерату-роведении актуализировалась с появлением работ М. Бахтина, В. Проппа, Б. Храпченко, С. Машинского, Н. Павловой, В. Одинокова, А. Эсалнек, Н. Вердеревской, в начале века оп-ределения типа и образа ещё пребывали в стадии разработки. К примеру, у Д. П. Свято-полка-Мирского украинские персонажи – ка-зак, чиновник, еврей, поляк-хвастун, невер-ная жена и комический муж – стали традици-онными типами, пережившими и интерме-дии, и наследовавший им кукольный театр (вертеп), и обрели вечную жизнь в ранних рассказах Гоголя. [9, 315] Относительно тер-мина «образ» единства мнений нет и в совре-менном литературоведении. Современные ученые тоже по-разному характеризуют об-раз как понятие. Например, М. Л. Гаспаров, 
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полагает, что образ – это всякий чувственно вообразимый предмет или лицо, т. е. в тексте это потенциально каждое существительное. Теоретик литературы И. Ф. Волков дает не-сколько другое определение: «Художествен-ный образ – это система конкретно-чувст-венных средств, воплощающая собой собст-венно художественное содержание» [2, 9].  В историко-литературных изысканиях М. Горького намечены основные типы героев современных классификаций, правда, тип «благородного разбойника» остался вне вни-мания исследователя, равно как и русские героини, к примеру «тургеневские девушки».  Подводя итог, приходим к выводу, что вопрос типологии героев волновал М. Горько-го. В каприйских лекциях по «Истории рус-ской литературы» намечены основные типы русских героев, прослежены их трансформа-ции в историко-литературном контексте. Не-смотря на классовый подход и тенденциоз-ность горьковского взгляда на литературу, определения типов даны объективно. Среди заслуг М. Горького можно отметить попытку показать исключительно национальные ха-рактеристики типов русских героев. Так как в начале ХХ века понятия «образ» и «тип» толь-ко разрабатывались, М. Горький не избежал 

терминологической неустойчивости в разде-лении этих понятий.  
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О .  А .  ПИСАРЄВА  
М. ГОРЬКИЙ ПРО ОСОБЛИВОСТІ ТИПОЛОГІЇ ГЕРОЇВ  

В РОСІЙСЬКІЙ КЛАСИЧНІЙ ЛІТЕРАТУРІ 
У статті вперше у широкому контексті представлені оцінки М. Горьким – істориком літератури 

героїв російської класики. Окреслені проблеми інтерпретації літературного типу початку  
ХХ століття. Проведені паралелі з аналогічними дослідженнями, сучасників М. Горького. Типологія 
героїв письменника зіставлена з наявними в сучасному літературознавстві.  

Ключові  слова :  типологія, тип, класичний герой, художній образ.   
O .  P I S A R E V A  

M. GORKY ABOUT THE PECULIARITIES OF THE TYPOLOGY  
OF THE HEROES IN THE RUSSIAN CLASSIC LITERATURE 

In the article, for the first time, in the wide context are presented M. Gorky’s estimations as for the heroes of 
Russian classic literature. Problems of interpretation of literary type of the beginning of the XX age were 
outlined. The parallels with analogical researches, done by contemporaries of M. Gorky were conducted. 
Typology of heroes of writer is confronted with that are existed in a modern study of literature science.  

Key  words:  typology, type, classic hero, image.  
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УДК 82.091 
С. В. ПІДОПРИГОРА  

ТЕМА СМЕРТІ В ХУДОЖНІХ ВИМІРАХ ПОВІСТІ 
«ЕЛЕКТРОННИЙ ПЛАСТИЛІН» М. БРИНИХА 

У статті йдеться про особливості осмислення теми смерті в художньому світі повісті 
«Електронний пластилін» М. Бриниха. Наголошується, що автор насичує твір постмодерністською 
чуттєвістю, поєднує в одному художньому просторі життя та смерть, наповнює сприйняття смер-
ті карнавальною настроєвістю, створюючи макабричний ефект. Смерть виступає не трагічною поді-
єю, а культурним продуктом, іміджем, ресурсом отримання задоволення – на реальну смерть накладе-
но табу, вона замінюється грою та її симулякром.  

Ключові  слова :  постмодернізм, постмодерністська чуттєвість, пастиш, треш, макабр, симулякр.  Тема смерті не нова для мистецтва, зокре-ма літератури, однак неабиякої актуальності набуває вона в постмодерну епоху – епоху атомної бомби, коли тотальне знищення люд-ства стало макабричною можливістю [4]. Так, О. Зототухіна-Айболіна зазначає, що «загаль-ний похмуро-нігілістичний» і «антисуб’єкт-ний» тон постмодернізму знаходить виражен-ня і в тому, що головними темами всіх інфор-маційних програм стає … смерть» [3, 191]. Таку ж ситуацію ми можемо спостерігати в ряді су-часних художніх творів. Саме в постмодерному суспільстві «гострий і вражаючий уяву образ смерті стає провідним в духовній культурі, мис-тецтві й повсякденному житті» [6, 209].  Амбівалентне ставлення до смерті в пост-модерні, яке в єдиному духовному просторі поєднує карнавал і смерть, дає підстав Н. Мі-ньковій співставляти його із періодом друго-го Середньовіччя, наголошуючи на тому, що культура постмодернізму об’єднує архаїчні і середньовічні елементи, являючи схожість у світогляді, практиках, образах і формах  [6, 209]. У культурі постмодернізму і Середньо-віччя, як зазначає дослідниця, присутня любов до життя, бажання насолодитися всіма матеріа-льними благами, що водночас породжує милу-вання смертю [6, 211]. Технологічний розвиток та прагнення до збагачення за будь-яку ціну в сучасному світі сприяють «cкасуванню» смерті. Так, Ж. Бодрійяр зазначає, що «величезна за масштабами комерція навколо смерті – більше не ознака благочестя, а саме знак скасування, споживання смерті» [1, 318].  Постмодерністська чуттєвість, якою наси-чені сучасні художні твори, передбачає сприй-няття світу як хаосу, де безглуздо намагатися все впорядкувати. Формується своєрідний єретичний дискурс, що вказує на божевіль-

ність фрагментаризованого Буття [5, 256–257]. Отож, своєрідною маніфестацією хаосу й висту-пає іронічне обігрування теми смерті, що ство-рює макабричний ефект, оскільки «макабр – це не стільки нагадування про смерть, скільки ві-дображення уявлення, що існування як таке є хаосом, у якому смерть і життя нерозривно сплетені в монструозному танку» [4].  У цьому плані показовою є творчість М. Бриниха, що стає предметом жвавого обго-ворення на літературних форумах в мережі Internet. Так, дослідники (Б.-О. Горобчук, Т. Трофименко, Д. Шульга, О. Хвостова), нама-гаючись охарактеризувати та пояснити ав-торську манеру письма, відзначають зацікав-леність прозаїка апокаліптичними мотивами, що більшою чи меншою мірою виявляються в кожному творі («Шахмати для дибілів», «Цейтнот доктора Падлючча», «Хрустальна свиноферма»), звертають увагу на присут-ність патологічної поетики в його творах. Од-нак особливості осмислення теми смерті в художніх вимірах повісті «Електронний плас-тилін» М. Бриниха не перебували в центрі уваги науковців, що й зумовлює актуальність даної розвідки.  Мета статті – дослідити специфіку худож-нього втілення теми смерті в повісті «Елект-ронний пластилін» з огляду на те, що твір побу-довано в координатах постмодерної поетики.  Методологічну основу статті склали нау-кові праці філософів та літературознавців, зокрема Ж. Бодрійяра, О. Золотухіної-Айболіної, Ю. Коваліва, О. Кулик, О. Манскової, Н. Мінькової, В. Руднєва, які визначають домі-нантні риси постмодернізму та окреслюють його вплив на суспільну свідомість.  Повість «Електронний пластилін» М. Бри-ниха цілком відповідає постмодерністському 
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світовідчуттю. Так, В. Руднєв підкреслює, що в таких творах наявні: 1) відмова від серйознос-ті й загальний плюралізм; 2) панування зага-льного змішування та насмішка над усим; 3) відмова від істини, замість історії подаєть-ся текст, причому текст, який не відображає реальність, а створює нову, навіть множин-ність нових реальностей; 4) місце пародії за-ймає пастиш, який відрізняється від пародії тим, що пародіювати немає чого [7, 220–225].  Той же В. Руднєв визначає три основні риторичні фігури поетики ХХ століття: текст в тексті; інтертекст і гіпертекст [7, 33]. Так, М. Бриних розповіді про життя персонажів перемежовує власними роздумами про особ-ливості створення сучасного роману, сучасну культурну ситуацію, наголошуючи на перео-цінці традиційних моральних цінностей, зміні ставлення до смерті, в чому вбачаємо присут-ність тексту в тексті. У повісті наявний колаж цитат (прихованих і явних), що вказує на ін-тертекст. Також М. Бриних пропонує читачеві насамперед гру з текстом: із розрізнених шматочків, фраз, цитат, алюзій і подібного матеріалу потрібно скласти цілісну картину. Отож читати твір можна, відшукуючи продов-ження перерваних сюжетних ліній, або ж пос-лідовно, йдучи за оповідачем.  У повісті йдеться про множинність реаль-ності, де важко, а то й неможливо, відмежува-ти дійсний світ від віртуального. Тут знахо-дить вияв тотальна віртуалізація, яка призво-дить до дереалізації – що значить повну втра-ту почуття реальності [7, 199], що й відбува-ється з дійовими особами твору.  З уривків інформації стає зрозумілим, що більшість героїв за сферою своєї діяльності або за захопленнями пов’язані з комп’ютер-ними технологіями. Іван Гаккерель (він же Ден, Маруся Чурай, Іван Гаків), Борис Сарма-тов у вільний час програмують комп’ютерні іграшки, в які можна переселяти свідомість. Персонажі, які ведуть доволі нудне життя, мають шанс прожити ще одне в електронно-му форматі, при цьому кількість перевтілень необмежена. Однак у низці «колеса» реінкар-націй сталою залишається визначальна риса (патологія), яка робить їх впізнаваними й за умови зміни зовнішності та контексту. Так, Іван Гаккерель має рожеві зуби, Машулі – пра-гне зробити вчинок, під яким вона розуміє самогубство, Коля – любить різати плоть. У 

цьому вбачаємо використання прийому варіа-ції, коли одна сутність має багато похідних, що схожі на неї за ключовою ознакою. А та-кож це можна кваліфікувати як своєрідну мас-карадність, оскільки герої змінюють зовніш-ність, вони начебто одягають маски, прагнучи бути іншим, тобто бути не собою.  Однак творці програми не попереджають своїх клієнтів про можливість системної ізо-ляції, коли повернення до реального світу ві-дкладається на невизначений термін: людсь-ка свідомість залишається в системі, а на тіло чекає фізична смерть. Назви розділів (чи ско-ріше уривків) книги засвідчують все більше занурення героїв у нетрі програми, з якої не-має виходу (наприклад, «Крок всередину», «Програма безвідповідальності (скріншот)», «Ентропія росте», «Ще крок всередину», «Подалі від входу», «Існує така музика, яка не закінчується»).  Створюючи мозаїчну композицію, М. Бри-них пародійно використовує велику кількості штампів, кліше, заяложених ідей і стандартних сюжетних схем, які складають основу детекти-ва, трилера, бойовика, фільму жахів, фентезі і под. Він моделює своєрідний «треш», що на-правлений на висміювання стану сучасної ку-льтури. Також в очі впадає й те, що автор часто обриває сюжетну лінію на кульмінаційному моменті, говорячи про смерть персонажів або ж натякаючи на їхній неминучий кінець (вбивство, самогубство, нещасливий випадок) чи каліцтво. При цьому ніякої трагічності в зо-браженні смерті не спостерігається, вона пере-ходить в категорію звичайної події, а зумисне каліцтво іншої людини може принести естети-чну насолоду, бо людське тіло сприймається як полотно й візерунок, викладений з мертвих тіл викликає захват. Наприклад, герої пішли в ліс і знайшли покинутий будинок, в підвалі якого розкладаються мертві тіла: «Вони дивилися на ці розпластані тіла, що утворювали непогану мозаїку. Якби ці тіла не гнили, якби не було цього запаху, то можна навіть було б сказати: «Ух-тииии». Але вони гнили і з них сочилася вкрай неприємна рідина» [2, 114]. Або ж Коля Гаккерель, виступаючи в ролі лікаря, замість запланованої операції видаляє пацієнтці око. Він робить це, милуючись її очима, щоб відчути дівочий спокій та тепло: «Я стиснув скальпель більше, ніж цього потребував один простий рух. Секунда – і лезо лагідно увійшло у її праве 
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око. Мій вказівний та великий пальці відчули її тепло і її спокій» [2, 198].  Водночас дійові особи не можуть відійти від сценарію, за яким запрограмоване вбивство чи самогубство, бо власна смерть чи смерть ін-шого для них вихід. Тільки от куди? У наступ-ний сценарій, який також має закінчитися чиє-юсь смертю. У цьому й полягає системна помил-ка, влада Жовтого з вкрапленнями – своєрідно-го втілення диявола в ХХІ столітті. Кожен герой переживає персональний апокаліпсис і так має відбуватися, поки їх не ліквідує «відділ патоген-них нейротехнологій».  Окрім того, що автор показує смерть у різ-них варіаціях, він ще й прискіпливої уваги на-дає і самому процесові смерті, фіксує поступо-ві тілесні деформації, які призводять до зник-нення персонажа. Наприклад, у Вови Карло-вича: «Спершу … вилізли очі: вони випухали і роздувалися, молоко білків репалося, тріщи-ни заливала коричнева кров; простір запов-нили запахи гнилого м’яса…… тіло гепнулося на підлогу і почало втрачати форму; хребет плавився, наче цукор в ложечці над газовим полум’ям; ще кілька хвилин і тулуб став зов-сім рідкий; гарячим шоколадом він скапав у шпарини» [2, 130]. Автор смакує деталями, йому не лише треба констатувати смерть, але й потрібно розповісти як вона відбувалася, активізуючи смакові, нюхові та візуальні від-чуття реципієнта. Прикметно, що фізичні тра-нсформації персонажів починаються саме з очей. Це наштовхує одного з героїв на розду-ми: «Невже це означає, що й без душі можна непогано прилаштуватися принаймні в одно-му зі світів» [2, 197].  Персонажі повісті намагаються переоці-нити феномен смерті в сучасному світі. Смерть можна утилізувати, а мертві тіла – зробити сировиною для створення витворів мистецтва. Так, Коля, працюючи в морзі, про-дає мертві тіла людей одному спонсору (Доктор Смерть), який з них робить витвори мистецтва. Він бачить у своїх діях лише пози-тив, адже «люди зможуть переосмислити фу-ндаментальні речі – ось що найголовніше! Вони побачать, що навіть смерть можна ути-лізувати, вивести за рамки ритуальних, суто релігійних уявлень» [2, 54].  У розділі «INPUT/OUTPUT» автор збирає дійових осіб в одному місці – потязі, і зводить декілька «сценаріїв» в один вузол: тітонька 

розказує про випадки з життя знайомих і не-знайомих людей. У цих розповідях читач впіз-нає персонажів, про які йшлося раніше, і які здатні покалічити або позбавити життя  інших, тому що, як робить висновок та ж ті-тонька: «время таке, диявол людей на каждом шагу іскушає» [2, 222]. Поїзд не доїжджає до місця призначення – його знищує Жовте з вкрапленнями, породження системної помил-ки. У ході розслідування з’ясовується, що за-гиблі люди були мертві ще до того, як сіли в потяг. Але на цьому низка перетворень не за-вершується, як сигналізує назва останнього розділу «Існує така музика, яка не закінчуєть-ся». Розслідування причин катастрофи потяга проводить майор Іван Гакків, в якому вгаду-ються риси Іван Гаккереля. Отже, персонажі знову змушені проживати наступний сцена-рій, розв’язка так і не відбувається, індивідуа-льному апокаліпсису кожного надана можли-вість безкінечно продовжуватися Як бачимо, автор зводить в одному хроно-топі смерть та життя, насичує тему смерті ка-рнавальною настроєвістю, створюючи пас-тиш. Виникає макарб, який має саме такі три складові [4], акцентує на хаотичності та нев-порядкованості світу. У повісті «Електронний пластилін» М. Бриниха тема смерті моделю-ється в координатах поетики постмодернізму, коли смерть «виступає культурним продук-том, іміджем, ресурсом отримання задоволен-ня, що звернений до страхів і прихованої де-структивності людини – на реальну смерть накладено табу, вона замінюється грою та її симулякром» [6, 210].  
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С .  В .  ПОДОПРИГОРА  
ТЕМА СМЕРТИ В ХУДОЖЕСТВЕННОМ МИРЕ ПОВЕСТИ 

 «ЭЛЕКТРОННЫЙ ПЛАСТИЛИН» М. БРИНИХА 
В статье речь идет об особенностях осмысления темы смерти в художественном мире повести 

«Электронный пластилин» М. Бриниха. Отмечается, что автор насыщает произведение постмодер-
нистской чувствительностью, объединяет в одном художественном пространстве жизнь и смерть, 
наполняет восприятие смерти карнавальным настроением, создавая макабрический эффект. Смерть 
выступает не трагедией, а культурным продуктом, имиджем, ресурсом получения удовольствия – на 
реальную смерть наложено табу, она заменяется игрой и ее симулякром.  

Ключевые  слова :  постмодернизм, постмодернистская чувствительность, пастиш, трэш, ма-
кабр, симулякр.  
 

S .  P ID O P R YG O R A  
THEME OF DEATH IN THE ART WORLD OF THE STORY  

«ELECTRONIC CLAY» BY M. BRYNYH 
The article deals with understanding the features of the theme of death in the art world of the story 

«Electronic clay» by M. Brynyh. It is noted that the author imbues the work with postmodernist sensibility, co-
mbining in one artistic space life and death, perception of death fills with carnival meaning, creating effect of 
macabre. Death is not a tragic event, but a cultural product image, a resource of fun – the real death is under 
taboo, it is replaced by the game and its simulacrum.  

Key  words:  Postmodernism, postmodern sensibility, pastiche, trash, macabre, simulacrum.  
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І. Г. РОДІОНОВА  

ОСОБЛИВОСТІ ХАРАКТЕРОТВОРЕННЯ  
У «КРИМІНАЛЬНИХ» ОПОВІДАННЯХ  

ДМИТРА МАРКОВИЧА  
У статті досліджуються засоби характеротворення на матеріалі «кримінальних» оповідань 

Д. Марковича «Іван з Буджака», «На Вовчому хуторі», «Замах на вбивство жінки». Встановлено, що ав-
тор зосереджується на психологічних портретах і їх деталях, приділяє увагу пейзажам, семантиці 
кольору та мовним засобам.  

Ключові  слова :  «кримінальні» оповідання, герой, характер, портрет, психологічна деталь, пей-
заж, сюжетні особливості.  Дмитро Васильович Маркович, досвідче-ний юрист (особливо знаний на півдні Украї-ни), після закінчення факультету права Ново-російського університету в Одесі працював судовим слідчим, адвокатом, мировим суддею в Україні, Бессарабії і у Варшаві. Водночас брав діяльну участь в українському літерату-рному процесі наприкінці ХІХ – на початку  ХХ століття. Про визнання його творчості як самобутнього й оригінального явища свід-чать статті, згадки в літературно-критичних оглядах І. Франка, М. Коцюбинського, Б. Грін-ченка та ін. культурно-громадських діячів.  Літературну діяльність Д. Маркович роз-почав російськомовними оповіданнями (псев-доніми Волиняк, Гайдабура, Марківчанин, Оленин). Перше з українських оповідань – 

«Невдалиця» – написав 1883 року. Особливої популярності як письменник Д. Маркович за-знав завдяки публікації оповідань в альманасі «Степ» (Херсон, 1886; вийшов у Петербурзі), упорядкованому ним разом з дружиною О. Маркович, та збірці «По степах та хуторах», виданій російським книговидавцем І. Ситіним (Москва, 1899), а вже згодом у двотомнику під тією ж назвою (видавництво «Вік» Київ, 1908) з передмовою Волоха було надруковано всі на-писані Марковичем на той час твори (близько 20 оповідань, одну комедію, два спогади).  Проте після 1929 року ім’я прозаїка було викреслене з історії української літератури. Лише перевиданням у 1991 р. з передмовою О. Засенка літературної спадщини, спогадів та інших автобіографічних матеріалів розпоча-
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лася реабілітація його творчості. Але наразі ім’я Д. В. Марковича мало відоме навіть підго-товленому читачеві, тому його доробок пот-ребує комплексного вивчення із застосуван-ням сучасних методологій аналізу. Мета на-шої статті – з’ясування особливостей характе-ротворення та аналіз складових психологізму, використаних Д. Марковичем у «криміналь-них» оповіданнях.  Передусім з’ясуємо поняття «характер». У художній літературі, зокрема реалістичного спрямування, – це «внутрішній образ індиві-да, зумовлений його оточенням, наділений комплексом відносно стійких психічних влас-тивостей, що зумовлюють тип поведінки, означений авторською морально-естетичною концепцією існування людини» [4, 554].  У оповіданнях Д. Марковича досліджуєть-ся психологія убивць і злочинців; письменник-юрист звертається до теми вини, гріха, пока-яння і смерті, до вічних і сучасних проблем степовиків-хуторян. В тексти своїх художніх творів письменник уводив документальні джерела, послуговувався для відтворення по-трібного колориту лексикою та фразеологією судових чиновників, поліцейських жандармів, тюремних наглядачів. З цього приводу слуш-но зауважує О. Засенко, «… До Д. Марковича ніхто з українських письменників не дав такої широкої панорами життя того краю (південної частини України), своєрідного гос-подарським укладом, побутом різнонаціона-льних прошарків місцевого населення, харак-терами представників панівних верств і лю-дей працюючих – упосліджених соціальним ладом» [5, 12].  Зрозуміло, події й ситуації оповідань Д. Марковича так чи інакше пов’язані з його юридично-службовою практикою. Його ге-рої – часто злочинці, проте за формальним порушенням правових норм подекуди кри-ється у них багатий запас внутрішньої правди і любові (С. Єфремов). Найвиразнішою рисою творчої манери Д. Марковича Єфремов назвав «вистежування» іскри добра, «що десь глибо-ко під попелом черствості й байдужості, під намулом життя тліє в серці у кожної люди-ни…» [2, 512]. Саме такий характер представ-лено у оповіданні «Іван з Буджака». У арсеналі Д. Марковича-письменника використано ши-рокий спектр мистецьких засобів – від порт-

ретування до психологічної деталі. Вже на початку твору Іванові дають характеристики арештанти: «звір, а все ж товариш добрий, а найголовніше – душа чоловік!», прокурор: «Це навіки пропащий чоловік, це запеклий злочи-нець...Погляньте на його обличчя, зверніть увагу на його завзяте мовлення, на цей упер-тий, похмурий погляд – і страшенний злочи-нець стане перед вами, панове!» та тюремний наглядач, заслужений і шановний «штик-юнкер в одставці»: «Цю бестію за одну пику його треба б повісити – така мерзенна пика! Його поправить тільки шибениця та пет-ля...» [3, 44]. Автор вдається до динамічного типу портретування (за класифікацією О. Бі-лецького), коли немає деталізованих описів зовнішності героя, а розпорошені в тексті окремі деталі дозволяють оприявнити додат-кові штрихи до його психологічного стану. Водночас письменник послуговується прийо-мом контрастного монтажу, різко змінюючи психічні стани персонажа або його автохарак-теристику: «Іван з Буджака був зовсім особли-вий арештант… Острожник, душогуб, найпос-лідущий між людьми, а подивіться, яка у його постать, який вигляд – неначе він який-небудь дука-князь!.. » [3, 44–45]. Д. Маркович захоплюється його красою і силою, природ-ною безпосередністю і чистим серцем: «Високий, стрункий, з гострим пронизливим поглядом чорних очей, з піднятою вгору голо-вою, з нерухливим засмаленим обличчям, що нагадувало собою блідо-червону статую, з волохатою грудниною – він наганяв страх на всіх млявих і вселяв якусь огиду у всіх поніве-чених, золотушних синів уличної городської цивілізації… Мирний городянин, що звик у житті тільки до дрібних каверз, лукавства та облуди, мимоволі бліднів перед цією цільною натурою, перед цим дужим, могучим степови-ком» [3, 46]. Психологічні портрети персонажів у письменника часто складаються через їхнє зіставлення з іншими персонажами за принци-пом поляризації. Так, картина героя, виховано-го степом, контрастно протиставляється суспі-льству (селу), в якому Іван побував раз чи двічі за все своє життя, увиразнює його волелюб-ність, справедливість, чистоту і природність.  Доречно буде відзначити сюжетну особ-ливість твору: розв’язка передує експозиції (Іван у тюрмі через убивство хазяйського 
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прикажчика, який замість 30-ти копійок, спла-тив лише 23, отож – за 7 копійок відібрано жит-тя людини); ретроспективний огляд життя ге-роя до вчинення злочину (його, ще п’ятирічним хлопчиком, покинули втікачі від панської сва-волі й підібрали чабани; 25 років він жив серед овець удень і собак уночі, безмірний степ, боро-тьба з холодом, дощами, з літньою спекою, з вовками, степовими злодіями наклали свій від-биток на Іванову постать і вдачу).  Психологічно витонченими штрихами передано картину таїнства (для Івана) наро-дження дитини у жінки «з благородних». Усі в’язні, хто був тієї темної осінньої ночі у в’яз-ничній камері, добре знали, що діялось в її стінах, лише Іванові була невідома природа того несамовитого крику, що розітнув нічний морок, кинув його у безодню ніколи не зна-них переживань, адже поле, степ – його хата і колиска – таких мук і такого стогону не дава-ли йому ні разу підслухати. І саме в цю мить він почував себе тяжко нещасним. «Перед ним як на долоні промигнуло його минуле: голод, холод, пропасниці, нужа: він навіть почув хо-лод і біль в ногах – так живо згадалось йому босе, голе дитинство…» [3, 49]. «Цей звір», «цей запеклий злочинець» тут в острозі про-живає ніч – довжиною в життя, яка відроджує глибоку людяність і доброту Івана (він віддає усі свої гроші незнайомій жінці, котра у в’яз-ниці народила дитину). Про психічний стан персонажа тепер свідчить структура його ре-плік: «До вас… Уночі… Дитинка… Сибір… Тут є гроші – нехай дитині. Мале… голе… мати не-здужає…» [3, 50] – уривчасті, короткі фрази передають його внутрішню боротьбу, у ньому змагаються непевність і рішучість, занепоко-єння і надія. Загалом, розсіяні по оповіданню, окремі деталі створюють привабливий порт-рет сина степу, природного в своїй поведінці і вчинках, чистого від цивілізаційного бруду, зі своїм природним сприйняттям світу. Такий не міг бути закоренілим злочинцем – переконує Д. Маркович з твердою впевненістю фахівця-адвоката. Таким чином, конфлікт оповідання набуває глибокого психологічного обґрунту-вання. Як письменник-правник, Д. Маркович скрупульозно простежує мотиви злочину і психологію його виконавця, як автор-соціолог – засуджує представників влади, які роблять із чесного чабана жорстокого вбивцю.  

У оповіданні «На Вовчому хуторі» продук-тивним засобом психологізації героя постає пейзаж. Він допомагає розкрити внутрішній світ людини через змалювання навколишньо-го середовища: «Степ широкий, привільний, безмірний, кінця-краю йому нема; тільки там десь далеко-далеко, мов море хвилюючись, зливається він з таким же, як і сам, безкраїм небом. Від чудових степових голосів, від яко-гось незрозумілого шепотіння, що вчувається чоловікові в степу безкрайому, спочатку чоло-вік торопіє, йому робиться страшно, бо він очевидячки бачить, який він без міри малий проти цього простору, бачить своє безсилля; а далі отой широкий без краю степ, отой прос-тір безмірний навертає чоловіка до думки про світову безкраїсть, про волю; око його мимо-хіть зупиняється на глибокій блакиті неба, і він починає думати вже про небо, про його неомірність, починає мислити про бога, і спо-кійна, але глибока віра панує в його сер-ці…» [3, 73]. Цей розлогий опис чарівного ши-рокого степу, що зливається з безкраїм небом, у структурі твору відіграє роль експозиції і водночас конденсовано виражає філософсь-кий зміст «маленької народної драми в прозі», сюжет якої автор узяв із власної судової прак-тики (хоч ідеться не про урядовий суд, а про самосуд).  Пейзажна картина змінюється емоційно-психологічною, сповненою тривоги і драма-тизму в описі портрета спійманого злодія, йо-го душевних і фізичних мук. Вражає нелюдсь-кою жорстокістю розправа тепер статечних господарів-хуторян (а колись безправних уті-качів від кріпосницької неволі) над таким же, як і вони колись, безправним парубком Степа-ном, якого запідозрили в крадіжці. «Високий, худий, кров’ю заюшений, ішов він, хитаючись, ледве волочив ноги; руки йому були скручені за спину й міцно зв’язані недоуздком. В одній сорочці, – та й ту табунщики пошматували, поки він пручався, силкуючись вирватись, – в коротких, мокрих від роси штанях і босий – він дуже відрізнявся своєю постаттю серед купки табунщиків. Ішов він мовчки, не проси-вся, бо добре знав, що не помилують, що в степах такий уже звичай: коли піймають ко-нокрада, то живого з рук не випустять – уб’ють і скажуть: «Собаці – собача й смерть». І він, блідий, мов мертвий, з блискучим  
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виразом очей, корився без суперечки, без зма-гання...» [3, 74–75]. Портретний опис конокра-да увиразнюється завдяки тлу – ідилічній ка-ртині природи: «Тепле сонячне проміння осві-тило всі закутки безлюдного хутора; навкру-ги увесь степ любо та весело вилискувався на сонці; від усього Божого створіння віяло спо-коєм, тихими радощами, любов’ю, а з Тарасо-вої хати, де були люди, виривався жалібний стогін, мішаючись з диким несамовитим люд-ським криком...» [3, 76]. Найдраматичніше те, що невільним свідком цього «суду» стала се-мирічна онука старого Тараса Вовка, яка спо-стерігала за катуванням Степана, пройнялася співчуттям до чоловіка і єдина підводиться на його захист, почувши одностайний вирок «суддів»: забити кийками. Завдяки психологі-чній деталі авторові вдалося передати і неви-мовне людське страждання Степана: «блідий, як смерть, очі його полохливо, оторопіло, з благанням у погляді перебігали з одного лиця на друге…» [3, 81], і силу недитячого співчут-тя: «з-за печі блищали очі – ті ж добрі, повні жалю оченята» [3, 80]. Благання маленької Оленки не карати Степана (в сюжетній струк-турі оповідання слугує кульмінацією, після чого наступає довгоочікувана розв’язка), не-наче оживляє камінні серця хуторян. Д. Мар-кович, співчуваючи герою, подібне почуття викликає і в читача. З епілогу стає зрозуміло, що хуторяни простили і прийняли Степана в свою громаду: «Пройшов рік, і Вовчий хутір жив усе тим же тихим, мирним життям степо-виків-хліборобів, – тільки замість одинадцяти хат їх було вже дванадцять» [3, 83]. За біблій-ними канонами, дванадцять – це традиційне число наближених учнів Христа. Тож поява дванадцятої, нової хатини сприймається як необхідна завершальна ланка у гармонійній моделі світового впорядкування. У системі ціннісних категорій прозаїка ця числова де-таль біблійної символіки, на нашу думку, ви-являє благородні поривання співчутливої ду-ші людини, сповняє надіями на саму людину, на її потенційну здатність до добра.  У творах, написаних на матеріалі з особис-тої юридичної практики Д. Марковича («З да-вно минулого. Спогади судового слідчо-го» (1880), «Судова помилка» (1913), «Зброй-ний напад» (1913), «Замах на вбивство жін-ки» (1913) особливо відчутний вплив Марко-

вича-юриста на Марковича- письменника. Сю-жетна ситуація кожного твору виносить голов-ну подію з авансцени за лаштунки і одразу ста-вить читача перед фактом певного злочину, в якому оповідачеві доводиться з’ясовувати й доводити або спростовувати провину героя.  Часто відправною точкою для мистецьких розмислів автора є якась житейська мудрість, як от у оповіданні «Замах на вбивство жінки». Увесь твір є спростуванням загальновідомого твердження: «моя хата скраю». Допитавши подружжя Гната й Наталки, судовий слідчий з’ясовує, що чоловік дійсно (в чому він сам зізнається) хотів утопити жінку, за що йому можуть накласти кару – каторжні роботи й довічне заслання до Сибіру. Але й провина жінки також немала. Вірний домінуючому композиційному принципові – поляризації, Д. Маркович уводить через внутрішній моно-лог оповідача-слідчого боротьбу його серця з холодним розумом: «Серце казало: ти мусиш вирятувати цю людину, не вважаючи ні на що; обов’язок, право – це все умовне, а щи-рість і добро – вічне: од тебе залежить згуби-ти усе життя, од тебе і вирятувати» [3, 393]. Внутрішні монологи слідчого, підсилені рито-ричними фразами (… забути, неначе я не чув, збрехати, окривдити. Ну що ж робити? А коли він скаже, що хотів утопити?.. Тоді що?..) фак-тично, представляють роздвоєння оповідача, його хитання між двома полюсами (особистіс-ним і громадським), що було іманентною ри-сою модерністської художньої практики.  Важливим засобом вираження внутріш-нього світу героя, ситуативного розкриття його почуттів у оповіданні виступає портрет із домінантою семантики кольору. На думку В. Бичкова, «колір […] і тим більше кольорова структура завдяки синестезійності й асоціа-тивності їх сприйняття, були активними збуд-никами сфери позасвідомого психічного, і, як наслідок, мали значення важливого гносеоло-гічного фактора» [1, 129]. Так, перше сприй-няття слідчим Гната візуалізується через бі-лий колір: «…зроду не бачив такої білявої лю-дини. Мабуть, і батько, і дід був такий, бо й прізвище його Біленький. Волосся як льон, такі брови й вусики: всі білі, очі сірі, навіть білясті. Риси обличчя дрібненькі, а вираз його тихий і страшенно добрячий» [3, 386]. Мимо-вільно зринає риторичне запитання «І як таке 
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добре, тихе, могло зробити замах на вбивство своєї ж жінки?». Наступні портретні штрихи (Гнат, завше білий, тепер неначе позеленів, голову опустив і уперто дивився в землю, не зводячи очей; губи сині міцно стулені, навіть руки ухопили і стискали одна другу) явно сві-дчать про його непоступливість, упертість і небажання змінювати свої покази. Як видно, колір виступає художнім еквівалентом психі-чних станів персонажа. Наталчині переживан-ня Д. Маркович передає натомість не так че-рез зовнішні ознаки, як через скупі деталі, що відтворюють її психічний стан: «червоне од спеки і хвилювання обличчя Наталки – тепер було бліде, губи навіть бліді, тільки очі диви-лися безнадійно, молячи і просячи; кутики рота опустилися, і навіть на гарному молодо-му обличчі з’явилися морщини» [3, 394]. У мо-мент гострого усвідомлення реальної небез-пеки, у героїні проривається нестримне праг-нення захистити чоловіка, відстояти його у правосуддя, незважаючи ні на що: «Кажи, ка-жи, Гнатику, тільки правдоньку, одну правдо-ньку! Нащо брехати на себе…» [3, 392]. Перед тим весела й дратівлива пустунка, тепер пере-творюється, за задумом автора, на глибоко страждаючу жінку.  Отже, у «кримінальних» оповіданнях Д.  Маркович виробив власну систему відтво-рення людської психіки та характерів, серед яких виокремлюються портрет і його психо-логічні деталі (психологічні портрети створе-ні за композиційним принципом поляризації або контрастного монтажу), пейзаж і ставлен-

ня героя до природи (причому пейзаж, надаю-чи оповіданню відповідного емоційно-ліричного настрою, сприяє виявленню людсь-кої сутності героя), авторські описи, розпо-відь і взаємодія з іншими героями, роздуми про життя людей; образ-характер також фор-мується за допомогою діалогічно-монологіч-ного мовлення; важливим елементом у систе-мі характеротворення є слова, наснажені се-мантикою кольору, що в свою чергу увираз-нюють психічний стан людини.  
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И .  Г .  РОДИОНОВА   
ОСОБЕННОСТИ ХАРАКТЕРООБРАЗОВАНИЯ В «КРИМИНАЛЬНЫХ» 

РАССКАЗАХ ДМИТРИЯ МАРКОВИЧА  
В статье анализируются средства характерообразования на материале «криминальных» расска-

зов Д. Марковича «Иван из Буджака», «На Волчьем хуторе», «Покушение на убийство жены». Установ-
лено, что автор сосредотачивается на психологических портретах и их деталях, уделяет внимание 
пейзажам, семантике цвета и языковым средствам.  

Ключевые  слова :  «криминальные» рассказы, герой, характер, портрет, психологическая деталь, 
пейзаж, сюжетные особенности.   

I .  R O D I O N OV A   
PECULIARITIES OF THE MEANS OF CHARACTER MODELING IN «CRIMINAL» 

STORIES BY D. MARKOVYCH 
The article deals with the material means of character modelling in «criminal» stories by D. Markovych 

«John from Budjak», «On the Wolf's Farm», «Attempted murder of a wife». It is established, that the author conc-
entrates on psychological portraits and theirs details, pays attention on landscapes, semantics of color and lang-
uage means.  

Key  words:  «criminal» story, character, hero, portrait, psychological detail, landscape, narrative features.  
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УДК 82.09.001.06(477) 
С. А. РОЗМАРИЦЯ 

СПРОБА ОБ’ЄКТИВНОЇ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ  
ЧИ ШАНС НА ІНДУЛЬГЕНЦІЮ? ПОВІСТЬ 

«НЕПОРОЗУМІННЯ» П. КАПЕЛЬГОРОДСЬКОГО 
У статті робимо спробу проблемно-тематичного аналізу повісті Пилипа Капельгородського 

«Непорозуміння». Зокрема з’ясовуємо: репрезентована автором у творі художня інтерпретація супере-
чностей і парадоксів доби є спробою об’єктивного осмислення складної соціальної проблеми, чи шансом 
на отримання певної індульгенції за колишні «гріхи» й, імовірно, надією уникнути прямих репресій. 

Ключові  слова :  аналіз, проблема, ідея, традиція, націоналізм, інтелігенція.  

РОЗМАРИЦЯ С. А.  
Спроба об’єктивної інтерпретації чи шанс на індульгенцію? Повість «Непорозуміння» П. Капельгородського 

Ім’я Пилипа Йосиповича Капельгородсь-кого (1882–1938) наразі знайоме вузькому колу літературознавців і читачів. Тим часом, творчість поета, драматурга, сатирика, гумо-риста, «одного з кращих прозаїків українсько-го красного письменства» (М. Стельмах) – до-волі симптоматичне явище і в літературному житті України 20–30-х років ХХ століття, і в історії та культурі народів Північного Кавка-зу. Надзвичайну популярність визначний майстер слова здобув завдячуючи своєму лі-тературному талантові, однак його вклад в сходознавство, як вважають сучасні аналіти-ки, хоча й маловідомий, але не менший, ніж в літературу, а можливо – і більший.  Пилип Капельгородський відомий як ав-тор багатьох художніх і публіцистичних тво-рів, поцінування й інтерпретація яких у кри-тиці та літературознавстві попередніх деся-тиліть [1], [3], [4], [8] традиційно зводилася до визначення їх місця у процесі розвитку іс-торико-революційної прози, виявлення спе-цифіки функціонування в ідейно-естетичних координатах радянської літератури. Біль-шість сучасних досліджень представляють матеріали ознайомлювального плану: на кшталт, фрагментарної характеристики осно-вних етапів творчості письменника, локаль-ного аналізу окремих аспектів поетики творів (в основному – лірики, текстів гумористично-сатиричного циклу), соціальної й морально-етичної проблематики, що складає основу змісту його прози; наукових розвідок критич-но-біографічного плану (В. Граб, А. Дяченко, В. Щербина та ін.). Окремі спроби окреслити провідні мотиви й сюжетні колізії, схаракте-ризувати прийоми творення образів персона-жів та їх репрезентативність у парадигмі ав-торської модальності (В. Оліфіренко, 

Р. Синько, А. Чернов) мають характер, скорі-ше, розрізнених думок, аніж розгорнутої сис-теми аргументації. Найавторитетніші спроби подолання упередженого ставлення до твор-чого набутку П. Капельгородського демон-струють дослідники, що розглядають прозу митця в контексті аналізу авторських інтен-цій у художній площині українського роману 20-30–х років (О. Філатова), у системі вивчен-ня вітчизняного роману перших десятиліть ХХ віку, зокрема характеристики романних модифікацій (М. Васьків); виокремлення суї-цидальної моделі у прозі «розстріляного від-родження» (М. Нестєлєєв) тощо.  Метою нашого дослідження є осмислення проблемно-тематичного спектру повісті Пи-липа Капельгородського «Непорозумін-ня» (1930) – одного з найбільш контроверсій-них творів митця й за ідейним наповненням, і за авторською інтерпретацією суперечностей і парадоксів доби, й за характеристикою обра-зів. Ставимо собі завдання з’ясовувати: чи є репрезентована П. Капельгородським у творі позиція щодо української інтелігенції, її зв’яз-ків із народом спробою об’єктивного осмис-лення складної соціальної проблеми, чи це, швидше, шанс на отримання певної індульге-нції за колишні «гріхи» й, імовірно, надія уни-кнути прямих репресій. Літературний процес в Україні 20-х років ХХ століття позначений свободою творчого вибору, поліфонією художніх експериментів, розмаїттям форм творчого самовираження. Між тим саме в цей період посилюється тиск більшовицької ідеології, поширюється прак-тика брутальних політичних взаємозвинува-чень і публічних доносів, внутрішня міжгру-пова боротьбя серед митців пролетарських і т. зв. попутників (ланківців, неокласиків, вап-
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літян), які, за справедливим визначенням О. Філатової, «стали алогічним зразком відк-ритої політичної боротьби на літературному полі не стільки проти всіх, скільки проти се-бе – боротьби на самознищення» [11, 338]. Особливо загрозливих вимірів означений процес набув після завершення літературної дискусії 1925–1928 років, точніше – після на-буття нею виразних політичних ознак.  У результаті психологічного, а після сфаб-рикованого проти «старої» української інтелі-генції процесу СВУ – фізичного тиску пись-менники змушені свідомо звужувати простір творчої ініціативи та декларувати підтримку «генеральному курсу» радянської влади. Зму-шений був вдавалися до компромісу й декла-рувати «переродження переконань» П. Ка-пельгородський. В умовах, коли «центр ваги перенесений з літературної специфіки на мо-менти позалітературні, які до літератури пря-мого відношення не мали, а пов’язані були з класом, отже, соціально-політичною бороть-бою, запроваджуваною партією» [10, 47], пи-сьменник пропонує власну версію викриття ворогів українського народу – буржуазних націоналістів та їх антинародної діяльності. Надрукована 1930 року на сторінках першого номеру журналу «Червоний шлях» повість «Непорозуміння», за словами автора, стала відгуком на «ювілей» сутінків певної частини української інтелігенції» [1, 85] – «україно-філів» і «народолюбців» Центральної ради, петлюрівщини й гетьманщини. Зрозуміло, що підпорядковуючи естетич-но-художні позиції ідеологічним маніпуляці-ям, Пилип Капельгородський намагався отри-мати шанс на звільнення від «гріхів» минуло-го й, імовірно, уникнути репресій. Тим більше, що перші спроби покарати неблагонадійного письменника датуються 1921–1922 роками, коли письменника заарештували за участь у «націоналістичній повстанській організації», пригадавши йому українізацію Лубенської гімназії, підтримку політики Директорії, ви-ступи проти червоного терору й колишні зв’я-зки зі злочинцем Петлюрою. Як відомо, П. Капельгородський навчався у Полтавській духовні семінарії разом зі старшим на рік Си-моном Петлюрою, який, не лише залучив його до участі в Революційній українській партії, але й підтримував його літературний хист, 

акцентуючи на майстерному вмінні молодого обдарованого поета й публіциста «змальо-вувати правдиві картини сурової дійсно-сті…» [4, 629]. Петлюра першим публічно зре-агував на підготовлену для Просвіти й надру-ковану в газеті »Слово» (1907) книжку Ка-пельгородського «Українці на Кубані», заува-жуючи на тому, що «форма викладу у нього (П. Капельгородського. – Р.) легка, справді по-пулярна, іноді навіть поетична – словом, ав-тор має всі дані для того, щоб стати за гарно-го популяризатора і збагатити нашу убогу «літературу для народу» цінними праця-ми» [9, 88–90].  У повісті «Непорозуміння» письменник гострим і саркастично-нищівним словом роз-вінчує діяльність тих панів-лібералів, які в розмовах декларували свої демократичні пог-ляди, а коли торкалося приватних інтересів щодо власності на землю, вдавалися до ради-кальних дій. Сюжетні колізії формуються на-вколо історії життя й діяльності «наро-долюбця», «майже революціонера» Веніаміна Єрихонського, в чиєму образі радянська кри-тика розпізнала «ліберальствуючого буржуаз-ного інтелігента» Миколу Шемету, рідний брат якого – Володимир – був учасником Братства тарасівців, організатором Українсь-кої народної партії, членом Першої Державної Думи (це був чи не єдиний кандидат, що пройшов до Думи під суто націоналістичними гаслами. – Р.), де працював у комісії для скла-дання проекту закону про національну рів-ність; засновником приватної української гім-назії в Лубнах, від якої делегований до Украї-нської Центральної Ради. Брати-патріоти Ше-мети видали кілька номерів першої україно-мовної газети «Хлібороб», на сторінках якої закликали до політичних і економічних змін, до автономії України в межах Росії, передачі землі селянам.  Принагідно додамо, що Миколу Шемету в 1918 році денікінці розстріляли після того, як він, офіцер імператорської армії, відмовився брати участь у придушенні українського се-лянського бунту. Після революції, не сприй-нявши форм і методів радянського державот-ворення, Володимир Шемета відійшов від ак-тивної політичної діяльності. Третій брат, Сергій Шемета, був одним із керівників партії хліборобів-державників, заснованої В. Ли-
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пинським і М. Михновським, особистим секре-тарем гетьмана Павла Скоропадського, «мі-ністром закордонних справ» його уряду. Тож, зрозуміло, кращого типажу для таврування чільників національно-визвольних змагань, аніж учасники національної справи на ко-ристь рідного краю, в умовах загравання з радянською владою Капельгородському годі було й шукати. До слова, проблема викриття лібералізму «добрих панів», що «закликали сплатити свій борг… доброму страдникові-народові …меншому братові селянинові» [5, 190], попе-редньо розглядалася в одній із кращих сатир М. Коцюбинського «Коні не винні». Багатий генерал у відставці або, за словами сусідів-панів, «червоний генерал» Аркадій Петровича Малина володіє понад 900 десятинами землі, прикидається «татком» і обстоює думку, що «земля має належать до тих, хто її оброб-ляє» [7]. Коли ж селяни присудили мирно ві-дібрати у нього землю, залишивши частину і «доброму» пану, спочатку обурюється, але продовжує грати роль ліберала. Зрештою, прогулюючись у полі, милуючись красою й багатством «своєї землі, він більше почув, ніж подумав, що нікому її не оддасть» й однознач-но вирішив: «Буду стріляти, коли при-йдуть…» [7]. У фінальній картині на виправ-дання перед самим собою за викликаних ко-заків, ліберал Аркадій Петрович охоче прий-має підказаний дочкою-удовицею Лідою аргу-мент: «коні ж не винні…» [7]. За своїм змістом повість П. Капельгород-ського «Непорозуміння» близька до оповідан-ня М. Коцюбинського «Коні не винні». Моти-вацією поведінки, суспільними ідеалами і сві-тоглядом, внутрішнім світом головний персо-наж Веніамін Єрихонський нагадує Аркадія Петровича Малину. Він так само «заграє» з селянами: в юності «почав возити на село книжки, які доводилося переховувати по стрі-хах», вів «балачки про … про землю, про панів, про переділи» [5, 189]. Одружившись із попів-ною Полечкою Петропавловською, заприсяга-ється віддати «всі сили, всі знання – нашому меншому братові» [5, 189]. Натомість віддає в оренду сільському глитаєві Перепічці обіцяну громаді землю, а згодом покидає вчителюва-ти та береться хазяйнувати самостійно. Коли ж колишні «друзі юності» прийшли запитати 

про землю, він запропонував звернутися до дружини, яка, зрозуміло, прогнала сільських «дикунів», «хамів», «варварів». Небавом, поки Веніамін Єрихонський розробляв у місті про-ект, «як розбагатіти, мавши землі грядку» [5, 218], селяни хутора Новоселівка забирають землю, спалюють панську садибу й жорстоко розправляються з попівною, повісивши її на вербі над яром. Звістка про несправедливість «прослав-леного мужичка» «вразила Веню надзичай-но». Озлоблений і переляканий народолю-бець приводить каральний загін у рідну Ново-селівку. Так само, як і прототип Аркадій Пет-рович Малина в оповіданні М. Коцюбин-ського, «його заяча душа ще боялася одвертої кари на горло; він тільки підводив своїм розс-лідуванням людей до шибениці, а далі – вми-вав руки…» [5, 232]. Прикметно окреслюються у світоглядних позиціях панів-лібералів й окремі відмінності. Найперше, звертає на себе увагу ідеологічна вмотивованість вчинків і поведінки Веніаміна Єрихонського, саркастично номінованого «патріотом на всю околицю». Сатиричними фарбами змальований і портрет «щирого українця». П. Капельгордський весь час акце-нтує на політичних поглядах персонажа, ак-тивного учасника Центральної ради, для яко-го революція мала виразно націоналістичне забарвлення і відбувалася під гаслами про автономію України. Власне, авторська інтерп-ретація політичної ситуації в Україні, на кшталт: «Києву діла немає до таких дрібниць, як бунти й шибениці», «гетьманщина догни-вала собі», «опереткова німецько-українська самостійна гетьманщина», «опереткова само-стійна Директорія на чолі з Симоном Петлю-рою», витримана у межах тогочасних ідеоло-гічних установок. Цілком очевидно, що в рефлексіях пись-менника превалюють спроби показати анти-народну суть буржуазної інтелігенції, пред-ставником якої є колишній вчитель Веніамін Іліодорович, висміяти «самостійну гетьман-щину на зразок сусідніх королівських і князів-ських дворів» [5, 228] зі «штатом вельможних та придворних холуїв» [5, 220]. Викриттям і розвінчанням засобами гострої сатири т. зв. »буржуазних народолюбців», українсь-ких націоналістів П. Капельгородський підт-
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верджував «переродження переконань», спо-діваючись таким чином уникнути фізичної розправи за колишні «гріхи». «Страх смерті паралізував, страх випадання з норми форму-вав бажання вступити в гру, нехай навіть сме-ртельно небезпечну» [6, 202]. 
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ИЛИ ШАНС НА ИНДУЛЬГЕНЦИЮ?  
ПОВЕСТЬ «НЕДОРАЗУМЕНИЕ» Ф. КАПЕЛЬГОРОДСКОГО 

В статье делаем попытку проблемно - тематического анализа повести Филиппа Капельгородско-
го «Недоразумение». В частности выясняем: представлена автором в произведении художественная 
интерпретация противоречий и парадоксов эпохи является попыткой объективного осмысления сло-
жной социальной проблемы или шансом на получение определенной индульгенции за прежние «грехи» и, 
вероятно, надеждой избежать прямых репрессий. 

Ключевые  слова :  анализ, проблема, идея, традиция, национализм, интеллигенция.  
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ATTEMPT TO STRICT INTERPRETATION  
IS A CHANCE TO INDULGENCE?  

THE NARATTIVE «MISUNDERSTANDING» BY P. KAPELGORODSKY  
In this article we try to accomplish a problem-thematic analysis of the narrative by Philip Kapelgorodsky 

«Misunderstanding». In particular we find out: the interpretation of contradictions and paradoxes of this age 
which is represented by the author in thes works is an attempt of objective understanding of difficult social prob-
lem, or the chances for getting the definite indulgence for former «sins», and probably for avoiding the real repr-
essions. 

Key  word:  analysis, problem, idea, tradition, nationalism and intellectuals.  
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УДК 182. 161. 1 
Л. М. РОМАНЮК  

МОДЕЛЬ УКРАЇНСЬКОГО СУСПІЛЬСТВА  
В «ЗАПИСКАХ ХОЛУЯ» І. СЕНЧЕНКА 

У статті йдеться про аспекти творчості І. Сенченка, які не вкладалися в канони соціалістичного 
реалізму. Памфлет «Із записок» засвідчив незалежну громадянську позицію автора.  

Ключові  слова :  памфлет, іронія, сарказм, холуйство, записки.  Ім’я Івана Сенченка згадувалося серед тих, кого прийнято вважати «фундаторами» української літератури, а його творчість пере-бувала в колі уваги провідних українських літературознавців і критиків: К. Волинського, Л. Новиченка, І. Дзюби, В. Брюховецького та ін. Аналізуючи стиль письма І. Сенченка, дос-лідники вказували на поєднання в ньому зрі-лого реалізму із романтизмом, ліричного струменю – гумором і сатирою.  Мета статті – показати широту діапазону іронії та сатири в памфлеті «Із записок» І. Сен-ченка, спрямовану на творення світомоделі, що передавала бачення письменником суспі-льно-політичних подій у країні.  Середина 20-х років ХХ століття для укра-їнських митців була періодом відносно віль-ного й самодостатнього творчого пошуку. По-дії революції та громадянської війни давали основний тематичний матеріал для тогочас-них прозаїків. Важливо було осмислити їх, по-казати і соціальний, і психологічно-мораль-ний зміст. Це була переважно проза, в якій орієнтація на точну та конкретну думку поєд-нувалася з намаганням зацікавити читача сю-жетною інтригою. Важливу роль почали відіг-равати засоби іронії та сатири.  В українській прозі першої половини 20-х років помітним явищем був інтенсивний роз-виток гумористично-сатиричної течії. Цей жанр був провідним у К. Котка, перші спроби в ньому робили Ю. Вухналь та В. Чечвянський, сатиричні мотиви пронизували ряд творів П. Панча («Калюжа», «Мишачі нори»), але про-відне місце в сатирі належало О. Вишні.  Давно вже помічено, що гумор має деякі спільні якості з іронією. Йдеться передусім про маскування. Теоретики відзначають, що коміч-не властиве як гумору, так і іронії. А різниця в тому, що в іронії смішне приховане під маскою серйозності, а в гуморі під маскою смішного криється серйозне і позитивне ставлення до того, над чим сміються. Дуже близьким до істи-ни був Г. Гейне, який писав: «Я спробував також дати чистий гумор в одному з автобіографічних 

уривків. Досі мені щастило лише з дотепністю, іронією, сарказмом, але ніколи –з чистим, спо-кійним гумором» [4, 421]. Сарказм – це вищий ступінь іронії, особливо дошкульна насмішка, коли до сміху домішується гірке обурення, пре-зирство, злість. Від іронії сарказм відрізняється ще й тим, що насмішка тут здебільшого непри-хована, відверта.  І. Сенченко теж схилявся до сатиричної прози. 1927 р. у першому номері журналу «Вапліте» виходить його твір «Із записок» –один із найяскравіших зразків прози «розпеченого пера». Вдруге памфлет опубліку-вали лише в 1988 році в «Літературній Україні». Надовго вилучений з літературного процесу, цей твір майже ніколи не ставав предметом фа-хового аналізу. Поява цього памфлету виклика-ла шквал негативних рецензій, його надовго включили до списку «неблагонадійних». Особ-ливий гнів був у оцінках вульгаризованих кри-тиків – В. Коряка, І. Лакизи, Я. Савченка, які зви-нуватили І. Сенченка в «наклепі» на пролетар-ську літературу. У статті «Плутаними стежка-ми» Б. Коваленко висловив переконання, що сатира І. Сенченка спрямована не лише проти письменників-пристосуванців, а й комуністич-ної партії. «Насправді, – писав Ю. Лавріненко, –Сенченків образ Холуя – вичерпно всеосяжний для всіх тих покірних і жорстоких слуг усякого деспотизму й диктатури, що живуть за принци-пами, які формулює в своїх записках Холуй: слу-хняність, покора, мовчання, пресмикання, а та-кож: – боятись сильнішого – безжально бити слабшого, підставляти обличчя під плювки, бу-ти (охоче) ослом, не хвилюватись, не думати, триматись єдиномислія, дивитись у очі Пієві («його очі – ваші очі»), дивитись у рот Пієві («його слова – ваші слова»), зневажати і бити (маючи «за спиною всемогущого Пія») всіх на-щадків Прометея, в тому числі й рідного бать-ка» [6, 467].  Враження від цього твору було сильне. Засобами іронії та сарказму Сенченко засу-джував українське і всесоюзне холуйство, бо саме в той час воно було основою соціально-
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політичної системи СРСР. Тоді ще не всі усві-домлювали, що у Москві вже з’явився новий, всемогутній Пій – Сталін. Ті, кому адресувався цей твір, добре розуміли це.  У «Записках» розповідь-сповідь ведеться від першої особи. І ця наступальна, неприхована проповідь аморальності справляє сильний емо-ційний вплив. Засудити героя, визначити своє ставлення до нього має не автор, а читач. Іро-нія, пов’язана зі сферою розуму, інтерсуб’єктив-ного досвіду, завжди уможливлює гру тексту й підтексту. А це в свою чергу передбачає розмаїт-тя інтерпретаційних можливостей. Щодо ре-цепції «Записок» тогочасною критикою, то під-текст вона відчитувала безпомильно, але воліла робити з нього не аналітичні, а прокурорські висновки. Це було те явище, яке Микола Куліш назвав у відомій статті «не критикою, а проку-рорським допитом» [7, 437].  Розповідь від першої особи загострила сатиричне спрямування Сенченкового твору: «Я простий собі смертний, зі здоровим глуз-дом, гнучкою спиною і дотепними руками. Ви усміхаєтесь: «з гнучкою спиною, хе-хе-хе». Я чую ваш смішок, але мені зовсім байдуже, бо я вірю тільки в цю спину – гнучку, коли треба, і чудово струнку в інших випадках...» [9, 530]. Я. Савченко у своїй статті «Майстер маскуван-ня» зауважив: «Цей твір ясно свідчить про те, що автор цілком свідомо хоче обгрунтувати і свої позиції в поглядах на сучасне «внутрішнє становище», і свою езопівську манеру розпо-віді. Пародіюючи спосіб думок і поведінку Хо-луя, висміюючи холуйство, автор разом із тим виявляє своє критичне ставлення і свою упе-редженість до основних ліній сьогоднішньої політики, застерігаючи від «единомыслия» з Пієм, цебто з тим усим, що взагалі над «нами суще». І хоч це ніби стосується до Пія минуло-го, проте автор ніби намагається створити враження масового й тепер холуйства перед «вище сущим» грізним Пієм, вважає його за ніби основну рису й нашої доби» [8, 67]. Твір, що виник у складній суспільно-політичній і літературній ситуації, яскраво відтворив ту небезпеку, що ніс із собою період сталінщини. Ю. Лавріненко включив памфлет «Із записок» у збірник «Українське слово».  У 20-ті роки до жанру сатиричного опові-дання звернувся і П. Панч («Мишачі нори», «Калюжа», «Якби була інша політика», «Там, де верби над ставом»). Це блискучі зразки прицільної соціальної, антирелігійної сатири, 

розвінчування міщанського болота, всіх своє-корисливців і пристосуванців, од яких «революції тільки чадить». Його персонажі подібні до Сенченкових обивателів. Це комер-сант Зусь Янкелевич Зіцерман, касир сількоо-па Петро Миколайович, нерозлучні приятелі-глитаї Лютня і Ступа. Всі вони – представники різних суспільних груп, чужих і ворожих на-родній владі. Цей об’єкт сатири був найбільш поширеним у літературі непівських часів. Пи-сьменник вдавався не лише до власне гумору, а й до іронії, сарказму. Критика в цілому висо-ко оцінила сатиричне обдарування прозаїка, його «вміння підмічати влучні характеристи-ки, змальовувати образи пристосуванців, шкурників, усього того баласту, що тяжів над новим життям» [5, 10].  У сатиричній прозі І. Сенченка відчуваєть-ся вплив М. Хвильового. «Про вплив Хвильо-вого вже й писалося, й говорилося чимало. Його зазначувано – і в способах будови опові-дання, і в ліричних вибухах, і в доборі імен, осіб, і в назві місць, і в конструкції фраз і т. д. Він досить виразно, насправді, впадає в очі в деяких творах П. Панча, в давніших творах О. Копиленка, у Сенченка й у В. Вражливого, у Микитенка й Жигалка, не називаючи бага-тьох інших» [2, 137]. М. Хвильовий віртуозно володів сатиричним жанром. Молодий І. Сен-ченко не завжди вмів уникнути певної наслі-дувальності. О. Білецький писав: «Знаменита, своєрідна «Свиня» починається, як ми всі па-м’ятаємо, цитатою з зоології: має 44 зуби. Sus domestikus і т. д. Коли така сама, тільки бота-нічна цитата – і не одна, а цілих дві разом в’ї-жджають в текст невеличкого оповіданнячка І. Сенченка «Тирса» – вам здається, ніби автор хотів дати пародію на Хвильового, тільки ця пародія чомусь не вийшла чудною» [3, 170].  Багато спільних мотивів єднає «Записки Холуя» та інші ранні твори І. Сенченка перед-усім із сатиричною повістю М. Хвильового «Іван Іванович». «Гостра іронія, нищівний са-рказм М. Хвильового спрямовані проти все тих же вічних обивателів, світової сволочі, котра скористалася плодами революції і про-никла в усі соти нового суспільного організ-му. Обюрокрачення партійного і державного керівництва, панування фальшивої подвійної моралі для верхів і для низів, безоглядна спе-куляція високими ідеалами – ці донині не зжиті явища зароджувалися уже в перші поре-волюційні роки» [1, 19]. Хвильовий майстер-
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но, за допомогою іронії виписував автохарак-теристики своїх персонажів. Точно відібрані побутові деталі, предметні реалії, через які ніби підсвічується єство героїв – найголов-ніше в його сатиричних творах. Його Іван Іва-нович – «зразковий член такої-то колегії, та-кого-то тресту» – був зовсім і чужий буржуаз-ним звичкам. Визнавав він тільки «батально-героїчні та мажорно-реалістичні фільми», звичайно ж, радянського виробництва. Кухо-варка в нього не якась там старорежимна, а «член місцевого харчо смаку», і герой, достат-ньо скромна людина, «ніколи не вимагав окремої спальні для куховарки. Бо й справді: яке він має право вимагати ще одну кімна-ту?» [2, 413]. Подібні деталі й факти настільки виразні самі по собі, що не потребують автор-ських коментарів.  Саме таких промовистих ситуацій і подро-биць шукає І. Сенченко у строкатій тогочасній дійсності. Ними сповнені «Записки Холуя», інші сатиричні твори. Тонка спостережли-вість письменника-реаліста допомагають до-лати вплив визнаних зразків, створюють ціл-ком оригінальну фактуру розповіді. Підкоря-ючись природі власного обдарування, І. Сен-ченко заглиблюється в товщу життя, знахо-дить такі реальні епізоди, які генерують худо-жню енергію. Прикметним у цьому плані є, скажімо, оповідання «Скарб», де автор з  тонкою іронією розповідає, як втративши  150 карбованців, селяни відсудили у батюшки рясу вартістю 20 карбованців, що її самі неза-довго перед тим принесли в дар.  У тематичних шуканнях письменник усе більше мусить зважати на тиск зовнішніх об-ставин. Він уникає одвертої соцреалістичної агітки, пробує знайти героя, який після рево-люції усвідомлює свою класову приналеж-ність. Таким новим образом виступає голов-

ний персонаж оповідання «Дурень» Івась Бат-рак. Він служить у куркуля Чопа і від цієї дав-ньої служби втратив почуття власної гідності. Івась не прагне вже до волі, а тільки сліпо під-коряється своєму господареві. З приходом революції він ніби оживає: «Це нове воруши-ло, перекидало все догори дном. Колись і якось закинуте тут зерно почало рости» [9, 299]. Герой ніби прозріває, в ньому прокида-ється людина, він нарешті усвідомлює, на чи-єму боці правда, і передає новій владі золото, що заховав його господар. Звичайно, люди типу Натхи та Лазора не могли змиритися з таким безумством Івана: « – От ти воював, ви-кинувши з кишені тисячі, а собі маєш? Знову в батраки підеш?...ех ти! Івась знав, що за цим «ех» йшло недоказане «дурень». І знав, що за царством «вушників» прийде республіка ін-шого люду» [9, 300].  Загалом, сатиричний струмінь Сенченкових творів засвідчив зрілість авторського стилю, неповторність його індивідуальної манери.  
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МОДЕЛЬ УКРАИНСКОГО ОБЩЕСТВА В «ЗАПИСКАХ ХОЛУЯ» И. СЕНЧЕНКО 

В статье рассматриваются аспекты творчества И. Сенченко, которые не вписывались в каноны 
социалистического реализма. Памфлет «Из записок» подтвердил независимую гражданскую позицию 
автора.  
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(«IZ ZAPYSOK KHOLUIA») BY IVAN SENCHENKO 
The article deals with the aspects of I. Senchenko’s work, which didn’t fall within the canons of socialistic 

realism. The pamphlet testified the author’s independent civil position.  
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УДК 821.161.2-4.09(71) 
В. І. САВИЧ 

ПРОБЛЕМА НАЦІОНАЛЬНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ  
В РОМАНІ Р. ВОЛОДИМИРА «НАЦІЯ НА СВІТАНКУ» 

На матеріалі роману «Нація на світанку» українського письменника-емігранта Р. Володимира розг-
лядаються основні ознаки і рівні національної ідентичності. Досліджується втілення ідеї національної 
ідентичності в характерах чільних образів-персонажів роману. Схарактеризовано проблему національ-
ної ідентичності крізьз призму світоглядних уявлень та переконань головних героїв роману.  

Ключові  слова :  роман, національна ідентичність, образи-персонажі.  У ХХ столітті в філософії, науці, мистецтві відбувається переосмислення концепції особис-тості. Основна увага приділяється усвідомлен-ню процесу самоідентифікації особистості. Труднощі цього процесу в тому, що ідентич-ність особистості, тобто «самовизначення осо-бистості по відношенню до інших» [6, 210] не статична, а перебуває в постійному русі. Одним з різновидів ідентичності є національна іденти-чність, поняття якої зводиться до сукупності «колективних думок, упереджень, настроїв, які характеризують групу людей, як націю» [6,  210]. Саме це поняття набуває особливої актуа-льності в сучасному літературознавстві.  В останні роки наукова розробка вітчиз-няним літературознавством указаного напря-му відбувається вельми активно. Серед най-помітніших праць – докторські дисертації С. Андрусів [1], В. Нарівської [11], О. Пахльов-ської [12], Л. Сеника [13], монографії С. Андру-сів [2], Г. Штоня [17], Н. Шумило [18] та ін. Простежуємо активізацію обговорення зазна-чених питань і на сторінках часописів, зокре-ма в журналі «Слово і час», який виводить ро-змову на ширші обрії, залучаючи і світовий досвід: статті Н Висоцької [3], М. Жулинсько-го [5], Л. Кравченко [8], Л. Мороз [10] та ін.  Цей літературознавчий інтерес диктуєть-ся передовсім художнім матеріалом: історія вітчизняного письменства засвідчує, що ви-значальними в ньому впродовж усього шляху були пошуки й утвердження власної націона-льної ідентичності.  Багатий матеріал для дослідження кате-горії національної ідентичності дає роман у двох томах «Нація на світанку» Романа Кухаря (Р. Володимира) – відомого в США українсько-го поета, прозаїка, перекладача, публіциста, ученого, літературного та музичного критика, оперного співака та педагога.  

У своєму прозовому доробку Р. Володи-мир найчастіше розкриває проблему націона-льного самовизначення, національної іденти-чності, проблему збереження родинної пам’я-ті й історії народу. О. Шека зауважує, що «ці проблеми потрапляють до найпродуктивні-ших аспектів сучасного літературознавства, та є особливо актуальними під час домінуван-ня матеріальних цінностей, людського егоїз-му, моральної деградації особистості та нех-тування родинними почуттями. Причини та-кого занепаду людської особистості криються за обріями політичної нестабільності, свавіл-лям багатих над бідними, жорстоких над сла-бкими, гонитви за славою та «легким» жит-тям» [16, 197].  Метою нашого наукового дослідження є визначення та аналіз проблеми національної ідентичності в романі «Нація на світанку» Р. Володимира.  З численних відомих понять національної ідентичності ми віддаємо перевагу визначен-ню Ентоні Сміта, одного з провідних теорети-ків нації: «Національна ідентичність та на-ція – це складні конструкції, що складаються з багатьох взаємопов’язаних компонентів –  етнічних, культурних, територіальних, еконо-мічних та політико-юридичних. Вони означа-ють зв’язки солідарності між членами спіль-нот, об’єднаних спільною пам’яттю, міфами та традиціями, і ці зв’язки можуть, а то й не мо-жуть утілюватись у формі національних дер-жав, проте вони нітрохи не схожі на суто юри-дичні та бюрократичні зв’язки держави» [14]. Як диференційні ознаки виділимо мову, кон-фесійні особливості народу, територію, цінно-сті, норми та історію етносу.  Звернімося до такої диференційної озна-ки як історія етносу. У центрі роману «Нація на світанку» – життя родини Михайла Рогати-
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на, що під впливом нових суспільних обста-вин та внутрішніх причин змушена боротися за своє існування. Національна свідомість ге-роїв народжується з глибокого та проникли-вого аналізу історичної ситуації. Твором «Нація на світанку» письменник охопив два-дцяті, тридцяті й початок сорокових років ХХ ст. Дія твору зосереджується в Західній Україні, але часто перекидається й на інші те-рени, залежно від того, куди доля заносить персонажів роману. У дилогії Р. Володимир показав різні картини життя українського народу, не оминаючи і жорстокостей, які за-стосовували до українців її окупанти. Саме ці чинники загострюють національні почуття персонажів. Під час прогулянки зі Славком батько зізнається синові: «Дав нам Бог важ-кий хрест нести – як той Ізраїль, впали ми знов під колеса наїзника. Чому ж, чому, за-мість здобути, все ми втратили? Замало тоді зналося, що тепер відомо, не піднявся кож-ний, дужий і слабий, щоби скинути ненависне ярмо, ні, ще таки не прозрів нарід. А волі ніхто тобі не дасть, держави не подарує, їх здобува-ється власною кров’ю. Відвоюй – господарю-ватимеш» [4, 15]. Славкові не часто доводило-ся бути свідком батькових сповідей. Така про-мова відкривала багато нового й досі незвіда-ного, «в ній сприймав щось безмежно важли-ве для себе, дивувався, чому того раніше не знав, а принаймні не здогадувався, прагнув за всяку ціну затримати нитку батьківської роз-повіді, що повинна своєчасно довести його до клубка дальшого пізнання» [4, 15].  Славко – іпостась українського патріота, друге «я» самого автора. Його світосприйнят-тя формувалося на ґрунті народної моралі, етики, естетики, психології: «Який фатальний і нещадний присуд це лихої долі – жити наро-дові з діда-прадіда в неволі, потопати в без-просвітній темряві, чужим панам до віку слу-жити? Тяжіє якась велика провина на предках народу, чи може виявилися нащадки негідні своїх прадідів? І доки воно таке буде? Коли нарешті прийде зміна? Чому завели всі надії, даремно пропав труд, проллялася безцінно кров? Що на черзі – мирна праця, чи боротьба, покора чи дальший спротив, роздуми чи ді-ла?» [4, 13]. Безкінечна навала таких думок «не то що зворушувала, не то що збивала з рівноваги» [4, 13] десятирічного Славка, який 

«вслухається» в життя, переживає його, нама-гається зрозуміти і розкрити основи світобу-дови і засади буття. Р. Володимир наповнює структуру свого героя філософсько-психоло-гічним змістом. Через постійне самоусвідом-лення, аналіз різних аспектів соціального життя, через повсякденну потребу пізнання законів існуючого світу Славко формує власну позицію в ньому, осягає істину. «Людині, поки зважиться на революційне буття, слід змалку виробляти м’язи, сталити характер, заправля-ти тіло й духа до найбільших зусиль і життє-вих суперечностей – пояснював Рогатин» [4, 204]. Адже, як влучно підкреслив Е. Сміт, саме «національна ідентичність стає домінантним критерієм культури ідентичності, єдиним принципом урядування і центральним фоку-сом соціально-економічної активності» [14].  Ще однією диференційною ознакою націо-нальної ідентичності є конфесія. Релігія – ду-ховна основа кожної нації, частина її культури, берегиня моральних цінностей, які висвітлю-ються в кожній національній літературі. Пись-менник, визначивши доброту, чесність, мило-сердя, усепрощення одними з головних рис духовної організації українця, прагне через християнські ідеали знайти шляхи визволення суспільства від спустошення і соціальних хво-роб, духовну віру і незалежність визнає переду-мовою національної сили: «Тоді як філософія відокремилася від релігії, філософія українсь-кого націоналізму повертається лицем до Бога, у Бозі знаходить початок і кінець людського і всесвітнього буття, а в Його відвічному дусі праобраз духовости своєї нації. Буття розгля-дає філософія українського націоналізму як вічну боротьбу Добра зі Злом, в якій Зло періо-дично бере верх, але в остаточному висліді не Зло, а Добро переможе», – зазначає Роман Ку-хар [9, 56]. У романі «Нація на світанку» голов-ний герой Славко «з історії свого народу добре знав, що віра завжди була в великій пошані в нашій батьківщині й відогравала провідну ро-лю в національному житті, ще від часу кріпила вона народ на силах» [4, 316]. Бачимо, що у сві-тосприйнятті головного героя віра відіграє найголовнішу роль для самовизначення.  Українського патріота неможливо зобра-зити, не зачіпаючи православ’я і такі його ат-рибути, як церква, молитва, ікони, православ-ні свята та традиції, пов’язані з ними. Ці атри-
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бути ми знаходимо й у романі «Нація на світа-нку». Храм у житті героїв роману посідає особ-ливе місце: «Із синьої стелі храму наче опуска-лись окрилені янголи, з вівтарного Розп’яття гляділи на паству великі страждальні очі  Спасителя … З хорів лунали напружено-скандовані поліфонічні ступання – От-ло-жим по-пе-че-ніє, переходили в гучну стихійну фу-ґу» [4, 93]. Велична молитовна атмосфера це-ркви збуджували в серці головного героя не-знані досі почуття, «доводили хлопця до краю духовної вразливости» [4, 93], і така молитва найчастіше завершувалася благанням за рід-ний край: «Заходився, Славко, все збиваючись і наново починаючи, гарячково шепотіти «Отче наш», «Богородице», «Під Твою ми-лість», закінчуючи свої вивчені на годині ре-лігії довгенькі молитви-рецитації, виголошу-вані із правила механічно й позверховно, все ж таки трохи глибшим, власно придуманим заключним акордом: – Боже, допоможи мені вирости на совісну людину, батькам на втіху, а Україні на славу» [4, 9].  Своєрідні широкі картини національного життя зображено в описах релігійних свят. Адже під час свят з особливою силою прояв-ляється характер народу, особливості його ментальності, відкритості душі. Не тільки в праці, борінні, утвердженні викристалізову-ється душа людини, а й у хвилини радісного піднесення, сприйняття світу, як вищого Гос-поднього дару. Цікаво, що автор не тільки ак-центує увагу на зовнішніх подіях, а й на тому як вони відлунюють у людській душі: «А зна-єш, мамо, коли я тоді, у свята, туди пробігав, почув саме в цьому місці прекрасний спів, але співали не так, як звичайно в церкві коляду-ють; одну стрічку, тямлю, ось як заве-ли:...Просим Тебе, Царю, / Просим Тебе нині, / Верни волю, верни славу / Нашій Неньці Україні...» [4, 40].  Майже всі проблеми особистого, суспіль-ного чи національного характеру Р. Володи-мир вирішує з християнських позицій. У його художніх текстах часто християнські образи-символи виступають «наріжним каменем», на якому здійснюється колізія і розв’язується проблема.  Наступною названою нами диференцій-ною ознакою національної ідентичності є те-

риторія проживання нації. Авторитет голови сім’ї Михайла Рогатина беззаперечний, а най-більше він цінує свою рідну землю і вважає її святою: «Одна свята земля на світі. За віру мало тут замучили, крови святої хіба не прол-ляли? Не залишив і в нас своїх слідів Хрис-тос?» [4, 87]. Для малого Славка земля – осно-ва не тільки фізичного буття – вона є підвали-ною буття духовного: «Просто них захвилю-вав зовсім уже показний, легка зажовтілий пшеничний лан. У Славкових грудях росло, поширювалося незнане йому досі почуття. Це їхнє, своє, власне. І отак припав би до того ла-ну, приляг би до його лона, пригорнув би до себе як любе кошеня, поцілував би свою ро-динну нивку, що стане їх тепер годувати.  [4, 95]. Персонажів Р. Володимира єднає анте-їзм як потужний духовний зв’язок із землею. Саме ця риса національного характеру стано-вить у їхніх індивідуальних характерах міцне, сформоване ядро – «ядро характеру – це на-самперед соціально-моральна спрямованість, світогляд, а також і широта та інтенсивність психічних функцій – пізнавальних, емоційних і вольових» [15, 35].  Р. Володимир вимальовує своїх персона-жів настільки правдиво й органічно, що читач має можливість побачити й зрозуміти за вчи-нками, цінностями й уподобаннями героїв переконання та погляди самого письменника, адже «… в художньому творі образ створюєть-ся відповідно до естетичних принципів, яки-ми керується автор» [7, 45].  Отже, аналіз роману «Нація на світанку» дозволяє стверджувати, що і за цілісністю те-матико-ідейного наповнення, характером до-мінантних образів, духом світосприйняття та специфікою національної традиції він є орга-нічно національним. Р. Володимир розгортає сюжет свого твору таким чином, щоб якомога переконливіше підвести читача до думки про беззаперечну справедливість національних прагнень українців збудувати власну держа-ву. Ідея національної ідентичності та держав-ності пронизує всі рівні художнього світу «Нації на світанку». Письменник усе життя переймався національним самопізнанням, бажання національного відродження визна-чило ідейну спрямованість усієї його творчої спадщини.  
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ПРОБЛЕМА НАЦИОНАЛЬНОЙ ИДЕНТИЧНОСТИ  
В РОМАНЕ Р. ВЛАДИМИРА «НАЦИЯ НА РАССВЕТЕ» 

На материале романа «Нация на рассвете» украинского писателя-эмигранта Р. Владимира рас-
сматриваются основные признаки и уровни национальной идентичности. Исследуется воплощение 
идеи национальной идентичности в характерах главных образов-персонажей романа. Характеризует-
ся проблема национальной идентичности сквозь призму мировоззренческих представлений и убежде-
ний главных героев романа.  

Ключевые  слова :  роман, национальная идентичность, образы-персонажи.   
V .  S A V Y T C H  

PROBLEM OF THE NATIONAL IDENTITY OF THE NOVEL  
«DAWNING OF THE NATION» BY R. VOLODYMYR 

The main features and levels of national identity, based on the novel «Dawning of the Nation» by Ukrainian 
emigrant writer R. Vladimir are examined. The incarnation of the national identity idea in the personality of the 
main characters of the novel is analyzed. The problem of national identity through the prism of philosophical 
assumptions and beliefs of the main characters of the novel ia characterized.  

Key  words:  novel, national identity, main personage.   
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УДК. 821.161.2 
Л. В. САПСАЄНКО 

ОБРАЗ УКРАЇНСЬКОЇ ЖІНКИ 
В ІСТОРИЧНІЙ ДРАМАТУРГІЇ Б. ГРІНЧЕНКА 

У статті аналізуються образи головних героїнь історичних п'єс Б. Грінченка «Ясні зорі», «Серед 
бурі», «Степовий гість», висвітлено кращі риси української жінки – берегині домашнього вогнища і носія 
національної самосвідомості.  

Ключові  слова :  українська жінка, історична драматургія, героїчний характер.  Українська драматургія останніх десяти-літь ХІХ століття стає новим етапом в історії вітчизняного письменства, з’являються обра-зи героїнь, які повною мірою розкривають національний характер, увесь спектр соціаль-них явищ, які мали місце в українській поре-форменій дійсності. Від часів усної народної творчості до сьогодення українська жінка – берегиня домашнього вогнища, вірна дружи-на, любляча мати, яка чарує своєю красою і ніжністю, але, на жаль, чимало горя та нещас-тя випало на її долю протягом століть. Образ покірної, терплячої жінки зображує Б. Грінче-нко у драматичних творах, порушуючи про-блеми національної свідомості, моралі і вихо-вання, патріотизму і любові до рідного краю, пошани до матері, своїх батьків, злагоди та поваги між членами родини. Поневолена жін-ка, не зважаючи на тяжку долю, завжди була патріоткою свого народу.  Головні героїні творів Б. Грінченка Олена («Ясні зорі»), Оксана («Серед бурі»), Василина, Наталя («Степовий гість») поповнюють плея-ду знедолених жіночих образів в українській літературі, чим драматург доводить, що про-блеми жінок, порушені в пореформений пері-од, лишаються актуальними для сьогодення.  Досліджували особливості творення жіно-чих образів у драматургії другої половини ХІХ століття І. Франко, О. Бабишкін, Т. Гундо-рова, Н. Шумило, А. Погрібний, А. Новиков, М. Пойдіна, С. Процюк, О. Січкар та інші.  Однак, найпродуктивніше досліджено га-лерею жіночих образів у драмах М. Кропивни-цького, М. Старицького, І. Карпенка-Карого, І. Франка, Панаса Мирного. Драматичні твори Б. Грінченка в порівнянні з його прозою та поезією значно рідше ставали предметом лі-тературознавчих студій. Привертає увагу сво-єю фундаментальністю дисертаційне дослі-дження С. Процюка, проте жіночих образів він торкається лише принагідно. Мета нашої 

статті – на прикладі головних героїнь драма-тичних творів Б. Грінченка «Ясні зорі», «Серед бурі», «Степовий гість» розкрити образ-ідеал жінки, що не мислить себе без глибоких почу-вань до України, свого народу, любові до ко-ханих чоловіків та своїх дітей.  До появи творів Б. Грінченка українськи-ми драматургами уже було створено значний пласт драматичних творів, де жіночі образи перебувають в епіцентрі авторської уваги. Наприклад, Марко Кропивницький упродовж свого довгого літературного життя створив цілу галерею чудових портретів українських жінок і дівчат. Цікавий портрет митець зма-лював уже в першій своїй драмі «Дай серцю волю, заведе в неволю» на прикладі образу чесної, працьовитої, рішучої, здатної боротися за своє щастя дівчини Одарки. Подібні риси характеру мають також Олена («Глитай, або ж Павук») і Оксана («Доки сонце зійде, роса очі виїсть»). До цього списку можна з упевненіс-тю додати Катрю з драми М. Старицького «Не судилось», Наталю – з п’єси Панаса Мирного «Лимерівна» і багатьох ін. За своїми рисами вдачі всі вони нагадують уславлену Наталку Полтавку І. Котляревського. Більшість жіно-чих образів, створених українськими драма-тургами протягом 1870–1880-х років, були трагічними, вони ставали жертвами чужої злої волі, гинули, не маючи сили протистояти життєвим обставинам. Найпомітнішою в цьо-му плані є постать сироти Харитини з драми І. Карпенка-Карого «Наймичка». Як зазначає А. Новиков, «в житті Харитини немає жодного проблиску світла. Навіть перше її дівоче по-чуття до такого ж, як вона, знедоленого най-мита Панаса було цинічно розтоптане глита-єм Цокулем, який ніби якусь річ сторгував її у шинкаря Боруха за «п’ять четвертей вівса», щоб зробити своєю коханкою» [5, 58].  Тільки впродовж останнього десятиліття ХІХ ст. погляд на особистість жінки, її роль у 
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суспільстві дещо змінюється. Так, у драмах М. Кропивницького 90-х років бачимо вже не тільки традиційний жіночий образ страдниці, а новий тип героїні – жінки, яка починає гост-ро сприймати несправедливість та вважає своїм обов’язком протистояти їй, прагне до самореалізації. Саме такою є Олеся з одной-менного твору драматурга. Подібні образи не є одиничними в українській драматургії останніх десятиліть ХІХ – початку ХХ ст. З образом Олесі споріднена Соня, героїня другого плану в коме-дії І. Карпенка-Карого «Хазяїн» [6].  М. Старицький у драмі «Талан» (1893) змальовує образ Марії Лучицької, який стає одним із перших у вітчизняній драматургії образів жінки – представниці творчої інтелі-генції. І. Франко розкриває новий образ украї-нської жінки на прикладі Анни («Украдене щастя» – 1893) і Марусі («Кам’яна душа» – 1895), а також присвячує цій проблемі науко-ве дослідження «Жіноча неволя в руських піс-нях народних» (1883).  Не оминув «жіночої» теми і Б. Грінченко, який у своїх творах висвітлює найкращі риси української жінки. Українська історія багата подіями, трагічно-романтичними фактами, що часто ставали цікавим матеріалом для осмислення постаті жінки, її душі крізь приз-му художньої творчості.  У п’єсах Б. Грінченка на історичну тему образ жінки є центральним персонажем. При-тому драматург, як правило, наділяє своїх ге-роїнь кращими рисами характеру – згідно з народним уявленням. Одним із таких творів є драма «Ясні зорі» (1897), основою для якої була дума про Марусю Богуславку. Слід заува-жити, що першість тут не належить Б. Грінче-нкові. Раніше популярний сюжет використа-ли у своїх творах П. Куліш, І. Нечуй-Левиць-кий, М. Старицький та ін.  Відомостей про Марусю Богуславку небага-то. Відомо лише, що це дівка-бранка, попівна з міста Богуслава, яка мала батька-матір, але не мала наміру повертатися з неволі, бо «потур-чилась, побусурменилась для розкоші турець-кої, для лакомства нещасного» [4, 44–47].  П. Куліш у своїй поемі «Маруся Богуслав-ка» інтерпретує образ головної героїні із за-лученням популярного мотиву в народній творчості − дівчина має коханого, але батьки хочуть віддати її за нелюбого багатого. Потра-

пивши у гарем, із наївної дівчини Маруся пе-ретворюється на розумну жінку, здатну про-тистояти чужій вірі, залишаючись при цьому вірною своєму коханню. М. Старицький у свою однойменну драму вводить один із важ-ливих мотивів при розкритті жіночих обра-зів − мотив материнства. «Його» Маруся − не лише вірна дружина турецького сановника, але й любляча мати спільних із ним дітей [8, 298–306].  Віднайшов свою родзинку при змалюван-ні образу відповідного персонажу у драмі «Ясні зорі» і Б. Грінченко. Прикметно, що його твір ні назвою, ні ім'ям головної героїні не видає зв'язку з народною думою. Змальовую-чи образ Аміни, драматург ніби робить спробу проаналізувати її поведінку і вчинки, які змі-нюються в залежності від ситуації, у якій вона опиняється.  За Б. Цимбалістим – автором дослідження «Українська душа», – українська жінка незрід-ка активніша за чоловіка у громадському житті, часом вражає своєю мужністю порівня-но з чоловіками (Леся Українка, О. Теліга, О. Лятуринська та ін.), але якими б мужніми не змальовував письменник своїх героїнь – почуття кохання є невід’ємною складовою їхньої нелегкої долі [10, 83–85]. Із цим важко не погодитись, тим більше, що ця слушна дум-ка добре проектується і на образ згаданої вже героїні Б. Грінченка.  На перший погляд, драма Б. Грінченка не пов'язана з думою про Марусю Богуславку. Головну героїню навіть звуть по-турецькому, Аміною, і вона цілком відповідає східному по-буту та звичаям. Автор не розкриває її справ-жнього імені і це можна пояснити, напевно, тим, що дівчинку було забрано від батьків зовсім малою.  ...Страшне нещастя  Мене сюди принесло, і я Так мучилась була спочатку, далі ж Звикати вже потроху почала... 1 все воно перемінилось якось… [2, 378], –  згадує нещасна жінка трагічні події, що мали місце в її дитинстві. Надалі письменник ніби поетапно намагається показати зміни вчинків і поведінки головної героїні, яка опинилась у складних обставинах. Саме такою є його Амі-на, яка, будучи вже мусульманкою і дружи-ною всесильного турецького сатрапа, у най-
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критичніший момент наважується на грома-дянський подвиг – відпускає на волю своїх співвітчизників. Почуття патріотизму прояв-ляються у Аміни не відразу. На початку твору вона навіть не замислюється над тим, щоб звільнити з полону уярмлених козаків. Пер-шим пробудженням її почуття патріотизму, напевно, можна вважати українську пісню, яку вона почула від Дмитра, яка «розірвала її серце» [2, 359] – ділиться вона своїми носта-льгічними переживаннями з прислужницею Фатимою.  Б. Грінченко на прикладі головної героїні (Аміни) створює досить суперечливий образ. Потрапивши до Туреччини, вона ніби зміню-ється духовно, починає розуміти, що вона не забавка якась, а людина, яка може жити своїм життям. У гаремі Аміна майже ні з ким не спі-лкувалася, єдиною співбесідницею жінки була Фатима, з якою вона радилась.  Аналізуючи образ головної героїні протя-гом твору, можна зазначити, що її поведінка певною мірою змінюється. Спочатку ми бачи-мо, як вона докоряє невільникам, що працю-ють у садку, за те, що вони не посадили потрі-бних пахущих квіток. Ставлення до неї невіль-ників доповнюють її характеристику. Вони здогадуються про її походження («з Волині»), але від того ненавидять ще більше, бо «...за розкоші продалась.. » [2, 346]. Аміна стає на-віть агресивною, бо все їй тут набридло. Вона не радіє ні чоловіку, ні палацу ні розкішному саду. Із цього нудного становища вона бачить вихід лише у коханні.  Життя? То що? Це річ така, кохання, Що дати варт за його і життя [2, 348].  Можна зазначити, що закоханість Аміни не була випадковою, бо так склалися обстави-ни, що жінка була позбавлена кохання, вона нікого не любила, але «героїня внутрішньо була готовою до великого почуття. Її душевна енергія мусила знайти вихід поза відносним спокоєм життя гарему [7, 66].  Об’єктом для кохання стає Дмитро, і вона закохується. Чоловік, звичайно, не міг не по-мітити жіночої вроди, кидається в обійми жі-нки, щойно вона виявляє до нього прихиль-ність. Але, коли приходить дружина Олена і нагадує про «рідний край», «Дніпро старий», «пишнії квітки» − усе те, що боронив він від загарбників, полуда швидко спадає з його 

очей. Поведінка Аміни знову змінюється, вона перетворюється на жорстоку людину, яка зда-тна нищити все на своєму шляху. Така поведі-нка не була властивою жодній із літератур-них Богуславок. Її ревнощі ледь не згубили коханого Дмитра. Аміна хоче помститися  йому, навіть позбавити його життя: Я губи ті, що сміли цілувати Вони мене, − геть випечу вогнем, − Хай більше вже нікого не цілують! [2, 395].  Із цих слів помітно, що вона не кохає Дми-тра, бо в них немає і краплі жалю до «коханого». Жорстокість її змінюється почут-тям страху, коли баша пропонує вбити  в'язнів.  Морально зламують її і прокльони невіль-ників, які називають її «злою людиною» [2, 409–410]. Не розуміючи причини такого став-лення до неї, вона емоційно не витримує і просить у Господа пробачення за свої гріхи.  Невільники, почувши з її вуст розкаяння, розуміють її, пропонують покинути усе і тіка-ти до рідного краю. Але Аміна, як і Маруся Бо-гуславка із народної думи, розуміє, що у рід-ному краю вона вже не зможе бути щасливою. Єдине, що просить Аміна – це молились за її грішну душу.  Твір закінчується молитвою-спокутою, що нагадує відверту сповідь жінки, яка ніби робить аналіз своїх дій і вчинків під час пере-бування у Туреччині.  Б. Грінченко у своєму творі показує, що героїні немає дороги назад на Україну, і вона кидає в обличчя своєму поневолювачу слова, які визріли в її душі:  ...В душі у мене знов Мій рідний край, народ мій любий...–  Я не раба тобі й не буду я Коритися. Гидую я тобою 1 всім твоїм… [2, 419].   Зовсім по-іншому Б. Грінченко змальовує дружину Дмитра – Олену, яка є справжнім прикладом не тільки української жінки-патріотки, а й люблячої дружини, матері, яка палко кохає свого чоловіка. Дізнавшись, що її суджений потрапив у турецький полон, вона, не вагаючись, продає останнє, аби зібрати ви-куп і йде визволяти його з неволі.  Не дивлячись на те, що Аміна бажала їй смерті, жінка виявляється більш мудрою, про-бачає суперниці і вмовляє її втекти разом із невільниками.  
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Образ сильної жінки змальовує драматург і в драмі «Серед бурі». На долю Оксани випало страшне випробування: у протистоянні опи-нилися близькі для неї люди (батько, коханий і товариш, з якими вона ділила у дитинстві і сльози і радість). Драматург змальовує її ми-лосердною: не дивлячись на те, що батько та Грицько служать ворогам, вона сумує за тим, що вони обрали інший шлях. Б. Грінченко змальовує свою героїню і як мудру дружину. Дізнавшись про те, що Ляськовський її також кохає, вона не наважується сказати про це Ва-силю, бо розуміє що його не можна турбувати у складний для нього час. Вірна помічниця чоловіка, вона у скрутну хвилину здатна від-дати за коханого своє життя. Оксана – взірець моралі української жінки – хранительки не лише домашнього вогнища, а й національно-го менталітету. Образ Оксани є однією з неза-перечних творчих удач драматурга, де розк-рита доля дружини воїна-козака. Кохання Ок-сани до Василя – приклад вірності, ніжності до свого чоловіка.  
І я умру в ту мить, як він умре [2, 531] – промовляє любляча дружина.  Складний психологічний сюжет представ-ляє реципієнту Б. Грінченко і в драмі «Степовий гість». Постать Василини драма-тург увів у твір не тільки як приклад мужньої жінки, але й люблячої матері. Розмова з Золо-тницьким про одруження Наталії з Ясем є цьому підтвердженням. Дізнавшись про те, що донька не хоче брати шлюб з нелюбом, Василина йде наперекір своєму чоловікові і заступається за неї (хоча Наталя була нерід-ною донькою Василини). Ще малою дитиною дівчинка залишилася сиротою, Василина, як далека родичка, забрала її до себе. З тексту ми дізнаємось, що вдові довелось піти заміж за шляхтича Золотницького, який колись згубив її чоловіка. Самі обставини змусили її до цьо-го, бо сусід хотів все добро загарбати: полови-ну землі приорав… [2, 430]. Тож вдові важко жилося серед заздрощів сусідських. Василина готова помститися, якщо дізнається, хто ви-нен у смерті чоловіка і сина, навіть не боїться назвати його душогубом, це говорить про смі-ливість жінки. Василині також притаманні й інші риси справжньої української жінки: вона гарна господиня, навіть незнайомого козака запрошує до вечері (хоча пізніше стає відомо, 

що це був її син), покірна дружина, яка поважає свого чоловіка (навіть за стіл сідає після госпо-даря Золотницького). Але Б. Грінченко, як і в попередньому творі, доводить, що обставини змінюють характер Василини, у кінці твору це вже зовсім інша людина, яка не боїться кинути виклик в обличчя своєму чоловікові: Ні, тепер уже не мовчатиму!... [2, 455].  Досить хвилюючою є сцена зустрічі Васи-лини з сином. Спочатку вона його навіть не пізнає, але материнське серце зупиняє жінку перед самим його покаранням.  Сміливою і рішучою змальовує Б. Грінчен-ко і Наталю, яка навіть замахується кинджа-лом на Золотницького, коли розмова йде про примусове заміжжя. Розуміючи небезпеку, яка нависла над її коханим Якимом, Наталя йде на хитрощі, підмовляючи його споїти вартових; приносить у в’язницю гроші, кинджал та піс-толя, допомагає йому втекти.  
От дівчина!...і в голову не клав, що вона та-

ка смілива»! – говорить про неї Яким [2, 448].  Отже, жінка в історичний драматургії Б. Грінченка займає особливе місце. На прикладі своїх героїнь драматург показав, що почуття патріотизму, любові до рідного краю, своїх дітей, коханих чоловіків є невід’ємними риса-ми справжньої української жінки. Опинив-шись у вкрай несприятливому середовищі, вона не втрачала почуття гідності і завжди була і лишається прикладом для наслідуван-ня наступним поколінням.   
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Л .  В .  САПСАЕНКО  
ОБРАЗ УКРАИНСКОЙ ЖЕНЩИНЫ В ДРАМАТУРГИИ Б. ГРИНЧЕНКО 
В статье анализируются образы главных героинь исторических пьес Б. Гринченко («Ясные зори», 

«Среди бури», «Степной гость»), освещены лучшие черты украинской женщины – хранительницы домаш-
него очага и носителя национального самосознания.  

Ключевые  слова :  украинская женщина, историческая драматургия, героический характер.  
 

L .  S A P S A Y EN K O  
IMAGE OF THE UKRAINIAN WOMAN IN BORYS HRINCHENKO’S DRAMAS 

The image of the heroine in historical plays by B. Grinchenko («Bright Stars», «Among the Storm», «Steppe 
Guest») are analyzed in the article, the best features of Ukrainian women - homemaker and carrier of national 
identity are highlighted.  

Key  words:  image of the Ukrainian woman, historical drama, heroic character 
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 УДК 82-1/-4Андрусяк 
Н. З. СВАРИЧ 

ЖАНРОВІ МОДЕЛІ ЕСЕЇСТИКИ ІВАНА АНДРУСЯКА 
(НА МАТЕРІАЛІ ЗБІРКИ «ДУБИ І ЛЕВИ») 

У статті розглянуто збірку есе Івана Андрусяка «Дуби і леви». Проаналізовано змістове наповнен-
ня творів збірки та особливості ідіостилю автора.  

Ключові  слова :  жанрова модель, есеїстична проза, ідіостиль, мовно-виражальні засоби.  У творчому доробку відомого сучасного поета, прозаїка, перекладача і критика Івана Андрусяка значне місце посідає нехудожня про-за, зокрема есеїстика. Автор принагідно наголо-шує, що працювати над жанром есе його «спонукало саме життя» [4]. У 2011 році вийшла збірка есе «Дуби і леви», невеликі за обсягом твори якої відразу привернули увагу читачів розмаїттям тематики, що відображається крізь призму індивідуальності та духовного світу ав-тора. Це й становить домінантну ознаку жанру есе, яке, за словами М. Епштейна, «спрямоване на саморозкриття і самовизначення особистос-ті» [6, 122]. Іван Андрусяк зазначає, що есе цієї збірки були написані «протягом доволі трива-лого часу і з різних приводів» [4] та є «дуже ві-льними розмислами над тим, що відбувається й чому воно відбувається» [4].  Дослідити жанрові моделі творів збірки «Дуби і леви», що стали результатом глибокого аналізу та осмислення письменником різних аспектів і явищ життя через власні мовно-вира-жальні засоби, становить мету нашої статті.  

Актуальність нашого дослідження зумов-лена зростанням інтересу в наукових і мисте-цьких колах до жанру есеїстики. З огляду на це ми звернулися до творчості Івана Андруся-ка як одного із сучасних авторів есеїстичних творів. Літературний доробок митця дослі-джували Л. Ушкалов, А. Дністровий, Є. Баран, Б. Матіяш, О. Соловей тощо. Однак есеїстика Івана Андрусяка лишається мало вивченою, зокрема збірка «Дуби і леви» ще не ставала об’єктом ґрунтовних наукових розвідок. Деякі тематичні особливості творів цієї збірки розг-лядає дослідник Олег Соловей, який групує есе в два тематично-стилістичні блоки, звер-таючи особливу увагу на змістове наповнення творів, та розглядає головні філософські і лі-тературно-мистецькі категорії, втілені в текс-тах збірки. Проте дослідник не здійснює гли-бокого аналізу есе збірки «Дуби і леви», тому вважаємо, що таке дослідження на часі.  В останні десятиліття жанр есе як «невеликий за обсягом прозовий твір, що має довільну композицію і висловлює індивідуа-
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льні думки та враження з конкретного приво-ду чи питання і не претендує на вичерпне і визначальне трактування теми» [7, 242], став дуже популярним, оскільки форма есеїстичної прози забезпечує свободу творчості, можли-вість вибору будь-якої теми, вільне передан-ня особистих думок і переживань. На розквіт української есеїстики у період після здобуття нашою державою незалежності вказує М. Ба-лаклицький: «переломний характер епохи, постійні драматичні зміни соціально-філософських підвалин життя вимагали інди-відуального осмислення, цариною якого і ста-ла есеїстика» [5].  У літературознавчій науці існують різні класифікації есе. Зокрема, деякі дослідники цього складного жанру вирізняють такі його різновиди: публіцистичне, літературно-критичне, філософське, науково-популярне і мистецтвознавче есе [9]. У «Літературо-знавчому словнику» зазначено, що есе може мати філософський, історико-біографічний, публіцистичний, науково-популярний чи суто белетристичний характер [7, 242]. М. Балак-лицький поділяє весь обсяг сучасних есе на наукову есеїстику, есеїстичні публікації та есеїстику на межі публіцистики й красного письменства, до якої відносить і твори  Івана Андрусяка. Учений також наголошує на тому, що українська типологія есе «переважно дає зразки змішаних жанрових утворень» [5].  Одним із різновидів есе, з погляду бага-тьох науковців, є літературно-критичні есе. Такі есе є загальними роздумами над літера-турним твором. На відміну від рецензії, літе-ратурно-критичне есе «не претендує на дета-льний аналіз твору, чітке оцінювання його переваг і недоліків. Есеїст у цьому випадку розмірковує над загальними закономірностя-ми літературного твору, цінностями літерату-ри» [1]. До збірки «Дуби і леви» Івана Андру-сяка належить кілька літературно-критичних есе, зокрема цикл «П’ять книжок», у якому йдеться про твори сучасних українських мит-ців слова. У цих есе Іван Андрусяк не намага-ється проаналізувати художні твори письмен-ників детально, у повноті символів, образів, ідей, а прагне знайти домінантну рису їхньої творчості. Так, аналізуючи композиційні осо-бливості книги «Бермудський трикутник» 

Ігоря Римарука, автор зазначає, що він доско-налий «поет форми» [3, 109], який «має що вилити в ту форму» [3, 112]. Для Маріанни Кіяновської як прозаїка найважливішою є «абсолютна гармонія стану героя й мови текс-ту, яка передає цей стан» [3, 115]. Тарас Гри-горчук, за переконанням автора літературно-критичного есе, про що б не писав, «звідусіль виносить усе ж не вирок, а розмисел» [3, 117], тобто він уміє глибоко зазирнути в людську душу і передати її стан читачам. Пишучи про Оксану Забужко, Іван Андрусяк вказує, що її літературно-філософська есеїстика останнім часом відзначається «фонтануванням ідей» [3, 122].  У  літературно-критичному есе ««Різьблена тінь», або любити Бажана» Іван Андрусяк порушує важливу тему трагедії та-ланту в умовах тоталітарного режиму. У творі відчувається щира захопленість автора твор-чістю Миколи Платоновича Бажана і звучить їдка іронія на адресу тогочасної влади, яка змушувала поетів і письменників писати на замовлення. Однак, на думку Івана Андрусяка, визначення «великий український поет» вда-ло підходить до Миколи Бажана, тому що він починав як футурист, а згодом став «абсолютним паном форми» [3, 97]. Автор есе вказує, що на сьогоднішній день творчість Бажана мало вивчена, але його «колосальне відчуття патетичної музики мови» [3, 97] ду-же сучасне: це стосується насамперед «густої метафорики вісімдесятників і характерних для дев’ятдесятників поліфонічних «зсувів» семантики» [3, 97]. Тому твори Миколи Пла-тоновича потребують нового прочитання не так в ідейно-змістовому плані, як їх дослі-дження на рівні віршової форми.  Есеїст Іван Андрусяк пише й про свого земляка, автора збірок «Чаґа» і «Князь роси» Тараса Мельничука, який помер у 1995 році. Про творчість цього поета відомо мало, тому автор цитує його вірші, коментує окремі ряд-ки поезій, але не дає при цьому детальної ха-рактеристики творчості. Згадує Іван Андру-сяк і свою суперечку з письменником про си-лабо-тонічну форму віршування та вільний вірш – верлібр, якому віддавав перевагу Тарас Мельничук, на відміну від силабо-тоніки, що «зачиняє поезію в шори» [3, 22]. Після прочи-тання свого вірша на підтримку силабо-

СВАРИЧ Н. З.  
Жанрові моделі есеїстики Івана Андрусяка (на матеріалі збірки «Дуби і леви»)  



238 НАУКОВИЙ  В І СНИК  МДУ  І М ЕН І  В .О .СУХОМЛИНСЬКО Г О  

тоніки Іван Андрусяк одержав похвалу від Тараса Мельничука, яка й нині має для нього надзвичайну цінність. Отже, для літературно-критичних есе Івана Андрусяка характерним є те, що, аналізуючи твори інших митців сло-ва, він висловлює свої погляди не лише на їхню творчість, а й на літературу в цілому, пе-реймається становищем сучасного письменс-тва. Тобто за кожною постаттю митця постає сам автор, талановитий сучасний поет і про-заїк, який прагне представити на розсуд чита-чів свої думки щодо літературного процесу загалом.  Теми мистецтвознавчих есе, на відміну від літературно-критичних, «пов’язані з роз-думами про прекрасне й потворне в житті та мистецтві, про соціальне призначення мисте-цтва, про роль таланту в становленні мистец-тва, про низьке та високе, про масове й еліта-рне в мистецтві» [1]. Часто автори мистецтво-знавчих есе «звертаються до тих чи інших ше-деврів, котрі сьогодні, з різних обставин, ви-явились у фокусі уваги публіки» [1]. Іван Анд-русяк у збірці «Дуби і леви» описує прем’єри в театрі, які йому найбільше сподобалися і справили на нього велике враження. Зокрема, йдеться про п’єсу драматурга Олександра Ко-рнійчука «В степах України», яку по-новому переосмислив і поставив у Театрі на Подолі один з найкращих сучасних українських ре-жисерів Віталій Малахов. Цією п’єсою режисер прагнув «показати нам, що таке сов’єти на-справді» і як «комуністичний режим нищить душі й руйнує долі» [3, 74]. Натомість режисер Ігор Афанасьєв завдяки постановці п’єси «Ревізор» Миколи Гоголя висвітлив пробле-ми, з якими ми часто стикаємося, – питання двомовності, підлабузництва, хабарництва тощо. Події і явища зовнішнього світу спону-кають автора есе до роздумів над широким колом проблем, крізь призму яких відбуваєть-ся його самовизначення.  Історико-біографічні есе пов’язані з опи-сом письменником власного життя, досвіду на тлі історичних подій, очевидцем або учасником яких він був сам. Кожен такий текст визнача-ється індивідуальністю його творця і втілює погляди автора на різні соціальні, суспільно-політичні та інші явища, відображаючи при цьому ціннісну позицію есеїста. В історико-біографічних есе Івана Андрусяка («П’ятдесят 

сотиків України», «Пам’яті рядового Лаюка», «Ступа вуйни Яковихи», «Камінь») перед нами розкривається атмосфера особистісного світу автора, рідної його серцю Гуцульщини, з її тра-диціями і звичаями; ми потрапляємо разом з автором у його дитинство, стаємо свідками реальних подій, наприклад, становлення кол-госпу, його розквіту і занепаду після розпаду Радянського Союзу. У цих есе змальовано прос-тих, але духовно багатих і рідних митцеві лю-дей. Це дідусь Дубей, «природжений слюсар з інженерним мисленням»; прабабуся Катерина Йосипівна Мамчук, від якої автор «позаписував чимало народних пісень»; прадід Йосип Ка-шинський, що був добрим «ґаздою, одним із найбагатших у Вербовці»; вуйна Яковиха з її унікальним старожитнім інструментом – сту-пою для піхання пшениці; дядько Михайло Ла-юк, рядовий УПА, та інші.  Слід відзначити, що есе Івана Андрусяка охоплюють два плани: особистий і загальний, які органічно переплітаються і доповнюють один одного. Автор порушує питання мораль-ності, відданості своїм принципам, ідеям. Учи-тель Петро з есе «Ступа вуйни Яковихи» мав великий авторитет серед учнів та учителів, однак не міг стати директором школи, бо  залишався порядною і чесною людиною за будь-якої влади. Щороку на Великдень Петро стояв біля церкви, щоб жоден учень не міг туди потрапити, але всі діти знали, де стоятиме вчи-тель, і йшли саме цією стежкою, а він, побачив-ши учнів, «старанно повертався в інший бік» [3, 34]. Натомість в есе «Камінь» автор по-казав «районних літстудійців», які були вірни-ми слугами тодішнього режиму, виступали проти так званого «українського буржуазного націоналізму», але після розпаду Радянського Союзу «всі вони одразу ж стали палкими побо-рниками незалежності» [3, 70]. Іван Андрусяк не сприймає і гостро засуджує ідеї комуністів, які винищували «усталені віками народні мо-ральні імперативи, базовані передовсім на хри-стиянських цінностях» [3, 158]. Отже, згадуючи окремі епізоди власного життя і змальовуючи різні людські долі й типи характеру, есеїст вод-ночас передає свої погляди на вічні духовні цінності в контексті тогочасних історико-політичних подій і колізій. Головне питання, на яке автор шукає відповідь, – це «що робить лю-дину Людиною?» [3, 2].  
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До філософського різновиду есе належать твори, у яких есеїсти пишуть про «матерію та дух, життя і смерть, їх нерозривну єдність, вічну боротьбу; добро і зло – поняття, котрі не існують одне без одного…» [1]. Для таких творів характерним є відтворення більш зага-льних проблем буття та сенсу існування кож-ної людини й суспільства в цілому. Іван  Андрусяк у збірці «Дуби і леви» також зверта-ється до філософської спадщини відомих фра-нцузьких мислителів ХХ століття – Мішеля Уельбека з його специфічним сприйняттям світу та ідеєю самотності і Жана Бодріяра з його теорією симулякрів. Автор збірки відно-сить до симулякрів «всі сучасні феномени – гроші, громадську думку, моду тощо. Самі со-бою вони нічого не варті, а сприймаються на-ми як цінності лише через наше до них став-лення» [3, 59]. В останньому есе збірки пись-менник аналізує творчість англомовного пое-та минулого століття Томаса Стернза Еліота, котрий писав про сучасну людину, «загублену в буремному вирі модерних, а відтак і постмо-дерних часів» [3, 162], яка «все глибше гу-биться серед цієї глобальної величі, все дужче депресує, втрачаючи духовні основи свого існування» [3, 163]. Як бачимо, Іван Андрусяк у творах збірки «Дуби і леви» виявляє своє суб’єктивне ставлення до сучасного нестабі-льного світу і підштовхує читача до роздумів про те, які ж справжні матеріальні і духовні цінності та пріоритети людського життя.  Ще одним різновидом есе є публіцистичні твори, характерна ознака яких – «синкре-тичний характер роздумів автора, близький до характеру буденного роздуму» [1]. Вони зазвичай багаті на «асоціації, що спираються на досвід аудиторії, а також – на життєвий досвід самого автора, його спогади, припу-щення» [1]. Серед есе збірки «Дуби і леви» Іва-на Андрусяка є публіцистичні, в яких автор говорить про роль сучасних медіа в процесах освіти і духовного збагачення нації. Письмен-ник демонструє своє обурення нинішнім ста-ном українського телебачення, наголошуючи на тому, що воно призначене не для україн-ців, оскільки найцікавіші освітньо-пізна-вальні передачі можна подивитися лише піз-но вночі, тоді як у так званий «прайм-тайм» – найактивніший вечірній час перегляду теле-передач – демонструються серіали, що вигля-

дають примітивно в морально-етичному та дидактичному планах. А щойно «який-небудь іван-петро-гаврило мерзоту особливо гидот-ну» [3, 140] зробить, одразу його показують та беруть інтерв’ю. Індивідуально-авторське поєднання імен «іван-петро-гаврило», яке на-буває різних експресивних значень і відтінків, надає особливого колориту в змалюванні об-разів брехливих, нечесних, підступних, лице-мірних людей.  В інших публіцистичних есе, що з’явилися після ознайомлення автора з публікаціями в Інтернеті, він відтворює власні погляди і ста-влення до різноманітних подій. Скажімо, Іван Андрусяк висміює «путінопоклонників», оскі-льки вони в «Большой Єльні вважають Путіна за Святого й просять його в «молитвах» поря-тувати Росію від грядущого апокаліпсису» [3, 134]; обурюється історією про настоятеля храму святої Ольги ігумена Євстафія, який у своїх проповідях переконував прихожан, що «Сталін був глибоко віруючою людиною», а «санкт-пєтєрбурзький осередок комуністич-ної партії нещодавно офіційно звернувся до патріарха російської церкви Алєксія з пропо-зицією канонізувати Сталіна» [3, 131] тощо.  Потрібно зауважити, що значну частину своїх творів Іван Андрусяк присвячує дітям. Не оминає він дитячої теми і в досліджуваній збірці. В есе «Проблеми «метеликів» автор виразно демонструє свої погляди на мораль-но-етичні завдання дитячої літератури, яка повинна навчати дітей правди та любові, муд-рості та кмітливості, тому що саме з казки по-чинається їх знайомство з навколишнім сві-том. У казці головне – зміст, мораль, тому пи-сьменник згадує імена деяких сучасних авто-рів, твори яких, на його думку, варто читати, і водночас радить відмовитися від тих казок, які можуть лише зашкодити у вихованні мо-лодого покоління. Отже, у публіцистичних есе Іван Андрусяк звертається до таких актуаль-них проблем, що привертають увагу числен-ної аудиторії. Як зазначає сам автор, він пише про «людей, тексти чи візії», які є важливими не лише для нього особисто, а й для інших [2].  Окрім названих есе, вважаємо за доцільне вирізнити в окрему групу краєзнавчі есе, у яких основна увага приділяється змалюван-ню побуту, історії, народних традицій, етног-рафічних особливостей певної місцевості.  
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Такі есе можуть містити цитати з історичних документів, хронік, пісні, легенди, місцеві пе-рекази та інше. Краєзнавчі есе «Мій Гелон» та «Дуби і леви», які належать до збірки Івана Андрусяка «Дуби і леви», є надзвичайно ціка-вими у творчому доробку есеїста. Ці твори мають синкретичний характер – вони напов-нені легендами, прикладами з історії та літе-ратури, історичними алюзіями, філософськи-ми роздумами тощо. Уявно подорожуючи де-якими селами Сумської та Полтавської облас-тей, Іван Андрусяк пише про відомих людей того краю, зокрема про Івана Багряного й Ос-тапа Вишню; згадує Геродота, який, мандрую-чи світами, відвідав і скіфські землі; розпові-дає легенду про відомого мислителя і мандрі-вника Григорія Сковороду, котрий залишив у Куземині Біблію «зі своїми заввагами на мар-ґінесах» [3, 40]; розповідає про панів Геюсів та Гнідичів, які жили в цьому краї. Не оминає митець також відомі історичні та архітектур-ні пам’ятки, зокрема церкву Покрови Пресвя-тої Богородиці, описану Іваном Багряним; це-ркву, сплетену з очерету; гору Замок тощо. Письменник не лише змальовує ці пам’ятки, а й подає історичні коментарі та довідки, заува-жуючи, що цей край заслуговує на більшу ува-гу, однак, на жаль, сьогодні туди навіть доброї дороги немає.  В есе «Дуби і леви» автор передає своє захоплення творчістю майстрів гончарної справи, зокрема геніальної майстрині народ-ної дитячої глиняної іграшки Олександри Се-люченко і славетної гончарської родини По-шивайлів. Роботи опішнянських гончарів – неперевершені і геніальні. Цікаво, що серед образів, витворених «фантазією тутешніх ге-ніальних народних майстрів-керамістів» [3, 47], улюбленими є барани і леви. Іван Андру-сяк наголошує на тому, що в цих краях леви ніколи не водилися, тож виникає питання, чому їх так часто зображують у своїх творах опішнянці. Шукаючи відповідь на нього, ав-тор вказує на те, що замість сильних і сміли-вих левів тут є великі і міцні дуби, тому жи-вий опішнянський лев, якого він дуже хотів побачити, «урешті-решт показався – в образі дуба» [3, 48]. Образ дуба як символу сили і мо-гутності, довголіття роду недаремно постає в уяві автора у зв’язку з образом лева, що має подібні символічні значення, і саме все це на-

штовхує на думку про силу та міць, довголіт-тя українських мистецьких традицій.  Крім ідейно-тематичного аналізу есеїстич-ної прози збірки «Дуби і леви» Івана Андрусяка, хотілося б звернути увагу й на мовні особливос-ті ідіостилю автора. У творах збірки письмен-ник вдало поєднує літературну мову з діалект-ними словами («забанувати», «лукавий», «батяр», «ровер», «шульки», «бахур», «тета»), жаргонізмами («схавати», «дах поїхав», «держиморди», «поножовщина», «на автоматі», «підкотити»), суржиком («канєшна», «сіли русс-кого оружжя», «пасматрітє на етіх», «в курсє дєла») тощо. Ці пласти лексики автор викорис-товує з конкретною метою: діалектизми зде-більшого в історико-біографічних есе для відт-ворення місцевого колориту, тоді як суржик і жаргонізми переважають у публіцистичних творах і дають змогу об’єктивно та реально змалювати мовну ситуацію в Україні, оскільки, на жаль, нині мало людей володіє літературною мовою, тому «мотто сучасних літераторів – ві-дображувати живе мовлення, писати так, як говорять, а не так, як мають говорити» [8, 5].  Варто зазначити, що однією з визначаль-них рис збірки «Дуби і леви» є її інтертекстуа-льність, тобто Іван Андрусяк часто викорис-товує тексти інших поетів і письменників. Ав-тор не завжди вказує на джерела висловів, розраховуючи на ерудицію читачів («не люб-лю її з надмірної любові», «карався, мучився, але не каявся», «клієнт созрєл» тощо). Та все-таки найчастіше зразками інтертексту є тво-ри тих митців, про яких пише есеїст (О. Забуж-ко, М. Кіяновська, Т. Мельничук, І. Римарук та інші), або ж власні твори. У краєзнавчих есе Іван Андрусяк також подає цитати зі старих хронік з метою кращого і більш правдивого відтворення окремих історичних фактів.  Письменник нерідко вдається до викори-стання у різних жанрових моделях есе встав-лених конструкцій, які виконують функції пояснення, уточнення, поглиблення чи конк-ретизації думки. Вони можуть бути різні за розміром: від одного слова до цілої сторінки («кішня (косовиця)» [3, 66], «ліворуч від  Ісуса – півень (символ часу, який для Нього, маленького, ще не настав), а праворуч – чаша (яка Його відтак не минула)» [3, 46], «у хаті, де колись, давно-давно, жила старезна вуйна Яковиха, нині мешкає її самотня (хоч і старша 
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за мене на кілька років) онука – поштарка Одарка» [3, 33]. З метою смислового виділен-ня чи передання власних вражень щодо зо-бражуваного автор застосовує великі літери: «але ЯК ВОНИ ВЗАГАЛІ МОЖУТЬ НА ТАКЕ ЗВАЖИТИСЯ?!» [3, 46], «краще б ТАКОЇ літера-тури не було» [3, 65], «про рукопис, що НІКО-ЛИ не побачить світу в нашому видавницт-ві» [3, 63]. Ці графічні і синтаксичні способи відтворення авторської думки і світосприй-няття свідчать про те, що для художнього стилю сучасних письменників і поетів власти-ва гра з текстом.  Отже, вивчення есеїстики Івана Андруся-ка має важливе значення для кращого розу-міння світоглядної концепції письменника, що знайшла своє яскраве відображення в про-аналізованих жанрових моделях есе збірки «Дуби і леви», у яких вдалося, незважаючи на їхній невеликий обсяг, відтворити багатог-ранність людського життя в різних аспектах. Автор досягає цього завдяки багатству та роз-маїттю лексико-семантичних, графічних і гра-матичних мовно-виражальних засобів, які на-дають особливого колориту творам письмен-ника, свідчать про його мовні експерименти та ігри і сприяють вдалому об’єктивному зма-люванню дійсності.   

У подальших дослідженнях планується комплексне вивчення тематики, проблемати-ки і художньо-стилістичних особливостей есеїстичних творів Івана Андрусяка.  
Список  використаної  літератури   1. Абрамова І. Г. Есе як художньо-публіцистичний жанр на сторінках газети «День» [Електронний ресурс] / І. Г. Абрамова, Ю. О. Дейнега. — Режим доступу : http://www archive.nbuv.gov.ua/portal/soc_ gum./Dtr_sk/2012_3/files/SC… 2. Андрусяк І. В есеїстиці письменник не може «сховатися» за своїми героями [Електронний ресурс] / Іван Андрусяк. — Режим доступу :  http://www.old.grani-t.com.ua/ukr/news/1265/ 3. Андрусяк І. Дуби і леви : статті та есеї / Іван Анд-русяк. — К. : Грані-Т, 2011. — 168 с.  4. Андрусяк І. Я щасливий, що мій досвід цікавий людям [Електронний ресурс] / Іван Андрусяк. — Режим доступу : http://www.litukraina.kiev.ua/van-andrusyak-ya-schasliviy-scho-m-y-do... 5. Балаклицький М. А. Есе як художньо-публі-цистичний жанр [Електронний ресурс] / М. А. Ба-лаклицький. — Режим доступу : http://www.dspace. univer. kharkov. ua/ bitstream/123456789/7356/2/Балакл... 6. Эпштейн М. Законы свободного жанра (эссеи-стика и эссеизм в культуре Нового времени) / М. Эпштейн. — Вопросы л-ры. — 1987. — № 7. — С. 129—151.  7. Літературознавчий словник-довідник / Р. Т. Гро-м’як, Ю. І. Ковалів та ін. — К. : ВЦ «Академія», 1997. — 752 с.  8. Ставицька Л. Арго, жаргон, сленг : Соц. диферен-ціація української мови / Л. Ставицька. — К. : Критика, 2005. — 464 с.  9. Тертычный А. Трансформация жанровой струк-туры современной периодической печати / А. Тертычный // Вестник Московского универси-тета. — Сер. 10 : Журналистика. — 2002. — № 2. — С. 54—63.  

Н .  З .  СВАРИЧ   
ЖАНРОВЫЕ МОДЕЛИ ЭССЕИСТИКИ ИВАНА АНДРУСЯКА 

(НА МАТЕРИАЛЕ СБОРНИКА «ДУБЫ И ЛЬВЫ») 
В статье рассмотрен сборник эссе Ивана Андрусяка «Дубы и львы». Проанализированы содержатель-

ное наполнение произведений сборника и особенности идиостиля автора.  
Ключевые  слова :  жанровая модель, эссеистическая проза, идиостиль, средства языковой выра-

зительности.  
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GENRE MODELS OF IVAN ANDRUSYAK’S ESSAY WORKS  

(BASED ON THE COMPILATION «OAKS AND LIONS») 
This article is devoted to the analysis of Ivan Andrusyak's essay compilation called «Oaks and Lions». Substa-

ntive contents of the works from the compilation and distinguish features of the author's idiomatic style have 
been researched.  
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УДК 821.111–311.6.09 
Н. А. СИЗОНЕНКО 

РЕВІЗІЯ ДОКТРИНИ ПРОГРЕСУ  
В ІСТОРІОГРАФІЧНІЙ МЕТАЛІТЕРАТУРІ  

ВЕЛИКОБРИТАНІЇ 
У статті досліджується, яким чином в історіографічній металітературі Великобританії  

1980–90-х рр. відбувається перегляд і розвінчування одного з провідних метанаративів сучасності – 
ідеї прогресу. Обрані для аналізу романи хронологічно центруються на найпопулярніших епохах бри-
танської історії – Ренесансі, коли сформувалася доктрина поступального розвитку, і вікторіанстві, 
коли позитивізм, культ наукового пізнання й технічні досягнення затвердили її як єдино правильну.  

Ключові  слова :  прогрес, еволюція, історіографічна металітература.  У нашій статті досліджується трансфор-мація доктрини прогресу в текстовому прос-торі британської історіографічної металітера-тури останніх десятиліть ХХ ст. Останнім ча-сом це питання набуло інтердисциплінарного статусу, оскільки його вивчають історики, культурологи, соціологи, літературознавці. За теоретичну основу правлять роботи філосо-фів і дослідників історіософії, таких як Й. Г. Фіхте, Р. Дж. Колінгвуд, Д. Келлі, В. Коше-лев та ін. Метою статті є проаналізувати при-йоми, якими послуговуються письменники, звертаючись у своїх творах до топосу прогре-су. Предметом нашого розгляду є шість творів британських прозаїків 80–90 рр. минулого століття: «Будинок доктора Ді» і «Ден Лено і Голем з Лаймхауса» Пітера Акройда, «Одержи-мість» та «Ангели і комахи» Антонії Байєтт, «Якої статі вишня?» Дженет Вінтерсон і «Реставрація» Р. Тримейн.  На порубіжжі другого і третього тисячо-ліття помітно збільшилися загрозливі ознаки розкладу техногенної цивілізації. Саме тому було переглянуто уявлення про характер і критерії прогресу, а сам концепт «розвитку» поставлено під сумнів. Віра в можливість ви-рішення всіх проблем за допомогою науково-технічної революції виявилася наївною й не-безпечною. Один із провідних метанаративів сучасності – ідея прогресу і його користі для суспільства формується в добу Ренесансу. Ця доктрина стала результатом злиття двох на-прямків західного платонізму – августинівсь-кої концепції історії як мандрівки до просвіти Богом обраного народу і ренесансних ідеалів безкінечності людського знання [13, 160] – і у світській формі цілком утвердилася в добу промислової революції. У праці «Ескіз істори-чної картини прогресу людського розуму» 

1794 р. філософ-просвітник М. Ж. Кондорсе виносить у назву слово «прогрес», чим засвід-чує вагу цього поняття в системі цінностей суспільства. Цього ж року Й. Г. Фіхте ствер-джує думку, що формувалася в моделі приро-дного і соціального поступу: «Від розвитку наук безпосередньо залежить розвиток усьо-го роду людського» [5, 46].  Філософи і вчені, які дотримувалися докт-рини прогресу, передбачали майбутнє в пози-тивному руслі, тимчасом як історики, вивчив-ши людський досвід, акцентували увагу на трагічних аспектах минулого. «…Європейська наука й економіка були зорієнтовані на підко-рення навколишнього середовища. Ідея без-перервного прогресу, віра в можливість побу-дови земного раю за допомогою розуму й нау-ки, що йому підкоряється, розвинулася на За-ході до рівня філософської системи. Наука пе-ретворилася на кумира, якому беззастережно поклоняється західноєвропейська цивіліза-ція» [4, 161].  Лінійна концепція прогресивного розвит-ку людства вже в ХVІІ–ХVІІІ ст. мала серйоз-них критиків. Кондорсе сам сумнівався, чи може прогрес науки принести щастя людству, Ж.-Ж. Руссо з глибоким песимізмом розглядав перспективи історії. Вартість культурного прогресу була однією з проблем, що виклика-ли суперечності. Наприкінці ХІХ ст. ідея про-гресу зробилася майже предметом віри. Анг-лійський філософ історії Р. Колінгвуд зазна-чає: «Коренилася вона… в історичній концеп-ції з ХVІІІ ст. у вигляді прогресу людського роду в розумності й до розумності, але в  ХІХ ст. теоретичне розуміння стало означати панування над природою (знання прирівню-валися до природничої науки, а природнича наука, в сприйнятті широкої публіки, до тех-
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нології)…» [3, 210]. Вікторіанська віра в пози-тивність поступального розвитку підтриму-валася багатьма факторами, включаючи під-вищення прибутку, доступність товарів, над-лишок виробництва і провідну роль Британії у світових справах [11, 1012]. «Проте вже по-чинаючи з останнього десятиліття ХІХ ст. піс-ля лекції Гакслі «Еволюція та ети-ка» (1893 рік), в котрій стверджувалося, що суспільний прогрес можливий тільки у проти-стоянні законам природи» [12, 1300], минуле почали вивчати в новому дусі – дусі відчужен-ня. «Робоча віра» цивілізації в ХХ ст. була замі-нена на концепцію кризи.  З погляду здорового глузду, ідея прогресу самоочевидна. Прагнення до прогресу – одне з тих, яке ми сприймаємо як належне, тому що суть його видається ясною. Однак у суспільстві, культурі і літературі частіше звучать вислов-лювання про невіру в прогрес і науку. У романі «Водозем’я» Г. Свіфта наратор, історик за про-фесією та покликанням, розмірковує на цю те-му: «Історія одразу розвивається в двох напря-мках. Вона рухається назад настільки, наскіль-ки вона просунулася вперед. Не потрапляйте під вплив ілюзії, що історія – це гарно дисцип-лінована колона, що крокує в майбутнє. Про-гресивний рух людства завжди ніс за собою регрес...Історія акумулює все, важчає і тоді спроби скинути весь цей гніт стають жорстокі-шими. Тому-то людина все частіше стає жерт-вою серйозніших катастроф» [14, 117].  Перегляд християнської концепції історії як лінійного розвитку з апокаліптичним фіна-лом, неминучий катастрофізм, недовіра до про-гресистської ідеї стали однією з провідних тем історіографічної металітератури. З точки зору композиції, автори часто вміщують катастро-фічні сцени наприкінці романів, віддаючи да-нину традиції есхатологічної розв’язки. Зазви-чай художнє потрактування цієї тенденції ви-ражається в описах природних катаклізмів або епідемій. Так, у «Водозем’ї» Г. Свіфта це повінь, у романі Дж. Вінтерсон «Пристрасть» невпинне просування наполеонівського війська закінчу-ється величезними людськими втратами і жор-стокими морозами в Росії 1812 року.  Роман Р. Тримейн «Реставрації» центру-ється на історії життя і професійного станов-лення королівського ветеринара і хірурга Ро-берта Меривела. Мирні перші роки правління 

Карла ІІ затьмарилися чумою і пожежею, що спустошили Лондон майже наполовину. В те-ксті роману вони розмежовані одним розді-лом. Як релікт непереможної віри в прогрес можна розглядати той факт, що медик-наратор таки знаходить рецепт мікстури, щоб лікувати хворих від чуми. Однак вагітна від нього Катарина вмирає не від епідемічної хвороби, а від скальпеля Меривела. Лікарсь-кий інструмент у часи Ренесансу, очевидно, мав би символізувати доступ до знань. Для посилення ілюзії прогресивності медицини Р. Тримейн, як ніде в тексті, насичує медични-ми термінами опис кесаревого розтину. Проте вміщення «звіту» Меривела про чуму і смерть під час пологів в одному розділі зводить вер-сію кінця людського життя до одного знамен-ника: що від епідемії, що від медичного втру-чання як варіативного поглиблення людсь-ких знань, смерть можлива.  Наступний розділ підводить читача до чергової катастрофи – Великої лондонської пожежі влітку 1666 року. Жителі Англії два такі послідовні лиха сприймали як розплату за гріхи. Пожежа, що розпочалася в одному будинку, знищила величезну частину міста протягом декількох днів. У такий спосіб, «прогрес» (і в цьому очевидна авторська іро-нія, породжена досвідом ХХ ст.) безпосеред-ньо призводить до катастрофи; між цими дво-ма феноменами встановлюється прямий при-чинно-наслідковий зв’язок.  У романі Р. Тримейн розділи про чуму і про пожежу відрізняються як за кольоровою гамою, так і за темпом. Якщо в зачумленому Лондоні лежать мертві тіла, превалюють темні кольори, то в місті, вкритому димовою завісою, про смерть майже не згадується, люди встигають урятуватися, темп викладу прискорений, пере-важають дієслова для підкреслення дієвості, а не статичності, як в описі чуми. Тьмяні кольори перекриваються загравою пожежі, а Меривел рятує стару жінку без застосування будь-яких інструментів. Загальне звучання цієї частини роману більш оптимістичне: зміни через вогонь або в полум’ї – універсальний мотив очищення, що сягає корінням міфології прадавніх часів. Як слушно розмірковує Г. Башляр, «велике перет-ворення його Величності Полум’я в його Велич-ність Ніщо. Чи не є цей великий всеосяжний вогонь гарантією повного очищення?» [2, 112].  
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Картина апокаліпсису зображена і в рома-ні «Якої статі вишня?». Дж. Вінтерсон зверта-ється до тих самих історичних подій, які зма-льовує очима дресирувальниці Собачниці. Однак, на відміну від Р. Тримейн, вона присвя-чує цим подіям мало текстового простору – два коротенькі розділи, сторінки яких для згущення ефекту насичені темними кольора-ми, мертвими заскорублими тілами, брудом, димом від спалених трупів: «Чума поглинула Лондон. Мерці просто розпирають місто. В кожному будинку – нерухомі тіла…» [16, 138]. Собачниця вважає місто гнилим місцем, і то-му Велика пожежа цілком очікувана нею як спосіб очистити столицю: «Місто треба вщент спалити… Воно повинно горіти, аж поки нічо-го не залишиться, окрім прохолодного віт-ру...Я не почала пожежу...але я й не зупинила її» [16, 141—143].  Доба пізнього Ренесансу презентована в романі Вінтерсон через галюцинацію безімен-ної жінки ХХ ст., яка в минулому бачить себе Собачницею. З огляду на це, цікавим видаєть-ся розкодування таких марень. Ренесансне зацікавлення ботанікою, травами і медични-ми препаратами розвинулося в професію хімі-ка, якою оволоділа Собачниця постіндустріа-льного суспільства. Прагматичні пуританські засади ставлення до природи трансформува-лося в поступове її ігнорування і десакраліза-цію, в політику безжального завоювання й підкорення. Отже, зрозуміло, чому в книзі  Собачниця, проживаючи насправді в ХХ ст., марить про Англію ХVІІ ст.  У романі П. Акройда «Будинок доктора Ді» пожежа, в якій згоріли помешкання і біб-ліотека доктора, теж є варіативним потракту-ванням кінця прогресу, який для ренесансно-го алхіміка був уособлений у безкінечності знання: горить не просто будинок, але й кни-ги. Гонитва за ними на початковому етапі йо-го занять обумовлювала динамічний модус тексту – подорожі за кордон, спілкування з вченими, збільшення бібліотеки і колекції-«кунсткамери». Прогресивний активний рух у наявності. Пізніше (можливо, це пов’язано з віком) постарілий доктор Ді осів на одному місці, і темп оповіді вповільнився. Прогрес увійшов у стадію стазису: тепер дещо апатич-ний маг надає перевагу перебуванню в тиші, спокої.  

Витягнути його з цього статичного стану здатний лише якийсь прогресивний прорив, що і трапляється з появою містера Келлі. Зда-ється, що в гонитві за знаннями розпочався новий етап. Однак, автор структурує приско-рені події й вибудовує образ алхіміка таким чином, що читач, на відміну від доктора Ді, помічає регресивний рух, що проявляється навіть буквально: події площини минулого центруються в підвалі. Г. Башляр зазначає: «...Перш за все підвал уособлює темну сут-ність будівлі; він причетний до таємних підзе-мних сил» [1, 37]. Доктор Ді, засліплений магі-чними ритуалами, не помічає нічого нав-круги – ані зрадливості помічника, ані смерте-льної хвороби дружини. Тому його начебто прогресивний рух завершується повним про-валом, коли помирає місіс Ді. Отже, у псевдоіс-торичних романах про добу Відродження че-рез намагання персонажів досягти знання, покращення суспільного становища зображе-но формування ідеї прогресу. Однак, усереди-ну цього дискурсу, як міну вповільненої дії, автори другої половини ХХ ст. закладають сумніви в його користі для людини.  У ретровікторіанських романах катастро-фа чи катаклізм як розплата за нездоланне бажання отримати знання набувають менш жахливих чи апокаліптичних форм, позбавле-ні смертельних випадків, іноді – з іронічним підтекстом. Так, в «Одержимості» А. С. Байєтт це буря надзвичайної сили, що вириває дере-ва з корінням у ніч, коли літературні критики розкривають могили в нестримному потягу дізнатися правду. Зрозуміло, що погодні умо-ви можуть різко змінюватися в будь-якому кліматичному поясі, проте для м’якого анг-лійського клімату не очікуваний і незвичний буревій, показаний у романі. Швидше за все, авторка пародіює умовності готичного рома-ну і його сучасного наступника – триллеру. Тому бурю як плату за прогресивний рух до знання чи інформації варто розглядати як іронічний засіб актуалізації міфологеми, коли катастрофа, хаос є карою за бажання піз-нання – згадаймо біблійне яблуко, античні міфи про скриньку Пандори чи свічку Психеї.  Пафосно заниженою виглядає ідея про-гресу в іншому романі А. Байєтт «Морфо Євге-нія». Людська громада, вікторіанський замісь-кий маєток, нагадує спільність організованих 
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комах, бджіл чи мурах: з трутнями-чоло-віками, основна функція яких – запліднювати маток, вікторіанських дружин, замкнених у кімнатах-камерах. Непомітна прислуга вподі-бнюється до мурашиних рабів як у зовнішніх портретних зображеннях, так і в діях. Концеп-ція прогресу обертається на регрес, глухий кут розвитку людства. Загалом у романі А. Байєтт не бачимо прямої зневаги до ідеї прогресу; ця концепція втрачає свій лінійний напрямок, перетворюючись на спіраль із біна-рною повторюваною опозицією «прогрес – регрес», де кожного разу виникає новий виток спіралі. У цій моделі легко впізнати циклічну концепцію Дж. Віко, тим більше що його книга недаремно згадується на початку роману.  На думку Р. Чепмена, наука в добу вікторі-анства загалом не розглядалася як деструкти-вна (швидше, навпаки), поступово в суспільс-тві зростало нове відчуття «повстання» проти доктрини [10, 315]. У ретровікторіанському відображенні епохи, як його запропонував П. Акройд у романі «Ден Лено і Голем з Лайм-хауса», присутній саме такий критичний пог-ляд на проблему. Незважаючи на допитливу енергію прогресу, на незліченну кількість на-укових товариств і навчальних лекцій, страх перед розвитком науки набуває матеріальних форм. Віщуванням неминучого апокаліпсису виступає привид майбутньої надмеханізова-ної доби людства у вигляді першої автомати-чної обчислювальної машини. Джордж Гіс-синг, письменник і критик, отримує завдання написати статтю про неї. Йому, людині дале-кій від техніки, витвір інженера видається кроком у майбутнє, поки він читає про маши-ну в бібліотеці чи роздумує про статтю. Реаль-ність відрізняється від вигаданого образу: «Старий провів Гіссинга у велику кімнату, де розміщувався рахувальний двигун Беббіджа; згори, через ряд неоготичних вікон, на блис-кучу машину падало світло.... Гіссинг розгля-дав сам механізм. Той, як він зрозумів, склада-вся з чотирьох окремих секцій, з двигуном у центрі, який на п’ятнадцять футів здіймався до стелі; Гіссингові він видавався гігантом зі стрижнів, коліс і металевих квадратів, гіган-том, що вражав і водночас був таким чужим пристроєм, що Гіссинг відчув спокусу впасти на коліна і поклонятися йому, неначе якомусь новому дивному богові» [6, 116–117].  

Однак від негативного сприйняття ново-го божества персонажа П. Акройда не вряту-вали ні сонячне проміння, ні розповідь старо-го про перемогу розуму винахідника. Низка образів «вікна – сонце – спрямований угору мотор – бог» закінчується для Гіссинга питан-ням: чи може ця здоровенна потвора бути знаком прогресу і покращення? Голодний, наляканий, він сам відповідає – ні: він почува-ється зле у присутності машини, зростає його відчуття тривожності. Вже у в’язничній каме-рі він остаточно доходить висновку, що це творіння Чарльза Беббіджа висушує життя і душу в тих, хто наближається до нього: «Можливо, усі ті цифри і номери були малень-кими душами, які тремтіли в пастці механіз-му, а залізна павутина була нічим іншим, як павутиною смертності? На яке жахливе ство-ріння перевтілиться це через роки? Те, що роз-почалося в Лаймхаусі, розповсюдиться по ці-лому світові» [6, 147]. Міфічне і реальне, живе і неживе поєднується в романі П. Акройда, ство-рюючи загальну картину тогочасного прогре-су і прогнозуючи його можливі наслідки.  Отже, проаналізувавши варіанти потрак-тування ідеї прогресу в історіографічній мета-літературі, ми дійшли висновку, що концепція лінійного поступального розвитку переосми-слюється авторами-постмодерністами як хиб-на, така, що насправді призводить до катаст-роф чи катаклізмів. У неовікторіанських ро-манах А. С. Байєтт і П. Акройда підтримано положення Р. Чепмена про те, що вікторіанці взяли від теорії еволюції більше песимізму, ніж оптимізму [10, 320]. Науковий дискурс, що явно виокреслюється в цьому різновиді словесності, парадоксальним чином поєдну-ється з невірою у прогрес. Переосмислюється одна з центральних тем епох – позитивний аспект наукового розвитку, метанаратив про-гресу, акцентується скепсис щодо потенціалу раціонального пізнання світу.   
Список  використаної  літератури   1. Башляр Г. Избранное : Поэтика пространства / Гастон Башляр ; пер. с фр. Н. В. Кислова, Г. В. Вол-кова, М. Ю. Михеев. — М. : Рос. полит. энцикл. (РОССПЭН), 2004. — 376 с.  2. Башляр Г. Фрагменти поетики вогню / Гастон Баш-ляр ; пер. з фр. Р. В. Мардер. — Х. : Фоліо, 2004. — 144 с.  3. Колінгвуд Р. Дж. Ідея історії / Р. Дж. Колінгвуд ; пер. з англ. О. Мокровольський. — К. : Основи, 1996. — 615 с.  

СИЗОНЕНКО Н. А.  
Ревізія доктрини прогресу в історіографічній металітературі Великобританії  



246 НАУКОВИЙ  В І СНИК  МДУ  І М ЕН І  В .О .СУХОМЛИНСЬКО Г О  

4. Кошелев В. Кризис современной цивилизации и историческая наука / В. Кошелев // Слов’янські культури в європейській цивілізації. До 60-річчя д-ра іст. наук, проф. Алексєєва Юрія Миколайови-ча / відп. ред. В. І. Наумко. — К. : КіСУ, 2001. — С. 160—164.  5. Фихте И. Г. Несколько лекций о назначении уче-ного / И. Г. Фихте // Фихте И. Г. Соч. : в 2 т. — СПб. : Мифрил, 1993. — Т. 2. — С. 7—64.  6. Ackroyd P. Dan Leno and the Limehouse Golem / Peter Ackroyd. — L. : Minerva, 1995. — 282 p.  7. Ackroyd P. The House of Doctor Dee / Peter Ackro-yd. — L. : Penguin Books, 1994. — 277 p.  8. Byatt A. S. Angels & Insects / Antonia Susan Byatt. — L. : Vintage, 1995. — 292 p.  9. Byatt A. S. Possession. A Romance / Antonia Susan Byatt. — L. : Vintage, 1991. — 511 p.  10. Chapman R. The Victorian Debate : English Liter-ature and Society / Raymond Chapman. — L. : Weinf-ield and Nicolson, 1968. — 377 p.  

11. Henderson H. The Victorian Age / Heather Henderson, William Sharpe // The Longman Anthology of British Literature ; gen. ed. D. Damrosch. — New York etc. : Longman, 2003. — Vol. 2B. — P. 1009—1031.  12. Huxley T. H. From Evolution and Ethics. From Prole-gomena : Man’s War with Nature / T. H. Huxley // The Longman Anthology of British Literature ; gen. ed. D. Damrosch. — New York etc. : Longman, 2003. — Vol. 2B. — P. 1294—1300.  13. Kelly D. R. Faces of History: Historical Inquiry from Herodotus to Herder / D. R. Kelly. — New Haven : L. : Yale University Press, 1998. — 340 p.  14. Swift G. Waterland / Graham Swift. — L. : Picador, 1984. — 310 p.  15. Tremain R. Restoration: a Novel of 17-th Сentury England / Rose Tremain. — New York etc. : Penguin books, 1991. — 371 p.  16. Winterson J. Sexing the Cherry / Jeanette Winte-rson. — L. : Vintage, 2001. — 144 p.   
Н .  А .  СИЗОНЕНКО   

РЕВИЗИЯ ДОКТРИНЫ ПРОГРЕССА В ИСТОРИОГРАФИЧЕСКОЙ  
МЕТАЛИТЕРАТУРЕ ВЕЛИКОБРИТАНИИ 

В статье исследуется, каким образом в историографической металитературе Великобритании 
1890–1990 гг. происходит пересмотр и развенчивание одного из основных метанаративов современно-
сти – идеи прогресса. Избранные для анализа романы центрируются на наиболее популярных эпохах 
британской истории – Возрождении, когда сформировалась доктрина поступательного движения, и 
викторианстве, когда позитивизм, культ научного познания и технические достижения утвердили 
эту идею как «рабочую веру» западной цивилизации.  

Ключевые  слова: прогресс, эволюция, историографическая металитература.   
N .  S YZ O N E NK O   

REVISION OF THE CONCEPT OF PROGRESS  
IN BRITISH HISTORIOGRAPHIC METAFICTION 

The article is aimed at defining the transformation of the doctrine of progress in textual space British histo-
riographic metafiction of 1980s-1990s The research relies on exploring the set of novels written by P. Ackroyd, A. 
S. Byatt, R. Tremain and J. Winterson which are devoted to Renaissance and Victorian periods in the history of 
Great Britain. The novels provide material for re-thinking the concept. The re-writing is achieved with the help of 
postmodern irony, epistemological indeterminacy and doubts in common beliefs.  

Key  words:  historiographic metafiction, evolution, progress.  
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 УДК 82-343:299.18:82-1 
Ю. Ф. СОЛОМАХІНА  

ВІРУВАННЯ ДАВНІХ СЛОВ’ЯН ЯК ДЖЕРЕЛО  
ХУДОЖНЬОЇ ТВОРЧОСТІ  

(НА МАТЕРІАЛІ ПОЕТИЧНОГО ДОРОБКУ 
ПРАЗЬКОЇ ШКОЛИ) 

У статті розглядаються особливості використання елементів слов’янської міфології у творчості 
поетів Празької школи. Аналізуються впливи язичницьких вірувань та національної фольклорної тра-
диції на формування поетичного світогляду пражан. З’ясовуються форми трансформації язичницьких 
культів та специфіка переосмислення слов’янських релігійних констант.  

Ключові  слова :  міфологія, національна традиція, язичництво, міфопростір, Празька школа.  Проблема, чому автор звертається до язи-чницьких вірувань, є актуальною з огляду на процеси, що відбуваються у модерному літе-ратуротворенні та літературознавстві, де не останню, а, часом, провідну роль відіграє мі-
фологічний струмінь та конструювання міфо-просторів. Дослідженням міфопростору в лі-тературному творі займалися зарубіжні нау-ковці: М. Ласло-Куцюк («Боги світла і боги темряви», «Вогонь і слово»), Дж. Фрезер 
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(«Золота гілка: Дослідження магії та релігії», «Фольклор у «Старому Завіті»), Г. Башляр («Психоаналіз вогню»), О. Робінсон («Сонячна символіка у «Слові о полку Ігоревім»). У 90-х рр. ХХ ст. з’являються наукові розвідки Н. Молотає-вої («Міфопростір художнього тексту»), Т. Мей-зерської («Проблеми індивідуальної міфології та міфотворчість»), В. Давидюка («Первісна мі-фологія в українському фольклорі»), Г. Грабови-ча («Поет як міфотворець: Семантика символів у творчості Тараса Шевченка»).  З’ясування впливу традиції слов’янської міфології на творчість представників Празь-кої школи є основним завданням нашої стат-ті. У ході дослідженні розглянемо, чому поети вдавалися до трансформації язичницьких ку-льтів та за допомогою яких художньо-виражальних засобів відбувається переосмис-лення слов’янського релігійного набутку.  У контексті наукової розвідки нас буде цікавити така міфопоетична система твору, коли автор використовує алюзії, ремінісцен-ції, міфологічні елементи чи паралелі, які не є елементами сюжету, але формують у тексті міфопоетичний комплекс.  Ще перші інтерпретатори творчості пред-ставників Празької школи відзначали посиле-ну увагу до історичного, як не лише до мину-лих епох, але й континуальної, цілісної карти-ни національного буття. Науковці А. Дністро-вий та О. Астаф’єв вважають, що з'ясування інтелектуальних ідеалів та переконань пра-жан важливе хоча б із тієї причини, що доста-тньо повнокровно відображує творчу, ідейну чи навіть ідеологічну атмосферу, в якій пра-цювали митці. [7]. Їх естетика, на думку дослі-дників, тяжіє до ідеалізації дійсності, для них реальним є не зовнішній світ (матерія, прос-тір, час), а світова «воля», вічні форми речей, мистецтво ж виступає лише засобом спогля-дання, прозріння ідей-форм [7]. Естетична платформа поетів Празької школи була доти-чною до ідеологічного характеру мислення, а їхня творча практика вбирала провідні полі-тичні, культурологічні, філософські ідеї, які породжував європейський інтелект. Пробле-му духовних основ національної літератури, зокрема в еміграції Т. Салига пропонує розв’я-зувати у взаємозв’язку різних світоглядних та мистецьких утворень і спрямувань. Науко-вець вказує на спільне між язичництвом та 

ідейними, суспільно-політичними та літера-турними рухами ХХ ст.  Історія в поезії пражан набуває обрисів глибокого переосмислення і, власне, перестає бути історією як об'єктивною реальністю, ми-нулим із чіткими просторово-часовими обри-сами. Подібне ставлення до історії познача-ють як історіософізм, або ж, метаісторія. Істо-ріософізм, особливий тип філософського, ку-льтурологічного, художнього мислення, має давнє походження, і в цьому сенсі поети Пра-зької школи є продовжувачами унікальної інтелектуальної традиції [7].  Системний аналіз специфіки інтерпрета-ції репрезентантами Празької школи народо-знавчих джерел в межах короткої статті є не-можливим. Відтак, спробуємо локально осми-слити проблему історіософічності у творчості пражан, що пов’язана безпосередньо із язич-ницькими віруваннями та фольклорною наці-ональною традицією. У статті звертаємо ува-гу на особливості поетичного світогляду О. Лятуринської, О. Стефановича, Ю. Дарагана, А. Гарасевича, О. Ольжича.  Пражанку О. Лятуринську, за словами Уласа Самчука, можна по праву вважати «поеткою зі справжньої Божої ласки, призна-ченої лише вибранцям...». Діаспоріанин згаду-вав про неї наступне: «Її світ десь там далеко. Коли я дивився в її пивні очі, іронічно прим-ружені, було видно, що їй не легко розстатися з Перунами, волхвами, мечами, чаклуна-ми...Вона стратила хутір, родину, слух, можли-вість жити на землі предків, але вона набула ореол борця, який століттями стояв і буде стояти на сторожі найбільшої правди всіх правд, яким є Земля Предків...Яку ми звемо мелодійним звучним ім’ям – Україна» [3].  Мистецький доробок О. Лятуринської пройнятий слов’янським духом. Вона вільно почувалась у сивій давнині та невимушено відтворювала її дух. Ця майстерність трансфо-рмувалась у збірках «Гусла» та «Княжа емаль» [1]. Поетка у ліриці вдається до вико-ристання та творчого інтерпретування Сваро-га, Дажбога, Перуна, Карни, Жлі та ін. За зіз-наннями О. Лятуринської, своєю любов’ю до старовини, народних обрядів і звичаїв вона «завдячує матері і бабусі» [9, 607], від яких увібрала ці скарби. У статті «Міфологічна ко-лядка і міф» пражанка образно переповіла 
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легенду про Білобога , що асоціювався у неї з сонцем та світлом. «Бог» Оксани Лятуринсь-кої – язичницький, емоційний; а злитися з природою, на її глибоке переконання, це зна-чить розщепитися у затьмареному колориті та поганській традиції [7].  У поезії, не менш талановитого пражани-на, О. Стефановича, протистояння добра і зла, життя і смерті, гармонії і хаосу знайшло опо-зиційний вияв: «Білий – світлеє горне, / Чор-ний – темне верга». Боги-антиподи як «симво-ли сутності буття; єдності й боротьби проти-лежностей» [9, 14]; репрезентували зіткнення земних і потойбічних сил, захисних та руйнів-них. Релігійність Стефановича виявляється своєрідним «двоєвір’ям», в якому християнсь-кі мотиви поєднуються з язичництвом.  Поетичний стиль О. Стефановича виразно маркований ремінісценціями на міфи давніх слов’ян про тварин – Божеств. Цей художній елемент присутній у вірші «Сокіл». Автор ніби згадує міф про Сокіл-Рід та свідомо провокує язичницьку пам’ять читача, але разом з тим письменник творчо трансформує поганські константи: «Сокіл літа високо, /Сонцю і бурі 
січі / Остре соколе око / Дивиться просто в 
вічі» [12].  Сюрреально-міфологічною картиною ха-рактеризується поезія «Возстала і лик закри-ла», де простежуються яскраві образи приро-ди з діями та рухами людини. Ці міфофантоми оживають завдяки ускладненому та багато-шаровому метафоричному комплексу з вираз-ними язичницькими вкрапленнями.  Мистецькі надбання пражанина А. Гарасе-вича не набули широкого висвітлення у літе-ратурно-критичних працях та становлять цін-ний матеріал для аналізу та опису міфопое-тичної мотивної структури й героїв (харак-терів), їх поетичного втілення тощо. Перш за все, нас цікавлять особливості художньої реа-лізації анімістичних вірувань давніх слов’ян у віршованому доробку автора, зокрема прийо-ми персоніфікації, антропоморфізації, ожив-лення образів природи та концепт аніми-душі, реалізовані в поезіях «Дуб», «У лісі»,  «Я не сам» тощо.  Захопившись романтикою міфічного, да-леким та вершинним, А. Гарасевич у вірші «Гості» зображує слов’янську легенду, коли щоранку відчиняється небесна брама та схо-

дить сонце, а ввечері замикається і ховає його (словник символів О. І. Потапенко, М. К. Дмит-ренко). Пражанин наділяє душею сили приро-ди, підкреслює їх могутність та здатність ке-рувати матеріальним світом людини: Тополі 
зодяга в бархати…/ Яка нечувана шана: / Чер-
воне сонце йде до хати / З чарками хмільного 
вина [5, 39].  Культ того, що І. Огієнко називав «природопоклонством», у творах А. Гарасеви-ча реалізувався своєрідно – як художнє вті-лення зв’язків язичника зі світом. Митець по-етизує народні уявлення про світ тотемів – птахів, тварин, рослин, наділяє їх анімою. Ви-разно проглядається світоглядна концепція письменника з позиції трансформації у ліриці міфологічно-фольклорного. Це дає право го-ворити про виявлення в поезії А. Гарасевича своєрідної міфогенної індивідуально-авторсь-кої поетики.  Ю. Дараган одним із перших українських митців в еміграції звернув увагу на призабуті старокиївські сторінки. Творчість письменни-ка становить своєрідний синтез архаїчних пластів язичницького світосприйняття. Пра-жанин віднайшов у далекій минувшині пер-шооснови морально-психологічних витоків народної самототожності. Сварог, Перун, Во-льга, Святогор витворюють у ліриці поета ле-гендарно-міфологічне тло обстоюваної ним України.  Ю. Дараган вдається до осмислення істо-ричного досвіду слов’ян, зображення історич-них періодів та постатей, що втілюють етапи національного розвитку. У канві його поетич-них збірок відчутна філософія боротьби, язич-ництво, прагнення до дії. Митець модифікує релігійні культи, що акумулюють давні уявлен-ня, специфічний спосіб буття (поезії «Ти снивсь колись прапращуру мойому», «То я та вітер в дикім полі», «Ольга», «Вечір», «Ти» та ін.).  Як стверджує В. Базилевський, Ю. Дара-ган, володів вродженим чуттям «дідизни». Цим пояснюється легкість його занурень: ми-нуле осучаснюється і водночас залишається минулим. Митець входив у княжу історію, як в обжиту оселю, започаткувавши імпресіоніс-тичну історіософію [2]. Це вміння було розви-нене та поетично реалізоване у поезії «Ольга»: «Чолом…Шаліють гнів і муки… // Пекучі сльози вам – чолом!.. // В розпуці зало-
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мила руки // Ти над захмареним чолом…, // Як уявити дійсність втрати? // Роздерли  Ігоря раби…» [6, 22].  Вплив лірики Ю. Дарагана на творчість Олега Ольжича є очевидним. Між Ольжичем і автором «Сагайдака» далеко більше схожого, ніж це здається на перший погляд. Збірка Ю. Дарагана починається переспівом мотивів зі «Слова про Ігорів похід»: напувати (крива-вим) вином печеніга в степах, слава, стріли, лицарський бій. Перший рядок збігається з одним із улюблених прийомів Ольжича: «Ти снивсь колись прапращуру мойому...». І в О. Ольжича сучасники поринають у минуле, уві сні повертаючись до глибин пам’яті, нена-че в пошуках джерел юнґівських архетипів [4]. О. Ольжич запозичив свій псевдонім від імені давньоруського князя – Олега. Як писав Олекса Стефанович: «Ця княжья була на нім кольчуга, / Великий, староруський ще Гос-подь / Провадив українську його лодь — / І твердла, і росла його потуга» [8, 26].  Образи героїв Олега Ольжича узяті з най-давніших часів людської історії, вони тради-ційні, якщо йдеться про суспільні ролі. Чоло-віки є лицарями, мисливцями, священиками, жінки – дружинами, коханками, матерями. Такі герої показані під час бою, у поході. У по-езії «Змій» ліричний герой чинить опір місти-чній Королівні та говорить: «Не вступлюсь! 
Туди на бій розпучливий, / Безголовим впасти 
від коня! / Сім голів я маю надокучливий, / Та 
єдине серце маю я».  Діапазон художніх образів широкий: вони – «трагічні оптимісти», навіть коли доля прирікає їх на загибель («Ольбієць», «Триптих»). Основні риси цих героїв – рішучість, вірність, відвага, здатність до самопожертви [4].  Сучасність окреслена у поезії Ольжича сірим кольором (дощі, імла, болото). Буря си-мволізує боротьбу, важкий період у житті ге-роя(-їв). Вода як стихія пов’язана з жіноцтвом, негативні риси жіночої статі втілені у форми мінливих хмар та примхливого моря. Поет закликає подолати теперішні кволість і хаос із метою прискорити прихід нового циклу. Теперішність – лише міст між минулим і май-бутнім, а поет – анонімний чернець, який пе-редає духовні скарби від покоління до поко-ління. Так само і звитяжний воїн долає прос-тір, а сам лише підвладний часові; асимілюю-

чи нові землі, Ольжичів переможець творить нові культурні якості, зв’язує своєю особою різні типи цивілізації.  Празька школа поетів в українській літе-ратурі – феномен, який не має аналогів у сві-товій літературі XX століття, оскільки безпо-середньо пов'язаний із процесами національ-ного становлення. Митці вводять слов’янсь-кий міф у соціальний контекст, наділяючи міфологеми тогочасними реаліями. У літера-турних творах знайшли втілення народні іде-али та сподівання. Образність і художня сим-воліка слов’янської міфології створили багату й неповторну поетичну спадщину. Письмен-ники поринали у світ богів та демонів, поде-коли їх осучаснювали, а інколи цілком тради-ційно підходили до зображення язичницьких ідеалів. На підсвідомому рівні вони витвори-ли образи слов’янських богів, вдаючись до найрізноманітніших художніх засобів («слов’янські» епітети, порівняння, метафо-ричні звороти, персоніфікація, антропомор-фізм та ін.).  
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ЛИТЕРАТУРНОГО ТВОРЧЕСТВА  
(НА ПРИМЕРЕ ПОЭТИЧЕСКОГО НАСЛЕДИЯ ПРАЖСКОЙ ШКОЛЫ) 

В статье рассматриваются особенности использования элементов славянской мифологии пред-
ставителями Пражской школы. Анализируется влияние языческих верований и национальной фольк-
лорной традиции на формирование поэтического мировоззрения писателей. Устанавливаются формы 
трансформации языческих культов и специфика переосмысления славянского религиозного наследия.  

Ключевые  слова: мифология, национальная традиция, язычество, мифологическое пространст-
во, Пражская школа.   

J U .  S O L OM AK H I N A 
BELIEF OF THE ANCIENT SLAVS AS SOURCE OF ART (AS A MODEL – LYRICS OF THE PRAGUE 

LITERARY SCHOOL) 
The article describes the features of elements usage of Slavic mythology in the poetry of the representatives 

of the Prague School. The author analyzes the influence of pagan beliefs and national folk tradition on the for-
mation of the poetic world of the writers. The transformation of pagan cults and what art tools are used to ret-
hink the Slavic religious heritage were established in the article.  

Key  words : mythology, national folk tradition, paganism, mythological area of poetry, the Prague literary 
school.  
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ЕВРОПЕЙСКИЙ НАПОЛЕОНОВСКИЙ МИФ  
В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ: МЕЖДУ СЛАВЯНОФИЛАМИ 

И ЗАПАДНИКАМИ 
В статье проанализировано несколько примеров восприятия европейского наполеоновского мифа 

представителями разных умственных движений в России в середине XIX в. Показано, что понимание 
личности завоевателя в поэзии тесно связано с романтической эстетикой, которой присуща героиза-
ция Наполеона и осмысление его, как непобедимого и несокрушимого. Однако в отличие от поэзии рус-
ского романтизма, в стихах двух славянофилов смещается акцент: завоеватель побежден не силой 
рока, а силой православной веры и русского духа.  

Ключевые  слова :  наполеоновский миф, мифологизация, славянофилы, западники.  Характеризуя особенности становления русского реализма В. С. Баевский писал: «Школа раннего русского реализма сложи-лась в младшей линии литературного процес-са, при господстве романтического движения. В силу этого наш контрромантизм навсегда, до самого начала ХХ в. вобрал некоторые свойства романтизма: лиризм, человечность, стремление к идеалу. Русский реализм навсе-гда остался покрыт амальгамой романтиз-ма» [1, 16]. Эта особенность русской литера-туры, никогда, по существу, не расстававшей-ся с романтическими тенденциями, отрази-

лась и в интерпретации европейского наполе-оновского мифа. Еще до появления двух ше-девров – «Преступления и наказания» Ф. М. Достоевского и «Войны и мира» Л. Н. Толстого – возникли умственные на-строения, существенно изменившие отноше-ние к Наполеону. Речь идет о славянофильст-ве и западничестве, в каждом из которых на-полеоновский миф получил причудливые ис-толкования. Цель данного исследования со-стоит в том, чтобы выявить в произведениях писателей, репутация которых прочно связа-на с двумя противоположными представле-
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ниями о судьбах России, сходства и различия в отношении к Наполеону. Эта тема, к сожале-нию, все еще остается вне поля зрения учен-нях. В качестве подходов к ней можно назвать лишь работы Е. Г. Матюшенко «Наполеонов-ский миф в России» [2], Г. С. Померанца «Наполеонов комплекс в русской литерату-ре» [4], Р. С. Черепановой «Наполеон Бонапарт как фигура русского национального самосоз-нания» [5]. Однако их выводы сделаны совсем на другом материале.  Как справедливо полагает О. В. Соколов, никто из славянофилов и западников «не зани-мался серьезно историей Наполеона, не изучал его гражданские преобразования и военные походы, и те и другие лишь использовали его имя в философско-политической дискуссии для доказательства тех или иных положений своих теорий. Наконец и те и другие относились к императору французов весьма прохладно. За-падники – потому что Наполеон был далек от ценностей милого их сердцу буржуазного либе-рализма, славянофилы – потому что он пред-ставлял собой начало, противоположное их ви-дению мира. Впрочем, было бы явным преуве-личением сказать, что они видели в императо-ре французов врага» [3, 435]. Отметим также, что многие из будущих славянофилов и запад-ников пережили увлечение личностью Наполе-она и, как Ф. И. Тютчев, например, все же нахо-дились под воздействием европейского наполе-оновского мифа. Выше мы говорили о созвучии его интерпретации поэтическим произведени-ям романтизма. С течением времени, однако, сместились и акценты, и само понимание им этой личности. В стихотворении «Наполеон», написанном, по-видимому, в начале 1850-х гг., он видит его героем, терзаемым двумя одина-ково сильными страстями: «Два демона ему служили, / Две силы чудно в нем слились: / В его главе – орлы парили, / В его груди – змии вились» [3, 449]. Однако героическое (орлиное) и мудрое (змеиное) не были освящены некоей силой, которая дается избранным: «Но освя-щающая сила, / Непостижимая уму, / Души его не озарила / И не приблизилась к нему… / Он был земной, не божий пламень, / Он гордо плыл – презритель волн…» [3, 449].  Видевший Наполеона через призму двой-ничества, поэт, вместе с тем, уже здесь наме-чает тему, отчетливо звучавшую в его публи-

цистике: завоевателю, взлетевшему на вер-шины славы, сыну революции, которую он «носил в самом себе», оказалась не под силу победа над «веры камнем». Ф. И. Тютчев пи-шет: «Бой невозможный, труд напрасный», характеризуя попытки «гения самовластно-го» преодолеть революцию. Когда же речь заходит о поражении в России, поэт придает ему мистический оттенок. Герой и завоева-тель предчувствовал победу рока над собой: «Ты сам слова промолвил роковые: ”Да сбу-дутся ее судьбы!..”» [3, 449].  Стихотворение Ф. И. Тютчева состоит из трех частей, и последняя из них как бы отдает дань романтическому прошлому поэта. Здесь вновь возникает знакомя по стихотворениям В. А. Жуковского, М. Ю. Лермонтова, В. Г. Бене-диктова, да и самого молодого Ф. И. Тютчева картина восстания из гроба почившего завое-вателя, тень которого тоскливо бродит по далекому острову в океане: «Тревожный дух – почил ты наконец… / Но чуток сон – и по но-чам, тоскуя, / Порою встав, он смотрит на вос-ток / И вдруг, смутясь, бежит, как бы почуя / Передрассветный ветерок» [3, 450].  «Дух», «призрак», «мертвец», «тень» – ха-рактерные для романтической поэзии наиме-нования умершего героя.  Если в стихотворении «Наполеон» поэт видит причину поражения Наполеона в Рос-сии в силе русской веры, то в «Немане» прямо говорит о промысле Божьем: он «впустил» «супостата», но в этом был великий замысел: «целость русского порога / Ты тем навеки ут-вердил…» [3, 450]. Характеристика Наполеона выполнена вполне в романтическом духе: «Когда стоял он над тобой, / Он сам – могу-чий, южный демон, <…> И он струя твою лас-кал / Своими чудными очами» [3, 450]. Поэт подчеркивает в глазах нечто выдающееся, причем эта деталь для него значима – в третьей строфе, описывая победоносное ше-ствие войск Наполеона, он снова говорит: «Казалось, он парил над ними, / И двигал всем, и все стерег / Очами чудными свои-ми…» [3, 451]. Но противостояние двух сил – русской и французской – он ощущает как ис-полнение высшего замысла: «воитель див-ный» не знал силу Другого, а рок неизбежно вел его к сокрушительному поражению.   
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И в этом бесконечном строе Едва ль десятое чело Клеймо минуло роковое… [3, 451].  Художественное осмысление этой темы у Ф. И. Тютчева тесно связано с романтической эстетикой, однако в стихах уже намечена те-ма, свойственная его публицистике и пояс-няющая всю сложность отношения поэта к Наполеону. Он видел его все же не сквозь призму мифа о герое, хотя некоторые элемен-ты в его поэзии отражают его, а в контексте представлений о предназначении и участи России – избраннице Божией.  В публицистических набросках Ф. И. Тютче-ва «Россия и Наполеон», опубликованных по-французски под заглавием «La Russie et l’Occi-dent» («Россия и Запад») в 1849 г., а потом – в очерке И. С. Аксакова «Федор Иванович Тют-чев» (1874) он оригинально комментирует раз-нообразие поэтических интерпретаций лично-сти Наполеона: «В связи с Наполеоном занима-лись словопрением. Историческая реальность оказалась неопознанной, вот почему и Поэзия осталась незамеченной. Это кентавр – наполо-вину Революция, наполовину… Но своим нут-ром он тяготел к Революции» [3, 451]. Такое понимание проливает свет на смысл первой строфы стихотворения «Наполеон»: «Сын Рево-люции, ты с матерью ужасной / Отважно в бой вступил – и изнемог в борьбе… / Не одолел ее твой гений самовластный!.. / Ты всю ее носил в самом себе… [3, 449]. Ф. И. Тютчев полагал, что финал этой необычной жизни был предопреде-лен рядом факторов и, прежде всего, тем, что он занял французский трон. «История его короно-вания, – писал поэт, – это символ всей его исто-рии. Он попытался в своем лица заставить Ре-волюцию короноваться. Это и превратило его царствование в серьезную пародию. Революция убила Карла Великого, он захотел его повто-рить. – Но с появлением России Карл Великий стал уже невозможен… Отсюда неизбежный конфликт между Наполеоном и Россией. Его противоречивые чувства по отношению к Рос-сии, влечение и отталкивание. Он хотел бы по-делить Империю, но не смог бы этого сделать. Империя – принцип. Она неделима» [3, 451]. Автор публицистических набросков останавли-вается на теме, которая неоднократно возника-ет в мемуарах русских участников войны  1812 г. – отношение Наполеона к Англии, кото-

рую он воспринимал, как своего личного врага. Но «<разбился-то> он об Россию. Ибо именно Россия была его истинным противником – борьба между ними была борьбой между закон-ной Империей и коронованной Революцией» [3, 452]. Интересно, что здесь автор цитирует соб-ственное стихотворение «Неман» для иллюст-рации этого тезиса набросков.  Ф. И. Тютчев оценивал царствование На-полеона как коронованного властителя иро-нически. Он писал, что пародия на Карла Ве-ликого, в которую превратились попытки На-полеона быть законным императором и непо-бедимым завоевателем, поставила его в про-межуточное положение. «Он всегда играл роль, и нечто суетное в нем лишает его вели-чие всякого величия. Его попытка возобно-вить дело Карла Великого стала не только анахронизмом, как у Людовика XIV и Карла V, его предшественников, но и постыдной бес-смыслицей. Ибо она делалась от имени Вла-сти, Революции, взявшей на себя миссию сте-реть с лица земли следы деятельности Карла Великого» [3, 452]. Взгляд автора публици-стических набросков уточняет поэтическое решение этой темы и, вместе с тем, обнаружи-вает в нем мыслителя с собственным понима-нием Наполеона и его роли в исторических судьбах Европы. Его следует рассматривать в контексте общей позиции Ф. И. Тютчева в по-лемике о пути России, ее сущности, выборе и пр. Хрестоматийно известное «У ней особен-ная стать, / В Россию можно только верить», – это не только выразительные поэтические строки, но и квинтэссенция его взглядов. От-меченная Ф. И. Тютчевым деталь – несоответ-ствие положения Наполеона его замыслам, противоречие между характером революции, из которой он вышел, и сущностью его дея-ний, – возникает и у Л. Н. Толстого («…всегда играл роль, и нечто суетное в нем лишает его величие всякого величия»).  Произведения одного из единомышлен-ников Ф. И. Тютчева, А. С. Хомякова, посвящен-ные Наполеону, созданы в конце 1840-х гг.  и также находятся на границе между роман-тизмом и реализмом. Однако и в них возника-ют элементы, свидетельствующие о том, что в недрах романтической эстетики вызревало новые способы отражения действительности. Так, в стихотворении «На перенесение  
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Наполеонова праха», как и в стихах многих его современников, поэт создает знакомую поэтическую ситуацию: фрегат приближается к острову, на котором похоронен «бог земли»: Небо ясно, тихо море, Воды ласково журчат; В безграничном их просторе Мчится весело фрегат.  Молньи сизые трепещут, Бури дикие шумят, Волны бьются, волны плещут; Мчится весело фрегат [3, 445].  Приближающиеся к острову мореходы видят: «К небу синему взошла / Над пучина-ми морскими / Одинокая скала». Его могила «в диких вырыта скалах: / Глыба тяжкая по-крыла / Полководца хладный прах» [3, 445]. К стереотипным элементам, возникающим в «наполеоновской» лирике романтизма, мож-но отнести образное описание страданий усопшего: «страдал душой», «Молньей со-жжен», «Местью страха малодушной <…> ис-томлен», «пепел дорогой» и пр. Как и в «Последнем новоселье» поэт затрагивает те-му измены народа своему герою: В дни несчастий, в дни страданий Изменившая страна! Было время, были годы – Этот прах был бог земли: Взглянет он – дрожат народы.  Войски движутся вдали.  А пойдет ли, строгий, бледный, Словно памятник живой – Под его стопою медной Содрогнется шар земной [3, 446].  Однако тот момент его судьбы, когда он потерпел поражение в России, поэт осмысля-ет уже иначе, как и Ф. И. Тютчев, объясняя его столкновением гордыни с силой русской ве-ры, святости Руси: «И в те дни своей горды-ни / Он пришел к Москве святой, / Но спалил огонь святыни / Силу гордости земной» [3, 446]. Перенесение праха, вторичное захороне-ние героя освящено в сознании поэта именно этим его роковым поражением: Пусть над перстью благородной Громомещущей главы Блещет саван зим холодный, Пламя жаркое Москвы.  И не меч, не штык трехгранный, А в венце полнощных звезд – Усмиритель бури бранной –  Наша сила, русский крест! [3, 446].   

Так, в романтическую картину, как и у Ф. И. Тютчева, вплетаются отзвуки споров об избранности России, о непобедимости право-славной веры.  В стихотворении «7 ноября», написанном на ту же тему, лирический герой – участник церемонии перезахоронения, который испы-тывает ужас перед гробом героя: «Казалось, лишь тронем свинец гробовой, / Лишь дерзко поднимем преступной рукой / Покров могу-чего праха – / Сердитые волны вскипят на морях / <…> И, вставши, всю землю потребует вновь / Боец и железная воля» [3, 447]. Но мистический страх, овладевший теми, кто ри-скнул нарушить покой великого героя, оказы-вается напрасным: «небеса / Спокойны, без-молвны поля и леса / И тихи, зеркальны вол-ны!» [3, 447]. Герой, «муж силы, молния бра-ни», «сжавший всю землю в орлиных когтях», оказывается не жертвой рока, а собственной гордыни, погубившей его. Интересно, что эта тема нашла прямое продолжение в стихотво-рении «Еще об нем», где повторены формулы первых двух произведений. Поэт видит Напо-леона «помазанником собственной силы»: он не избран народом, не был орудием чужой воли, он сам «мыслил и властвовал, жил, по-беждал», «землю железной стопой подпирал»; кроме того, он самозванец – «Главу самоздан-ным венцом увенчал». Потому его повергла высшая сила того, кто «предела морям поло-жил». Она была на стороне великого народа: «в пожаре святом твой венец растоптал», «не утро ль с Востока встает?» [3, 448]. Финал сти-хотворения становится широким обобщени-ем, связанным с великой миссией, которую призвана, будто бы, выполнить Россия, ведь «мир жадно и трепетно ждет / Властительной мысли и слова!.. » [3, 448].  В отношение к Наполеону А. С. Хомяков прошел путь, близкий Ф. И. Тютчеву. Судьба французского императора, интересующая его, как судьба выдающейся личности, осмыслена им в духе романтической эстетики. Однако тра-диционное для русского романтизма понима-ние получает и своеобразное истолкование, а место рока занимает русская православная ве-ра, сила духа, метафорой которых является по-жар Москвы. Наполеон пал, влекомый своей гордыней, и остановить его смогла ли растущая русская сила («не утро ль с Востока встает?»).  

ТАРАРАК А. В.  
Европейский наполеоновский миф в русской литературе: между славянофилами и западниками  



254 НАУКОВИЙ  В І СНИК  МДУ  І М ЕН І  В .О .СУХОМЛИНСЬКО Г О  

Несмотря на иные мировоззренческие по-зиции, оппонент Ф. И. Тютчева и А. С. Хомякова, первый русский критик В. Г. Белинский гово-рит в критическом эссе о стихах Жуковского «Годовщина Бородина» и воспоминаниях Федо-ра Глинки о войне 1812 года почти о том же: о короновании Наполеона и его роли в судьбе Европы. В отступлении от основного предмета размышлений В. Г. Белинский упоминает прин-цип избранности американских президентов и сохранение наследственной власти у монархов. Именно передача престола по праву наследова-ния, говорит критик, «древность рода и проис-хождения, теряющаяся в непроницаемости мистического мрака времен и вечности» прида-ют монархиям незыблемость. «Из миллионов людей он один избран богом, и мильоны не мо-гут ревновать его избранию и добровольно преклоняют перед ним колени, как перед суще-ством высшего рода, и охотно повинуются ему, отказывая в таком понимании равным себе. Ибо власть их почитают случайною. <…> Благо-даря своему гениальному инстинкту, свойст-венному всем истинно великим людям, Наполе-он глубоко чувствовал эту истину» [3, 453]. Вла-девший полмиром, «великий гений», восполь-зовавшийся разрушением прежней системы, все же задумался о том, как упрочить свою власть. Он понимал, говорит В. Г. Белинский, что для «действительности его власти недоста-точно и его гениальности, и его подвигов, и по-мазания католическим первосвященником, – и искал, как своего спасения, вступить в брак с женою царского рода» [3, 454]. Критик возража-ет тем, кто полагал, что этой женитьбой Напо-леон «унизил величие своего гения» и пал жертвой роковой ошибки. «Нет! это была мысль гениальная, свойственная только вели-кому человеку, глубоко понимавшему законы разумной действительности, глубоко постигав-шему таинственную и сокровенную для обык-новенного зрения сущность вещей. Мысль На-полеона стоит всех его побед и подвигов: в ней он так же велик, как и в них» [3, 454]. Мысль В. Г. Белинского о верности принятого решения была связана с самим пониманием психологии народа и его отношением к сакральности мо-нархического уклада. Наполеон оказался в этом отступлении показательным примером, иллю-страцией для доказательства собственной точ-ки зрения.  

Очевидно, что недавний завоеватель не вызывает у него ни ненависти, ни симпатии. Критик рассуждает в целом, понимая, что и другой завоеватель, выдающийся военачаль-ник рисковал быть как поддержанным, так и освистанным толпой в случае малейшей не-удачи. «… Он призывает себе на помощь не один союз брака с венценосною женою, но и союз истории, союз веков, союз предания, – и на Марсовых полях силится напомнить свя-щенное и мистическое прошедшее и связать с ним настоящее… О, господа глубокомыслен-ные политики! Наполеон понимал кое-что не хуже и не меньше вашего, и самые его ошибки и промахи разумнее и поучительнее ваших прекрасных умствований…» [3, 454]. В этом пассаже В. Г. Белинский говорит о механизмах мифологизации и продуманных действиях по ее упрочению. Войдя в массовое сознание как непобедимый полководец, Наполеон пред-принял ряд шагов, чтобы и на него распро-странялось магическое притяжение власти. И славянофилы, и западники отдавали должное военному и государственному гению Наполе-она. Но Ф. И. Тютчев, и А. С. Хомяков видели в нем выдающуюся личность, не понявшую са-крального смысла русской веры и не оценив-шую силу русского духа. Эта сторона пробле-мы В. Г. Белинского не интересовала. В откли-ке на споры о короновании Наполеона он су-мел выразить понимание его логики как госу-дарственного деятеля и политика, верно оце-нившего особенности народной психологии и механизмы сакрализации верховной власти.  
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О .  В .  ТАРАРАК  
ЄВРОПЕЙСЬКИЙ НАПОЛЕОНІВСЬКИЙ МІФ У РОСІЙСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ:  

МІЖ СЛОВ’ЯНОФІЛАМИ І ЗАХІДНИКАМИ 
У статті проаналізовано декілька прикладів сприйняття європейського наполеонівського міфу 

представниками різних розумових течій у Росії середини ХІХ ст. Показано, що розуміння особистості 
завойовника в поезії міцно пов’язане з романтичною естетикою, для якої характерною є героїзація  
Наполеона та осмислення його як непереможного. Однак, на відміну від поезії російського романтизму, 
у віршах двох слов’янофілів зміщується акцент: завойовник подоланий не силою фатуму, а силою  
православної віри та російського духу.  

Ключові  слова :  наполеонівський міф, міфологізація, слов’янофіли, західники.   
A .  T AR AR A K 

EUROPEAN NAPOLEONIC MYTH IN THE RUSSIAN LITERATURE:  
BETWEEN THE SLAVOPHILES AND THE WESTERNIZERS 

There are analyzed in r article several examples of European Napoleonic myth`s perception by the represen-
tatives of different intellectual movements in Russia at the middle of the 19th century. It is shown, that the und-
erstanding of the conqueror`s personality in the poetry is associated with the romantic aesthetics. Napoleon`s 
glorification and the understanding of his invincibility and indestructibility are typical for it; but in contrast to 
the Russian romanticism`s poetry, the accent is displaced in poems of two Slavophiles: the conqueror is defeated 
not by the power of the fate, but by the power of the orthodox faith and the Russian soul.  

Key  words:  Napoleonic myth, Slavophiles, Westernizers.  
Стаття надійшла до редколегії 5.12.2013 р.   

 УДК 821.161.2–2.09. 
Т. М. ТАШКІНОВА  

ХУДОЖНІЙ ЧАСОПРОСТІР ДРАМАТУРГІЇ  
МАРІЇ ВІРГІНСЬКОЇ 

У статті досліджується своєрідність різних моделей часопросторових відношень у п’єсах одного з 
фундаторів «нової хвилі» вітчизняної драматургії 80-90-х років ХХ ст. М. Віргінської, на конкретних 
прикладах з’ясовується роль хронотопу у вираженні художнього мислення драматурга, формуванні 
самобутньої умовності аналізованих творів.  

Ключові  слова :  драма, поетика, художній часопростір.  Українська драматургія останньої трети-ни ХХ століття виявила нові тенденції у зо-браженні часу і простору, зростаючу множин-ність художніх потрактувань хронотопу і від-тінків його розуміння. У п’єсах драматургів цього періоду оригінально осмислено харак-тер часових та просторових зв’язків у зовніш-ньому та внутрішньому світі людини, у взає-мозалежності цих світів, які відкриваються як неоднозначна, часом суперечлива і парадок-сальна художня єдність. Виразної багатофун-кціональності в процесі смислопородження набуває означена універсальна категорія і в такому складному утворенні, яким є художній світ драматургії М. Віргінської, у котрому час і простір, що приймають активну участь у фор-муванні самобутньої умовності, більше, ніж будь-які інші структурні компоненти, пояс-нюють специфіку художнього мислення дра-матурга.  

Хоча драматургічний доробок М. Віргінс-кої рельєфно репрезентує основні риси нової драми 80-90-х років минулого століття, відомі лише поодинокі відгуки на її творчість. На-прикінці 80-х років належне талановитості «одного із здібних молодих драматургів «другого заклику», своєрідності, масштабнос-ті, жанрово-тематичній калейдоскопічності її творів віддавали Я. Верещак [4, 17] і Т. Свербі-лова [11, 241]. Втім, художньо-естетична пло-щина творів, специфіка драматургічної фор-ми, виразні особливості оновленої поетики лишилися поза фокусом зору дослідників.  Декілька років тому О. Бондарева, визна-чаючи суттєві характеристики як загальної художньої парадигматики альтернативної драматургії 80-90-х років минулого століття, так й індивідуальної художньої системи її чі-льних представників, згадує п’єси М. Віргінсь-кої як приклад руйнації базових категорій 
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соцреалістичної стилістики та оформлення нових стильових пріоритетів вітчизняної дра-ми [3]. Ґрунтовна науково-теоретична робота, що репрезентувала б цілісний аналіз драматур-гічного доробку М. Віргінської, розкривала но-ваторство авторки на рівні поетики художньої структури п’єс, зокрема часопростору, відсутня.  Багатофункціональність драматичного часопростору ретельно вивчалася М. Поляко-вим, який зауважував, що в драмі художній простір і час «мають функцію інтеграції усіх елементів, що формують цілісність літератур-ного твору» [10, 305]. О. Журчева вважає озна-чені категорії суб’єктивними поняттями, що характеризують авторський спосіб сприйнят-тя світу, створення його цілісного образу, ві-дображення нової системи взаємин між люди-ною і світом, частиною художнього виражен-ня своєрідності індивідуального розуміння драматургами закономірностей буття, особи-стості, сенсу життя і значення смерті [8, 17]. Р. Козлов твердить, що «у художній твір час і простір увіходять разом із мисленням і мов-ленням, пронизують усі рівні становлення його змісту й підводять реципієнта до момен-ту, за яким уже працює аксіологічна сфера розуму» [9, 338].  Метою статті є з’ясування своєрідності різних моделей часопросторових відношень у художньому світі драматургії М. Віргінської.  У п’єсах представників української альте-рнативної драматургії 80-90-х років можемо спостерігати спільний для митців перехідної епохи «винятковий інтерес до простору, здат-ність надавати йому першочергового значен-ня» [12, 251]. Втім, художній простір драми М. Віргінської має свої особливості, розгорта-ється у специфічно сприйнятому авторкою і не менш специфічно зображеному часі, що, втілюючи окремі цілком самодостатні смис-лові лінії текстів, дозволяє упевнитися у спра-ведливості думки М. Бахтіна про те, що «основним у хронотопі є час». Різноманітні форми зміщення лінійних часових перспектив п’єс М. Віргінської, їхня особлива динаміка сприяють перетворенню часу на багатошаро-ву і різновекторну духовну субстанцію, через яку увиразнюється філософічність у її зв’язку зі смисловими константами художнього світу.  Результати вивчення засобів організації художньої структури цілого ряду творів пря-

мо вказують на наявність у М. Віргінської ін-дивідуально-авторської концепції часу, його перцептуального сприйняття. Найбільш пока-зовими в цьому аспекті можна вважати п’єси «Конкістадори», «Сузір’я мами», «Чи було життя?», «Колесо», «Світле післязавтра», в яких чітко розмежовуються час зображення і час зображений, котрі в названих творах не збігаються. Ця незбіжність не лише виявляє певні властивості суб’єктивно сприйнятого драматургом реального часу, але й набуває функцій оригінального художнього прийому, сприяє оформленню витонченої гри драмату-рга з часом, руйнації традиційної схильності драми до замкнених у часі та просторі картин.  Привертає увагу така ознака часу зобра-ження в художньому світі драматургії М. Вір-гінської, як єдність минулого, теперішнього і майбутнього. Вже у перших драматичних спробах письменниці втілюється світоглядна ідея щодо умовності їхнього розділення. Ця ідея перегукується з концепцією часу Св. Ав-густина, який заперечує об’єктивоване існу-вання минулого, теперішнього і майбутнього, розмежовує час, що «мислиться», і час, що «проживається», перетворює поняття часу у внутрішній психічний стан особистості, вва-жає, що уявлення щодо часу мають виключно ментальний характер та існують лише у сві-домості людини [1].  На початку ХХ ст. приблизно такі ідеї роз-виває М. Бердяєв, думки якого близькі М. Вір-гінській. Розмірковуючи над складними філо-софськими питаннями взаємопов’язаності часу та вічності, філософ приходить до висно-вку, що немає сенсу «розривати нитку в часі на три частини», розбивати час на минуле, теперішнє та майбутнє – «їх немає» [2, 405].  Подібне відчуття часу дається взнаки у багатьох п’єсах авторки, окреслює основні напрямки декодування загального сенсу тво-рів. Як і в «філософії історії» М. Бердяєва, тут виявляється можливість існування єдиного, неподільного часу, що увиразнюється і на композиційному, і на стилістичному рівнях. Так, наприклад, уже в «Конкістадорах» ідея єдності часу, відносності в межах Всесвіту ми-нулого, теперішнього і майбутнього знахо-дить оригінальне вираження у фіналі п’єси, де, прагнучи вийти за хронологічні межі інди-відуального людського життя, авторка вмі-
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щує головних героїв твору – конкістадорів Пабло де Монте-Кларо та Рікардо де Амарго, реінкарнованого (що також має свій сенс) у сучасного письменника Андрія, – в абстраго-ваний простір перехрестя різних культур та епох. У філософській розмові під час зустрічі конкістадорів минулого і майбутнього набу-ває розвитку ідея духовної єдності різних ча-сів, різних просторів, що художньо оформлю-ється і в п’єсах, створених дещо пізніше.  Оригінально втілюється ця ідея в п’єсі «Сузір’я мами», де через зображення подій життя звичайної родини авторка виходить на узагальнення «вічних» проблем. У подієвий ряд твору, побудованого за принципом мон-тажу, без явного каузального зв’язку, драма-тург вміщує різнорідні, але рівноцінні змісто-вні одиниці – думки, події, що за розвитком сюжету переживають усі персонажі (очіку-вання смерті літньої жінки Поліни її доросли-ми синами, їхні підсвідомі спогади про дитин-ство, юність, теперішнє існування, розмови про матір, поведінку якої вони не завжди ро-зуміли і адекватно оцінювали, спомини самої Поліни щодо деяких сторінок свого драматич-ного життя, окремі виразні фрагменти по-всякденного буття дійових осіб).  Кожен із цих компонентів, котрі в плині дії набувають вигляду того, що відбувалося, відбувається, чи може відбутися, водночас є і окремим фрагментом цілісного життя з його різними ціннісними моментами, і своєрідною психологічно змістовною одиницею часу, що в процесі становлення загального сенсу твору перебуває з іншими в динамічному взаємоз-в’язку. При цьому минуле промовисто утри-мується всіма дійовими особами у граматич-ному теперішньому, унаочнює цілий ком-плекс особистісних переживань та уявлень. Саме «утримане минуле» стає для персонажів містком до «можливого майбутнього». Не об’єктивний, хронологічний рух часу, а інди-відуальна свідомість персонажів, що здатна вільно переміщуватися в різних змістовних напрямках, у будь-яку «часову» точку свого життя, визначає семантичне наповнення об-разу часу в п’єсі. В організованій у такий спо-сіб тканині твору окреслюється вишукана складність неоднорідного та неодномірного художнього часу, що стає вираженням усеєд-ності минулого, теперішнього і майбутнього 

окремої родини, які органічно перетворюють-ся на внутрішній момент Вічності. У дискрет-ній, уривчастій будові твору ліквідуються смислові розриви між тим, що було, є чи може бути, образ часу набуває споглядальних, ліро-епічних властивостей, такої непритаманної йому ознаки, як зворотність.  Зворотність є характерною ознакою часу зображення багатьох творів М. Віргінської. Нетрадиційно відбувається художнє осмис-лення зворотного часу в п’єсі «Колесо», сим-волічна назва якої відносить до одного з най-давніших універсальних символів цивілізації. За багатотисячолітню історію людства сим-вол колеса увібрав у себе безліч смислових значень, у різних традиціях із ним пов’язу-ються певні мітологічні й релігійні уявлення, що так чи інакше виходять зі здатності колеса окреслювати траєкторію кола, кожна точка якої є рівнозначною. У багатьох традиціях колесо символізує вічне коло життя та буття людини (народження, смерть, неминуче від-родження), рух історії, всюдисуще надчуттєве знання, синтезує активність космічних сил і циклічного перебігу подій. Саме до останньо-го значення драматург прагне наблизити чи-тацьке розуміння, поєднуючи в п’єсі різноякі-сні локальні площини – дійсність реальну і умовно-історичну, – своєрідним кордоном яких у другому акті твору стає мольберт худо-жниці. Ці локальні хронотопи, в яких із грани-чною психологічною і побутовою вірогідніс-тю поєднується ірреальне, населені у М. Вір-гінської незвичними персонажами з сучасно-го життя, сповненого численних негараздів, заборгованостей, соціальних залежностей (Ліка, Костя, Віталій), та реінкарнованими в них легендарними постатями середньовічної Угорщини (Міклош, Ласло, Ката).  Сюжетні лінії дійових осіб «Колеса» відт-ворюють досить складну думку драматурга, що перегукується з базовими позиціями кон-цепції прихильників діанетики, – кожною лю-диною в клітинах пам’яті успадковуються зга-дки про минуле життя, зберігаються внутріш-ні неусвідомлені зв’язки з собою колишнім. І у минулому, і майбутньому сутність людини одна, а усвідомлення цього відбувається рап-тово. Так, до Ліки – Міклоша осяяння прихо-дить, коли жінка, що у давньому минулому була чоловіком, здатним прозирати майбут-
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нє, починає малювати. Через духовні субстан-ції, через часи і простори, через вселенський космос, кожен може наблизитися до себе справжнього. У межах цієї авторської думки своєрідного художнього вирішення в п’єсі на-бувають мотиви в’язниці та втечі (так, напри-клад, Міклош, Ласло прагнуть вирватися з мусульманської в’язниці, Ліка, Костя – з реа-льного життя). Втім, хоча такий ракурс і є ці-кавою знахідкою, в організації загального се-нсу твору, у розвитку його специфічної дії особливої ваги набувають не характери чи вчинки персонажів, що стають скоріше вираз-ним тлом для втілення основної ідеї твору, а чинники художнього часу і простору, філо-софські образи яких набувають оригінально-го сенсу за рахунок залучення до символічних «обертів» колеса кількох різноякісних за зміс-том компонентів художнього простору п’єси – середньовічної в’язниці турків-османців, су-часної маленької однокімнатної квартири, берега річки забуття Лети, старовинного угорського танцю чардашу. Загальне коло танцю у відкритому фіналі п’єси спершу єди-не, дозволяє зібрати всіх героїв разом, а потім «розділюється на два» – персонажі «стрімко 
віддаляються один від одного», розмикаючи до безкінечності межі часу, що стає у творі не об’єктивною властивістю буття, а вигадли-вою конструкцією зі своєрідно зображеному у ньому духовному просторі героїв, художнє осмислення якого дозволяє «оживити» циклі-чну часову будову твору.  Індивідуально-авторська ідея зворотності часу втілюється і в творах, дія яких відбува-ється в інших формально-змістовних площи-нах, у цілком реалістичних вимірах. Як прик-лад можна навести п’єсу «У пошуках минуло-го (Розслідування)». Тут часопросторова мис-леформа авторки конкретизується через мо-тиви поновлення історичної правди, справед-ливості щодо керівника групи молодих підпі-льників Слави Дорохова, котрого впродовж тривалого часу безпідставно вважали зрадни-ком. Істина, яку встановлює журналіст Павло Кудряков, дозволяє не лише подолати часову дистанцію, що роз’єднує роки війни і сього-дення, але й символічно повернути час назад, через осмислення етичної поведінки персона-жів наповнити його сучасним аксіологічним змістом.  

Завдяки подібній художній реалізації ча-сових перспектив опрацьовується своєрідний для драми 80-90-х років прийом, котрий стає однією з основних прикмет поетики М. Вір-гінської, – зображення незавершеного часу, його принципової відкритості у майбутнє. Це сприяє руйнації основоположного для класи-чної драми принципу подієвої, просторової і часової замкненості, обумовлює відсутність у багатьох творах драматурга традиційних роз-в’язок, наявність відкритих фіналів.  Не менш специфічною стає і така власти-вість часу зображення у драматургії М. Віргін-ської, як концептуальність, абстрагованість від звичних параметрів. Сутність цього поло-ження можна проілюструвати на прикладі одноактівок «Спокуса Магдалини» та «Собака-Паладин». У цих творах майже відсутня напов-неність дії зовнішніми подіями, від якої без-посередньо залежить інтенсивність як суттє-ва ознака художнього часу драми. До подій, вчинків дорівнюється напружена самостійна думка дійових осіб, що прямо вказує на висо-кий ступінь суб’єктивності змісту авторсько-го часу, безпосередньо залежного від інтелек-туальних чинників. За умов повної відсутнос-ті у текстах одноактівок не лише кількісних часових обрахунків, але й взагалі зауважень щодо часу (окрім згадок про те, що відбувало-ся колись, в абстрактному минулому персона-жів), статичний, суттєво уповільнений час тут відтворюється на рівні концептуального осмислення абстрактної духовної реальності, її ідеальних сутностей – феноменів-абсолютів «Любов», «Свобода», «Людина», «Бог», «Віра».  Прикметною ознакою драми М. Віргінсь-кої є й перетворення часу з фізичного понят-тя, категорії зовнішнього світу, на субстанцій-ну сутність внутрішнього світу особистості. Внаслідок відтворення драматургом способів душевного переживання людиною драматич-них подій свого життя, відбувається психоло-гізація часу, який набуває вигляду індивідуа-льного часу героя. Саме ця форма переважає у художньому світі драматургії авторки. Виміри психологізованого часу у М. Віргінської харак-теризуються інтенсивною «пульсацією» емо-цій і думок драматичного героя. При цьому драматург, що досить часто розуміє художній час драми як послідовну зміну станів людини, вільно користується різноманітними прийо-
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мами його відтворення – зображення афекту, фрустрації як специфічних станів психіки ге-роя («Робін Боббін», «Ра, або Джентльмен нев-дачі»), сновидінь («Компанія друзів на тлі ро-зпаду імперії»), марення («Велика любов»); пророцтва і замовляння («Громадяни Боспора та Херсонеса»), солілоквії («Завтра»), ретро-спективні звернення («Робін Боббін», «Люди минулого століття», «У пошуках минулого», «Союз приречених, або На мосту через Рубі-кон», «Ра, або Джентельмен невдачі», «Громадяни Боспора та Херсонеса», «Велика любов»), хронотопні деталі, що пояснюють поведінку чи думки персонажів («Робін Боб-бін», «Ра, або Джентльмен невдачі», «Наруга над Пенелопою», «Сузір’я мами»). Подібні за-соби, у яких органічно поєднуються час і про-стір, прямо вказують на такі особливості хро-нотопу п’єс М. Віргінської, як емоційна па-м’ять, активне функціонування специфічних психічних станів дійових осіб, цілеспрямоване насичення побутовими деталями, ізотроп-ність. Вони суттєво видозмінюють художній світ драми М. Віргінської, впливають на ритм і темп дії, забезпечують інтенсивність прожи-вання героями модельованого життя, суттєво розгалужують сюжет, дозволяють відтворити часопростір уривчастим, багатошаровим, не-передбаченим. Як наслідок – і поведінка окре-мих героїв, і загальний сенс творів можуть отримувати різні інтерпретації.  Можна навести й інші приклади реалізації індивідуалізованого часу героїв у творах М. Віргінської. Один із них – час героїв, що гос-тро переживають наслідки подій соціополіти-чного життя своєї епохи, відтворених пись-менницею з майже натуралістичною точністю у п’єсах «Компанія друзів на тлі розпаду імпе-рії», «Ще один кінець великої імперії (Глави з історії ізоляту)», «У просторі «Кілопаюн» (За-стілля)», «Союз приречених, або На мосту че-рез Рубікон». Перцептуальний час персонажів у цих творах набуває виразних ознак призу-пиненого, «мертвого» часу лихоліття, у якому герої перебувають в стані розгубленості, від-чуття приреченості, повної безперспектив-ності, безпорадності свого життя. Зображені драматургом із максимальною психологічною точністю численні негаразди, поневіряння, сумніви, вагання персонажів дозволяють до-сить тривалі періоди часу, навіть роки худож-

ньо модельованого життя вважати єдиною драматичною подією.  Здатність тіл та явищ існувати одне після іншого, тривалість, що є традиційною сутніс-тю часу, знаходить своєрідне рішення у п’єсах М. Віргінської, значною мірою пояснюється художнім простором кожного окремого тво-ру – в єдиний часовий ряд драматургом вмі-щуються різноякісні елементи: вчинки персо-нажів, їхні реакції, думки, душевні порухи, стани свідомості тощо. При цьому увага пись-менниці зосереджується не лише на часі, що «проживається», але й на часі, що «переживає-ться». Те, що не поєднується в реальній дійс-ності, в дійсності модельованій, художній стає рівноправним.  У згущеному, ущільненому, художньо-зримому часі драматургічних творів М. Віргін-ської стає помітною надзвичайна (як для дра-ми 80-90-х років минулого століття) інтенси-фікація простору. Його суттєве розширення, набуття самобутніх властивостей – найхарак-терніша ознака художнього світу драматургії авторки. Численні форми простору, засоби його творення позначені вишуканістю й вито-нченістю. При цьому строкатість та оригіна-льність просторових моделей свідчать про неординарність, інтенціональність драматич-ного мислення письменниці, що прагне зняти будь-які обмеження у розширенні простору як за горизонталлю, так і за вертикаллю.  У численних творах М. Віргінської простір стає ефективним способом узагальнення явищ дійсності, відкриває в художньому світі творів авторки нові можливості пізнання реального світу. Навіть у п’єсах із реалістичним хроното-пом, побудованих за вмотивованим, причинно-наслідковим способом зв’язку подій, драматург вдається до пошуку таких пластичних худож-ніх прийомів, що дозволяють через встанов-лення віддалених асоціативних зв’язків відтво-рити сутність життя людини крізь призму ін-дивідуально-авторського сприйняття.  Виразним прикладом того, як у п’єсах М. Віргінської один із «клаптів» модельованої дійсності, на перший погляд, незначний ню-анс, окремий мотив завдяки неодноразовому зосередженню на ньому уваги персонажів, перетворюється на рельєфну, за визначенням П. Флоренського, «складку», «місце особливо-го викривлення» художнього простору, може 
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бути п’єса «Ще один кінець великої імперії (Глави з історії ізоляту)». Дія цього твору від-бувається в маленькій однокімнатній кварти-рці. Замикання художнього простору на топо-сі лише однієї квартири загалом характерне для багатьох творів М. Віргінської. У залежно-сті від авторського задуму цей простір може мати різне змістовне наповнення – етичні оріє-нтири минулого, сучасного, майбутнього, внут-рішній світ особистості («Люди минулого сто-ліття», «Під знаком «Кілопаюн» (Застілля)», «Багато сонця над Ельдорадо»), долі героїв, їхнє нелегке життя в складну епоху («Компанія друзів на тлі розпаду імперії», «Момент істини, або Повернення з першого століття») тощо. Але практично в усіх випадках він є своєрідним вираженням художньої концепції буття зви-чайної людини останньої третини минулого століття, місцем, де персонажі прагнуть схова-тися від зовнішнього життя. Художній простір таких творів свідчить про порушення гармо-нійності взаємин соціального та побутового рівнів життя суспільства (у ньому відтворю-ється загальна соціальна нестійкість та повсяк-денне побутове неблагополуччя особистості, її жалюгідне становище в сучасному світі, мате-ріальна скрута), як правило, символізує відсут-ність будь-яких життєвих перспектив, отже, виражає загальне драматичне світовідчуття, притаманне часу.  Все означене має пряме відношення до п’єси «Ще один кінець великої імперії (Глави з історії ізоляту)», часопросторові рішення якої мають певні особливості. Тут натуралістично окреслюється просторовий образ офіційної держави 90-х років ХХ ст. як образ чужого, во-рожого, стосовно звичайної людини, світу. На тлі напластованих одна на одну думок персо-нажів з’являються виразні, емоційно забарв-лені просторові мотиви, що опосередковано вказують на юродство зовнішнього світу. По-дії, що відбуваються в п’єсі, відтворюються не лише через діалогічний ряд твору, але й у чут-тєвому сприйнятті – через запах, деталь.  Мотив межі, що пролягає між приватним життям кожного з мешканців квартири та їхніх товаришів і життям зовнішнім, загаль-носуспільним, якість якого ставиться персо-нажами п’єси у пряму залежність від наслідків події, котра конкретизує художній час у творі (військовий путч 1993 року), посилюється 

наскрізним у контексті твору мотивом несте-рпного смороду протухлого м’яса. Мотив смо-роду, що за розвитком сюжету поступово роз-повсюджується як по квартирі, так і далеко за її межами, також набуває підкреслено просто-рового значення. Він не лише недвозначно вказує на авторське ставлення до зображува-них у п’єсі подій, але й, пов’язуючи локальні часопросторові площини твору, стає основ-ним носієм сенсу, насичує і світ кожного пер-сонажа, що розгортається авторкою як окре-мий дискурс, і загальний художній світ п’єси виразною емоційністю, сприяє творенню за-мкненої поетичної системи. Подібне викорис-тання просторових мотивів у драматургічній творчості М. Віргінської набуває значення стилетворчої тенденції, сприяє виявленню езотеричних, прихованих сенсів.  Неодноразово М. Віргінська під час тво-рення п’єс використовує просторову метафо-ру. Показова у цьому сенсі п’єса «Велика лю-бов», багатошаровий часопростір котрої, відт-ворений завдяки прийому «хронотоп у хроно-топі», поєднує декілька локальних площин, кожна з яких набуває самостійного значення. У цих площинах увага зосереджується на вну-трішніх світах героїв, їхніх емоційних пережи-ваннях, психологічно тонко вмотивованих настроях.  Взаємодія зовнішнього (обумовленого по-дієвим рядом) і «роздробленого», внутрішньо-го, хронотопів суттєва в п’єсі, створеній на ос-нові кримської легенди. Кизилташська кіновія, тобто монастир, стає одним із ключових обра-зів. Поняття «монастир», якому традиційно відповідають два стійких значення – обмеже-ного простору і сакрального простору, – посту-пово перевтілюється у творі в складний, бага-торівневий символ. «Топографічність» місця подій асоціюється з особливостями людської психіки. Локальні часопросторові площини, що слугують формою існування художнього світу твору, окреслюють внутрішнє буття людини. Образ монастиря, реальний та уявний, постає окремими «ликами» індивідуальної духовної реальності героїв.  Авторка обіграє численні значення по-няття «монастир». Це і місце дії; і духовний простір, що об’єднує різні індивідуальні світи; і обшир, де відбувається зовнішнє й духовне перевтілення людини, її звільнення від лан-

ТАШКІНОВА Т. М.  
Художній часопростір драматургії Марії Віргінської  



261 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

цюгів реальної дійсності, у якій кожен пови-нен, немов на «маскараді», носити маску, що не відповідає справжній сутності особистості (Варвара); і схованка, що надійно захистить від довкілля, уможливить самотній пошук своєї «правди» життя (Геласій); і рятівний духовний притулок після перенесених життє-вих потрясінь (Самсоній); і модель свідомості й буття людини. Власне, світ кожного з персо-нажів є живим втіленням монастиря, у якому герой відчуває значне обмеження, систему власних духовних заборон, що не дозволяють досягти особистого щастя й повної гармонії з навколишнім світом. Пояснення справжньої сутності цієї витонченої метафори М. Віргін-ська довіряє Павловській, котра вже в літньо-му віці, втрачаючи людину, з якою її звела до-ля, у розпачі вимовляє: «Чому раніше ми не 
втекли зі своїх монастирів?» [5, 22].  Протиставляються обмеженості індивіду-альних просторів (персональних монастирів) героїв п’єси дивовижні гриби померлого Сам-сонія. Цей запозичений з легенди мотив тісно пов’язаний із часопросторовою організацією твору. Він розриває часові і просторові кордо-ни будь-яких «монастирів», розкриває обрії гармонійного Всесвіту, вириває із замкненого кола сумнівів, тяжких вагань навіть суворого схимника Геласія, дає йому надію на можли-вість відродження душі.  У драматургії М. Віргінської окреслюють-ся тенденції, характерні для вітчизняної дра-ми 80-90-х років минулого століття, – виразна авторська інтенціональність; експеримента-льний пошук нових форм і засобів вираження; опрацювання різних моделей організації ча-сопросторових відношень; наявність у межах одного твору площин різного часу та просто-ру, подвійних, навіть потрійних реальностей, зняття меж між ними; швидка, але, з огляду на авторський задум, цілком логічна зміна часу та простору; тяжіння до розширен-ня / руйнування соцреалістичного хронотопу; використання часопросторової композиції як усвідомленого художнього прийому.  Художній час драматичних творів М. Вір-гінської має свої специфічні властивості, се-ред яких: наявність індивідуально-авторської концепції часу, у семантичному полі якої кон-

кретизуються такі поняття, як пам’ять, доля, життя / буття; взаємопов’язаність та співісну-вання минулого, теперішнього і майбутнього; нелінійність, неодномірність, зворотність, концептуальність. Виразними ознаками худо-жнього простору є його розширення, розша-рування, множинність форм і вимірів, поєд-нання різноякісних внутрішньотекстових компонентів, психологізація.  Подальше вивчення великого масиву п’єс М. Віргінської, без врахування якого «нова хвиля» української драматургії 80-90 років  ХХ ст. навряд чи може бути представлена пов-но і багатобічно, дозволяє не лише ідентифі-кувати роль авторки в оновленні стилістики вітчизняної драми означених років, але й до-повнити загальне уявлення про історичні змі-ни, що відбувалися під час переходу від соцре-алістичної традиції до формування сучасної постмодерної драми.  
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Т .  Н .  ТАШКИНОВА   
ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ХРОНОТОП  

В ДРАМАТУРГИИ МАРИИ ВИРГИНСКОЙ 
В статье исследуется своеобразие моделей хронотопа в пьесах одного из основателей «новой вол-

ны» украинской драматургии 80-90-х годов ХХ ст. М. Виргинской, на конкретных примерах представля-
ется роль хронотопа в выражении художественного мышления драматурга, формировании самобыт-
ной условности произведений.  

Ключевые  слова :  драма, поэтика, художественный хронотоп.   
T .  T A SH K I NO V A   

ARTISTIC TIMESPACE OF DRAMATIC WORKS 
OF MARIA VIRGINSAKAYA 

The uniqueness of time and space in the plays by Maria Virginsakaya, one of the founders of the «new wave» 
of native dramaturgy of 80-90s of the twentieth century are examined in the article; on the specific examples the 
role of time and space in the expression of playwright’s artistic thinking, forming distinctive conditionality of 
plays are found out.  

Key  words:  drama, poetics, artistic time and space.  
Стаття надійшла до редколегії 17.02.2014 р.  

 УДК 821.161.2-31'06.09  
Н. М. ТЕНДІТНА  

«МАЛА ПРОЗА» ОЛЕСЯ УЛЬЯНЕНКА 
Статтю присвячено дослідженню як маловідомої, так і популярної «малої» прози сучасного україн-

ського письменника О. Ульяненка. Звернено увагу на те, що письменник, роблячи центральною темою 
творів смертm простої людини, також акцентує на стосунках між статями, житті «блатних» і 
«братви», армійських буднях; художньо осмислює моральні категорії злочину і покари, дошукується 
ідеалів сучасної людини та її мрій, торкається питань духовності, всепрощення та любові.  

Ключові  слова :  вісімдесятники, «мала» проза, художня система, тематика.  «Вісімдесятники» свідомо уникали істо-ризму та романтизму в творчості, що, на дум-ку тодішньої критики, спричинило часте зве-рнення до жанру «малої прози», – зазначає В. Поліщук [6, 39]. Однак літературознавці пере-важно звертають увагу на поетичну творчість поетів-вісімдесятників, а проза залишається на маргінесі їх зацікавлень. Такою, зокрема, є «мала» проза О. Ульяненка.  Так, романи О. Ульяненка розглянуто або з позицій неомодернізму, або з позицій постмо-дернізму, зокрема в дослідженнях Л. Масенко [5], Р. Харчук [11], М. Бриниха [1], Н. Зборовсь-кої [2]. Мотивацію фізичної і моральної дегра-дації героїв прозаїка Л. Масенко розглядає як розплату нащадків за гріхи батьків [5, 150–151]. М. Бриних основну увагу акцентує на ро-манному відтворенні сучасного «некрофіль-ного» стану суспільства [1, 30]. Л. Кононович, аналізуючи «Зимову повість», звертає увагу на натуралістично описаний шлях героя до смер-ті, який наперед окреслений і постає невідво-ротним також у героя з «Богемної рапсодії» [4]. На знакову для постмодерного періоду сучас-

ної української прози історію серійного вбивці в романі О. Ульяненка «Дофін Сатани» вказано у ряді статей Н. Зборовської [2], [3]. Р. Харчук, характеризуючи доробок О. Ульяненка як нео-модерний, акцентує на його романах («Сталін-ка», «Дофін Сатани», «Вогненне око», «Зимова повість») і зазначає, що його правда є завжди нищівною, а творчість є підкреслено християн-ською, оскільки він «переконаний, що деграда-ція окремої людини і суспільства вкорінена не в поганстві, як стверджує Н. Зборовська, а в атеїзмі» [11, 93].  Мета статті зумовлена потребою досліди-ти оповідання О. Ульяненка («Біля синього, синього моря», «Ірка», «Муха», «Угода»), що цілком відповідають авторській концепції сприйняття світу як місця, де людина прире-чена на страждання і смерть, оскільки в ній немає віри в Бога.  Методологічною основою статті є провід-ні твердження гуманістичного психоаналізу Е. Фромма, у яких розроблена антропологічно-філософська концепція людини на основі підс-відомого ставлення до життя і смерті.  
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В оповіданні «Біля синього, синього мо-ря» О. Ульяненко описує останній день життя свого героя. Олег помирає, але абсолютно не думає про смерть. Навпаки, у короткі проміж-ки між приступами, він мріє втілити в життя свою давню мрію: «Він писатиме для ді-тей» [7, 9]. Трагічність ситуації посилюється тим, що твір залишиться недописаним. Два абзаци ніби символізують дві останні миті його життя. А повторюваний подумки героєм абзац і «там, біля синього моря...» напророкує і місце загибелі. Те, що герой незабаром пом-ре, читач має здогадатись не тільки за фізич-ним станом Олега, але й за щільністю думок, спогадів та подій, які снують в його уяві. При-чину своєї хвороби він розкриє перед дідом: «Це армія...» [7, 9]. І дід виносить ніби вирок: «...в нас у селищі так хлопець помер...» [7, 9].  Разом з Олегом мешкає Алька. Вона – повія, але в останніх спогадах героя «немов не було років, не стягувало життя, й вона запізно не по-верталася додому з міста, приносячи в малень-кий флігель терпкий дух горілчаного перегару та чоловічого поту» [7, 8]. Він сприймає тільки її чистий образ, тому що саме в останні миті жит-тя лише тільки це має значення.  Напередодні смерті Олега збирається на дощ. Явище природи письменник порівнює зі станом героя, бо коли почнеться дощ – він помре.  Олег народився і виріс у місті, згадка про яке не залишає його ні на мить: «...тужно зга-дував прокіптюжене місто, метро, тусовки, кав’ярні» [7, 9]. І лише воно, можливо, ще зда-тне зцілити його: «Попереду місто...де можна заблукати в білий день...» [7, 9].  Час дії в оповіданні, час життя персонажа – з ранку до вечора. Про близьку загибель Олега свідчить і дерев’яна споруда, яка виявиться не-тривкою проти дужих поривів вітру. І коли у флігелі «лускнуло скло», дід констатував смерть Олега: «Він мертвий» [7, 9]. В останні секунди життя він знову «...побачив з лету міс-то…» [7, 9] та обличчя матері «...але впевнений, що вже ніколи не повернеться додому» [7, 9].  Як бачимо, автор прагне якомога доклад-ніше змалювати останній день життя скаліче-ної людини. Акцентуючи на художніх деталях, письменник посилює психологізм твору, за-лишає героєві надію на очищення та спокій в потойбічному світі.  

Ілля Борусяк – головний герой оповідан-ня «Муха», який «зажив доброї слави», бо «миршавий чоловік, а зна, як украсти і де пок-ласти» [9, 29]. Ось як характеризує свого ге-роя письменник: «глист – не мужчина, втретє женився, має «Жигулі», дві роботи обіймає в кооперативах, а ще дує кларнетом на похоро-нах...» [9, 29].  Але не все так гаразд у житті Іллі. За його нечесні дії «Господь покарав», бо «вікувала мати Іллі» [9, 29]. А ще буде йому пророчий сон, який незабаром здійсниться: нечесні дії Іллі по відношенню до давнього приятеля  Кузьми обернуться бумерангом – Юра запро-понує Іллі аферу, але вкінці обдурить: «В документах записано: Дарственна, зна-чить...» [9, 31].  За допомогою Ілля звертається до місце-вого начальника міліції. Вони були добре зна-йомі, бо Ілля часто «частував» Палича, [9, 30]. Але довгоочікувана «аудієнція» не приносить бажаного результату. За короткий час Ілля спивається і скоює самогубство. Тобто знову автор піднімає питання смерті простої люди-ни, загубленої у власних бажаннях та оточую-чому світі. У місті самогубство пов’язують з дружиною, яка пішла від нього, бо «п’яниці не треба» [9, 31]. Але справжня причина в тому, що не витримало серце Іллі наруги над собою спритнішого пройдисвіта.  Про владу грошей, безкарність та помсту говорить О. Ульяненко в оповіданні «Ірка». Уже з перших рядків читач проймається сим-патією до головної героїні, сироти Ірки, у якої «усміх золотиться куточками уст» [8, 82]. Із родини вона має брата – «Всього дев’ять ро-ків, але як і кожна дитина, що виросла на ву-лиці, розуміти починає раніше, ніж ходи-ти» [8, 83]. Письменник навмисне акцентує увагу на останньому моменті, бо саме він ви-явиться кульмінаційним у творі. А ще Ірка має бабусю, яка після загибелі її батьків «Просто до неба сміється...» [8, 83].  Розквітаюча врода дівчини привернула до себе увагу двох чоловіків. І якщо одного від спілкування з нею охоплює «легенька запомо-рока», то інший «ніколи не терпів, коли йому відмовляли» [8, 84], бо синок «крутих». Порт-рет Федьки говорить сам за себе: «У нього жо-рсткі, з лагідним переливом очі… Але непору-шний маслянистий погляд» [8, 84].  
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Водій і син шефа намагаються приверну-ти до себе увагу Ірини. Але вона віддає пере-вагу не романтичним залицянням водія, а принаджена грубою силою Федора та його статками: «це правда, що у Феді капіталу біль-ше, ніж сто тисяч доларів? Це правда, що у Штатах родичі?» [8, 85].  Федір за будь-яку ціну намагається отри-мати нову «іграшку». Федька – єдина дитина у своїх багатих батьків і тому міг безкарно до-зволити собі «накачуватися кокаїном, сьорба-ти коньяк і жрати якісь таблетки» [3, 84].  Трагедію майбутніх подій постійно перед-чуває водій Федьки. День смерті Ірини вже точно визначений – це п’ятнадцяте липня, її день народження. «Приходить смерть і хто на неї чекає», – розмірковують герої оповідання. І хоча похорон дівчини «підняв багато лю-дей», гроші Федорового батька «чинять свій суд»: «Пожалій, Олександровичу… Федір у ме-не один…» [8, 87].  Страх за те, що «викинуть з роботи», а та-кож «обмебльована кімната, загнана під євро-ремонт» змушує давати неправдиві свідчення і водія: «На суді я підтвердив, що Ірина вжива-ла у великій кількості героїн. Інші давали дикі свідчення про те, що вона намагалася згвал-тувати Федьку» [8, 87].  Єдиним, хто здатний покарати винних, ви-являється брат Ірини. Драматичність посилю-ється й тим, що йому лише десять років. Через рік по смерті сестри він поспішає на суд: «йому край як необхідно, добратися вчасно до суду, а решта його не обходила: «першим упав на бру-ківку суддя...Батька Федора...куля кинула аж на бруківку...Федір...добрих три години конав у реанімації» [8, 88].  Але помста не спотворює хлопця. Після вбивства, він знову перетворюється на зви-чайного підлітка, який не забуває привітати з уродинами бабусю. Складається враження, що це не він скоїв злочин, а Божий промисел че-рез нього покарав злочинців. Якою буде май-бутня доля Руслана невідомо, але читач має надію, що хлопець обере правильний шлях: «зараз він сидів...курив...але до кінця викону-вав роль дорослого, тільки погляд бузкових очей вихолоняв щомиті, застрягаючи широ-кими зіницями на іконі Богородиці» [8, 88].  Микола Перебийніс та Женька Міщенко з оповідання «Угода» склали між собою дого-

вір: «Закосим, мовляв, під дурня, на кой ця армія...» [5, 590]. Але після півроку у божевіль-ні Микола дізнається, що його обдурено. З’я-сувати стосунки з Женькою «по гарячих слі-дах» не дала мати: «Іди собі, Миколо, не ходи більше...Ич, ровня вишукалась...» [9, 590] та «досаду заступила» тінь загиблого брата.  У цьому оповіданні О. Ульяненко не відс-тупає від натуралістичного змалювання кар-тин похорону («Труна вповзла у передпокій, зупинилася. Хтось кинувся за дзиглями, схо-дяться люди, заходяться надуманим кри-ком...» [9, 589]) та досліджень психології пове-дінки людини після загибелі близької люди-ни. Микола дивується, що «помер брат, а в грудях сухо, тільки в’язко чомусь стоїть у го-лові, холодно біжить ниткою перехід на вок-залі – на кухні порається мати...» [9, 589].  Після цих подій життя Миколи ніби зупи-няється: «Проваландав він так аж під зиму – на роботу не беруть [9, 591]. Під’юджували його також розмови із сестрою: «Жлоб братик і таво, точно – таво з головою...» та матір’ю: «Поки Василь живий був – людьми щиталися, а зара...» [9, 591].  Але іноді до нього приходить натхнення: «Ну, підождіть…Розбагатію, я вам пока-жу...» [9, 590]. Ця мрія зводить його з братами Саричевими, які пропонують йому «рекет ба-зарний». Але радість від прибутків тривала недовго – «При розбірці убили старшого Са-ричева. (...) По днях усіх їх переловили, обкла-ли даниною...і борг росте...» [9, 592].  За спробу Миколи зустрітися із своїм кри-вдником, Євгенова рідня довго його біли. Зго-дом і в Миколи з’явиться відповідна нагода помсти: «бригада» зґвалтує Євгена.  Серед розваг «бригади» фігурує і Лорка – «колишня перша Миколина любов», повія в минулому. Як правило, у творах прозаїка до-сить часто фігурують і жіночі «кримінальні» образи, які підсилюють та відтіняють образи чоловіків-злочинців.  Але не так склалося, як гадалося – Микола гине від руки Санича: «Он його, сучара, тапа-ром звізданул» [9, 593]. У кінці оповідання О. Ульяненко передає почуття помираючої людини та свої міркування щодо потойбічно-го світу: «Миколі чомусь подумалося, що він бачить все те у шпарину, тож прочинив рукою двері, – очі залило невимовне білим, що враз 
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спалахнуло ще яскравіше, потускніло, воло-гим накрило Миколу, відносячи хвилями у вир темряви…» [9, 593].  «Зрікаючись традиційних ідеологічних та стильових канонів й активно засвоюючи дос-від європейських літератур, письменники-вісімдесятники сміливо експериментують над формою і змістом, репрезентуючи нові можли-вості художнього тексту», – пише В. Поліщук. [6, 37]. «Мала проза» О. Ульяненка цікава як у стилістичному, так і в тематичному втіленні. Через образи дітей, дорослих, жінок, чоловіків, «крутих» та бомжів прозаїк порушує найваж-ливіші проблеми сучасності, торкається теми смерті, місця Бога в житті окремої людини. Гамма різноманітних людських почуттів розк-ривається на тлі життєвих буднів, виформову-ючи трагічний образ покоління.   
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«МАЛАЯ ПРОЗА» ОЛЕСЯ УЛЬЯНЕНКО 
Автор статьи исследует как малоизвестную, так и популярную «малую прозу» современного укра-

инского писателя О. Ульяненко. Внимание акцентировано на том факте, что писатель, делая централь-
ной тему смерти простого человека в своих произведениях, интересуется также отношениями между 
полами, жизнью «блатных» и «братвы», армейскими буднями. Он пытается художественно осмыс-
лить моральные категории преступления и наказания, исследует идеалы современного человека и его 
мечтаний, затрагивает вопросы духовности, всепрощения и любви. 

Ключевые  слова :  «восьмидесятники», «малая проза», художественная система, тематика.   
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«SMALL PROSE» BY OLES UL'YANENKO 
The author of the article explores as a little-known and popular «small» prose by modern Ukrainian writer 

O. Ulyanenko. Attention is payed on the fact that writer concentrated on the central theme of man’s death sin his 
works and interested in the relationship between the sexes, the life of «criminals» and «mob», army weekdays. 
Author try to think about moral categories of crime and punishment, get down to the ideals of modern man and 
his dreams, raise issues of spirituality, forgiveness and love. 

Key  words:  poets of the 80-th, «small» prose, fictional system, topics. 
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УДК 821. 161. 2 
Р. П. ТКАЧЕНКО 

ІНТЕЛЕКТУАЛЬНИЙ ГУМОР Ю. ІВАКІНА  
(ТРАДИЦІЇ І НОВАТОРСТВО ПОЕТИКИ) 

У статті висвітлено особливості поетики прози Ю. Івакіна, спрямованої на формування образу 
життя науки.  

Ключові слова: гумористика, пародія, парадокс, науковець, ідентичність, сатира, поетика.  Інтелектуальний гумор, що може викли-кати радше тонку усмішку, ніж грубий регіт, завжди залишався на маргінесі масової куль-тури. У випадку Ю. Івакіна можна говорити навіть про «фаховий» гумор, оскільки темати-ка його творчості визначається переважно художньою літературою й літературознавст-вом. Його інтелектуальність випливає із літе-ратурної асоціативності, ерудованості. Її адре-совано читачеві-книжнику, котрий здатен цінувати парадоксальність думки.  Вибір тематики був невипадковим. Батько прозаїка, доктора філологічних наук, одного з чільних шевченкознавців – професор-медик, до війни завідувач кафедри анатомії Київського медінституту, син – відомий історик-медієвіст, член-кореспондент НАНУ. Протягом 70-х років побачили світ вісім книг пародій і гуморесок Ю. Івакіна. Твори гумориста перекладали ро-сійською й болгарською мовами.  Критики та рецензенти помітили ув авто-ра насамперед талант пародиста. Ю. Шанін підкреслював, що Івакін – творець «паро-дійної енциклопедії сучасної української літе-ратури». Критик відзначив, що більшість па-родій письменника позбавлено традиційних епіграфів-цитат. І пояснював цей факт, по-перше, «бездоганністю пародійного моделю-вання Ю. Івакіна, що обумовлена …доско-налим знанням не окремих рядків чи опусів, а всієї творчої суцільності автора…» [3, 6]; по-друге, доброзичливістю автора. Літературоз-навчу «озброєність» Ю. Івакіна як важливу складову майстерності, чинник індивідуаль-ного стилю та успіху аналізував також Л. Ко-валенко: «Без справжнього розуміння тонко-щів кожного з цих жанрів та індивідуального стилю пародійованого письменника Ю. Івакін не зміг би досягти творчих успіхів» [2, 211].  Серед попередників Івакіна-пародиста, якщо говорити про історію жанру пародії в українській та світовій літературі, називали 

О. Пушкіна, І. Нечуя-Левицького, Я. Гашека, О. Слісаренка, В. Блакитного, О. Ющенка, М. Білкуна та ін. У сталінські часи пародія в українській літературі занепала. Очевидно, сама специфіка жанру вимагає від пародиста, якщо не вченості, то все ж ґрунтовного знан-ня творчості пародійованого автора, внутріш-ньої розкутості перед авторитетом, словогри, витонченості дотепу. Можливо, Ю. Івакін і не найвидатніший український пародист, однак принаймні серед українських гумористів він звертався до цього жанру найчастіше.  Слід, гадаємо, виокремити в художньому доробку Ю. Івакіна як данину часові масив суто радянської образності. Це той випадок, коли теми, тенденції, сюжетні ходи, мотиви перетворюються на ідеологеми, стають носія-ми ідеологічного змісту. Маємо на увазі його політичні памфлети, гумористичні оповідан-ня «Христос проти христосівщини», «У рясі». «…Актуальна соціальність – неодмінна риса кожного його твору. Гостріше за все Юрій Іва-кін висміював тих, котрі не працюють, а лише імітують бурхливу діяльність: в побуті, в літе-ратурному процесі, в науковій роботі й навіть у коханні»[3, 10]. Між іншим, у тій же семан-тичній площині писав у 70-х рр. про кохання і науку П. Загребельний («Розгін»). Крім того, і це властиво якраз радянській гумористиці, «він дає безумовну перевагу гумористичній або жартівливій пародії та комічній стилізації перед сатиричною пародією» [2, 212]. Проте насправді не завжди легко розрізнити глибо-ко особисте та зовні накинені нормативи соц-реалізму, загальноцивілізаційні тенденції і спосіб життя соціалістичного суспільства. Приміром, колективний характер наукової праці в ХХ ст., підпорядкування стратегічних досліджень державним програмам спричини-ли, не в останню чергу, бюрократизацію нау-ки, формалізацію суджень і оцінки, кар’єризм не тільки у радянських масштабах.  
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Не вдаючись до всебічного аналізу поети-ки Ю. Івакіна, зосередимось на кількох худож-ніх засобах, які ілюструють перетин традицій і новаторства, минулого і сучасності у його художньому світі. Сам факт існування «сучас-ності» як духовної категорії тут засвідчує ак-туальність пошуку нових зображально-вира-жальних засобів, свіжих ідей, зацікавленої ре-цепції поточного стану мистецтва й науки.  У контексті психологізму ХІХ–ХХ ст., на противагу буфонаді, комедії ситуацій, привер-тають увагу колоритні психологічні спостере-ження в гумористичних оповіданнях Івакіна: «відбувається конкурс думок (у чоловіків) і змагання туалетів (у дам) [1, 217], «давно по-мітив: серед негідників є чимало сентимента-льних натур» [1, 236], «варто будь-якій нісені-тниці надати науковоподібної форми, щоб у неї повірили» [1, 355], «а щоб загальний ба-ланс позитивних і негативних емоцій був на його користь, кожний з учасників сварки на-магається останнє слово залишити за со-бою» [1, 380 – 381]. Як попередники Л. Марто-вич, Остап Вишня та ін., автор досить часто вживав неологізми, іноді, напевно, авторські, на позначення нових явищ у суспільстві або задля одивнення звичного: гумосатирик, со-соси (стандартні сатиричні ситуації), лайкот-ворець, ізмізація, щинізація (полемічні засо-би) тощо. Водночас, взоруючись на новітнє мистецтво, письменник створює абсурдні си-туації з комічним ефектом, як-от в оповіданні «Мій перший некролог», коли героєві дове-лось писати некролог на самого себе, і колеги сприймають це як належне. Впадають у вічі застосовувані раз у раз часові зміщення («Дмитро Задонський. Моя зустріч з Вергілі-єм», «Другий сон про класиків», «Омоло-дився»). Вони суголосні художнім пошукам  60–80-х рр. у прозі П. Загребельного («Диво»), Р. Іваничука («Шрами на скалі», «Четвертий вимір»), Ч. Айтматова («І понад вік триває день»), постмодерніста К. Рансмайра («Остан-ній світ»). Окремі особливості поетики Ю. Іва-кіна оприявнюють світовідчування радянсь-кого інтелігента, європейського інтелектуала напередодні масштабних зрушень у суспільно-політичному житті планети, у філософсько-естетичних уподобаннях доби.  Мабуть, ніхто з українських гумористів не писав стільки про науку, як Ю. Івакін. Науко-

вець – один з головних персонажів його тво-рів. Від імені вченого провадиться оповідь у циклі гумористичних оповідань «Сни на вче-ній раді». Прозаїк створив пародії на праці багатьох відомих вчених: Д. Затонського, Л. Новиченка, С. Крижанівського, К. Волинсь-кого, Г. Штоня.  Пародія на роман Ю. Мушкетика про вче-ного-біолога «Біла тінь» отримала назву «Білі плями». Таким чином автор, певно, висміював надужиття психологізму, що не поглиблює образ, а лише додає невиразності. Напружена рефлексія Марченка малопродуктивна: «Ще під час хвороби він замислювався над питан-ням: що краще мати: розумну совість чи совіс-ний розум? І не знаходив відповіді» [1, 191]. Щоправда, роман Ю. Мушкетика побачив світ у спотвореному цензурою вигляді. Тільки че-рез три десятиліття в остаточній редакції знайшли продовження окремі сюжетні лінії твору, зокрема з’явилась відповідь на пору-шене Івакіним питання про совісний розум: треба протестувати. Один з провідних персо-нажів зближується з дисидентами.  Частина пародій не мають конкретного ад-ресата. Їх написано квазінауковою мовою, іміту-ючи жанрові ознаки статті, трактату, інструкції, виступів за «круглим столом» тощо: «Учення про лайку. Міні-трактат», «Відьми й науково-технічна революція. Два погляди», «Дурень – проблема соціальна чи біологічна? Зустріч за круглим столом у редакції газети «Літера-турний баштан», «Про звітні доповіді. Теорети-чні роздуми й практичні поради», «Як писати рецензії на сатиричні збірки», «Проблема цита-ти. Теоретичний шкіц», «Прийоми полемічного карате». У цьому відношенні автор виступив продовжувачем традиції, зокрема Остапа Вишні («Дещо з українознавства» та ін.).  Слід наголосити, що висміюючи негативні явища (лайку, плагіат, надмірне цитування), прозаїк іронічно стає на їхній захист, порушує парадоксальним чином справді цікаві наукові проблеми, які виявляться на часі через кілька десятиліть, приміром, дослідження вульгар-ної лексики, «прийоми полемічного карате», що діють на підсвідомість слухачів і опонента, класифікація цитат, історія культури циту-вання; стан авторської свідомості, що вдаєть-ся до плагіату як норми, скажімо, у наш час, коли письменника заступає блогер.  

ТКАЧЕНКО Р. П.  
Інтелектуальний гумор Ю. Івакіна (традиції і новаторство поетики)  



268 НАУКОВИЙ  В І СНИК  МДУ  І М ЕН І  В .О .СУХОМЛИНСЬКО Г О  

Івакін-сатирик доводив до абсурду уяв-лення про норму, бо негативні явища можуть бути настільки поширені, що колишній маргі-нес у стереотипах поведінки зміщується до центру. Часом грань між реальним і гротеск-ним настільки розмито, наприклад, у гуморес-ці «Про користь неприємностей. Нове в меди-цині» (про благотворний вплив стресів), що комізм обертається іманентною властивістю якнайсерйознішої реальності.  Мотив сну дозволив авторові циклу «Сни на вченій раді» будувати неймовірні сюжети, вводити умовні ситуації: втрата ідентичності чи здатності ідентифікувати внаслідок появи твору до його написання («Сон про класи-ків»); розходження між індивідом і фактом його смерті («Мій перший некролог»), між графоманією і справжнім мистецтвом («Сон на захист графоманів»), внаслідок перевті-лення у пам’ятник св. Володимиру («Я – мону-мент, або Трагедія безсилля»), стрімкого омо-лодження («Омолодився»), несподіваних про-сторових переміщень («Пригода на незаселе-ній планеті»), раптової зміни зовнішності («У рясі»); хибна оцінка, зумовлена появою не впізнаної ніким видатної людини серед сучас-ників оповідача («Я – редактор»). Порушення ідентичності вводить в оману також тоді, ко-ли науковець чи письменник вдається до ци-нічного плагіату («Рецидивіст»).  Проблема ідентичності, гадаємо, є наслід-ком поширюваного в радянському суспільстві феномену відчуження, що проявилось у бюрок-ратичному формалізмі, ідеологічній засміче-ності, порожній ритуальності, імітації. У  

60–80 роках ХХ століття – тема відчуження ста-ла однією з найважливіших у світовому кіно, зокрема у фільмах американця Д. Лінча («Голова-гумка», «Людина-слон», «Шосе в ніку-ди»). Американський кінорежисер розглядав порушення ідентичності також у зв’язку з від-чуженням, але породженим наразі комерціалі-зацією.  Імітація наукового стилю, засміченість мови штампами, загальниковість квазінауко-вого викладу – лейтмотив гумористики Ю. Івакіна. Пошуки істини перетворились на імітацію пошуку. За ширмою фальшивого бла-гополуччя криється хаос буття. Тому дослід-ник мусить бути готовим до парадоксів. Нато-мість гостроту проблеми збувають прописни-ми істинами. Передумовою наукового відк-риття є зусилля, спрямоване на прояснення буттєвого хаосу й одночасно на вивільнення власної думки з полону інтелектуальних зага-льників. На відміну від Остапа Вишні та інших українських гумористів, які переймались бі-льше впливом науки на пересічного громадя-нина (робити людей розумнішими, сильніши-ми, заможнішими), Ю. Івакін художньо «верифікував» процес і результати пізнання, утверджував автентику наукового пошуку на противагу імітації.  
Список  використаної  літератури   1. Івакін Ю. Гумор і сатира : Пародії, оповідання, памфлети, фейлетони / Ю. Івакін. — К. : Дніпро, 1986. — 421 с.  2. Коваленко Л. Талант пародиста / Л. Коваленко // Вітчизна. — 1974. — №7. — С. 210—214.  3. Шанін Ю. Дотепна муза Юрія Івакіна / Ю. Ша-нін // Івакін Ю. Гумор і сатира : Пародії, опові-дання, памфлети, фейлетони / Ю. Івакін. — К. : Дніпро, 1986. — С. 3—12.  
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(ТРАДИЦИИ И НОВАТОРСТВО ПОЭТИКИ) 
Статья освещает особенности поэтики прозы Ю. Ивакина, одной из задач которой является  

формирование образа научной жизни.  
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УДК 821.111.09 
О. В. ТУПАХІНА  

ДЕКОНСТРУКЦІЯ ВІКТОРІАНСЬКОГО  
ДИСКУРСУ НАУКИ В РОМАНІ Т. ШЕВАЛЬЄ 

«ЧАРІВНІ СТВОРІННЯ» 
У статті на матеріалі неовікторіанського роману Т. Шевальє «Чарівні створіння» розглядається 

криза одного з конститутивних дискурсів вікторіанської доби – дискурсу науки, побудованого на заса-
дах об’єктивності, неупередженості й культі «чистого» знання. Постмодерне прочитання біографій 
піонерок палеонтології, британських дослідниць Е. Фоссил і М. Еннінг, руйнує жанровий канон вікторі-
анської «агіографії» вченого, демонструючи пріоритет інтерпретації над фактом, а соціальних конве-
нцій – над істиною.  

Ключові  слова :  криза метанаративу, неовікторіанський роман, історіографічний метароман, 
біофік.  Метод історичної аналогії як потужний засіб вирішення проблеми національної само-ідентифікації широко використовується в ан-гломовній літературі порубіжжя ХХ–ХХІ ст. При цьому у фокусі уваги найчастіше опиня-ється вікторіанська доба як період, що знач-ною мірою сформував – і в певному сенсі про-довжує формувати – обличчя сучасності [2, 28]. Завдання, поставлене перед авторами неовікторіанського, за класичним визначен-ням Д. Шиллер, роману [7, 558] ілюструє цита-та з канонічного для неовікторіани твору М. Фейбера «The Crimson Petaland the White»: «What you lack is the right connections, and that is what I’ve brought you here to make: connections» [4, 8].  Одним з найвпливовіших метанаративів (у ліотарівському розумінні терміна) вікторі-анської доби, який не втратив значення і сьо-годні, є, безперечно, метанаратив Науки як свого роду нової релігії, що ґрунтується на об’єктивному факті і вбачає сенс життя в по-шуку істинного знання. Демонстрація захоп-люючих перемог наукової думки XIX ст. (зокрема, у природничій царині) сприяла поя-ві утопічної концепції товариства вчених, поз-бавленого класової чи станової нерівності, і здійснила неабиякий вплив на класичний вік-торіанський роман.  Керуючись принципом історичної рекур-сії [5, 252], неовікторіанський роман не лише відтворює альтернативно-історичні візії сві-ту, керованого вченими («The Difference Eng-ine» У. Гібсона і Б. Стерлінга, «The Diamond Age» Н. Стивенсона), але й, відповідно до постмодерністської парадигми, демонструє кризу вікторіанського метанаративу науки 

через постульовану принципову недосяж-ність незаангажованого знання.  Цікавим прикладом такої деконструкції може слугувати новий роман Трейсі Шевальє «Remarkable Creatures» [1]. Відома американ-ська письменниця, визнаний майстер історич-ної реконструкції («Burning Bright», «Girl with a Pearl Earring») звертається до характерного для неовікторіанської літератури жанру фік-тивної автобіографії (згадаємо «Нотатки вік-торіанського джентльмена» М. Форстерс, «Заповіт Оскара Уайльда» П. Акройда, «Друд, або Людина в чорному» Д. Симмонса, «Також відома як Грейс» М. Етвуд та ін.) для відтво-рення життєвого шляху двох піонерок палео-нтології, Елізабет Фоссил і Мері Еннінг.  Поетика назви роману формує три інтерп-ретативні стратегії прочитання тексту відпові-дно до трьох основних словникових значень поняття remarkable, на жаль, лише частково відображених у російському перекладі («Пре-лестные создания», переклад Г. Яропольсько-го): «striking, extraordinary; notably or conspicuo-usly unusual; worthy of notice or attention» [3].  На першому рівні тлумачення remarkable creatures – це доісторичні тварини, скелети яких знайдені Мері Еннінг на узбережжі Лайм Перисі. На цьому рівні прочитання постульова-на проблема кризи релігійного метанаративу, децентрації удавано ієрархізованого світу й ви-кликане цим почуття епістемологічної невпев-неності, притаманне й сучасній свідомості.  Друга інтерпретативна стратегія – у русі характерної для неовікторіанського роману уваги до маргінальної особистості – фокусу-ється на постатях головних героїнь, чиє не-звичне захоплення і поведінка не відповіда-
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ють тогочасним соціальним конвенціям і вік-торіанському ідеалу жінки як «янгола в домі». На прикладі сестер Філпот і родини Еннінгів Т. Шевальє переконливо демонструє дарвіні-стський принцип «природного відбору», ґен-дерну нерівність і сексизм, що панують за до-бропристойним фасадом вікторіанського сус-пільства.  Третій рівень – remarkable як «гідний за-пам’ятовування» – формує, на нашу думку, ключову проблему роману – об’єктивності визнання результатів наукового доробку і, ширше, заперечення «неупередженого» знан-ня. Адже статева (а у випадку Мері Еннінг – ще й класова) приналежність героїнь фактич-но стає для них нездоланним каменем споти-кання на шляху до «храму науки», де нібито не має місця упередженням і забобонам. По-при величезний практичний досвід (один з наріжних каменів вікторіанського наукового метанаративу) ані Мері, ані Елізабет не могли вважатися вченими в суспільстві, де навіть присутність жінки на засіданнях Географічної спілки суворо заборонялася. Найзначніші зна-хідки Мері отримували визнання під ім’ям профанів-колекціонерів («іхтіозавр Хенлі», «іхтіозавр Берча»), тимчасом як сама Мері та її колеги-практики («мисливці», за її власним визначенням) були низведені до ролі копарів. Інертність мислення була настільки потуж-ною, що визнати вагомий внесок Еннінг у па-леонтологію не вважали за необхідне навіть прогресивні, за вікторіанською міркою, нау-ковці: Баллок, Конібер і под.  У фундаментальній роботі «Dying to Know: Scientific Epistemology and Narrative in Victo-rian England» відомий американський літера-турознавець і культуролог Дж. Левін услід за Дж. Тиндаллом виділяє такі риси вікторіансь-кого ідеалу вченого-натураліста як «героя чи навіть святого нового часу»: звернення до науки як поклик долі; прагнення до незаанга-жованого знання; самозречення і самопожер-тва; скромність на межі самоприниження; надзвичайне терпіння; пріоритет споглядан-ня над тлумаченням, практичного знання над теоретичним [6, 22]. Створюючи фіктивні ав-

тобіографії (biofics) Філпот і Еннінг, Трейсі Шевальє свідомо руйнує цей вікторіанський жанровий канон «агіографії» вченого, ствер-джуючи пріоритет почуття над думкою, а осо-бистості – над відкриттям. Її героїні прихо-дять до науки різними шляхами (наприклад, у випадку з Елізабет колекціонування стає за-собом згаяти час у вигнанні); їхні вчинки мо-тивовані не стільки пошуком істини, скільки більш земними почуттями: ревнощами, зазд-рістю, азартом (так, найзначнішим відкрит-тям у житті Мері Еннінг – подібним до удару блискавки – стає кохання до полковника Бер-ча, а туга за Елізабет затьмарює навіть ра-дість від знахідки плезіозавра). Парадокс по-лягає в тому, що, при всіх вищеперерахованих «недоліках», саме Мері й Елізабет найбільш відповідають вікторіанському ідеалу вченого з його імперативом скромності, жертовності й терпіння.  Принцип побудови наративу – два взає-модоповнювальні монологи – наочно демон-струє невідокремленість факту від особистос-ті інтерпретатора, у запереченні чого вікторі-анська наука вбачала єдиний можливий спо-сіб досягнення «неупередженого» знання.  Проведене дослідження не претендує на вичерпну повноту, але закладає підґрунтя для подальших розвідок з приводу функціо-нування наукової епістемології в літературі порубіжжя ХХ–ХХІ ст.  
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Е .  В .  ТУПАХИНА   
ДЕКОНСТРУКЦИЯ ВИКТОРИАНСКОГО ДИСКУРСА НАУКИ  

В РОМАНЕ Т. ШЕВАЛЬЕ «ПРЕЛЕСТНЫЕ СОЗДАНЬЯ»  
В статье на материале неовикторианского романа Т. Шевалье «Прелестные созданья» рассмат-

ривается кризис одного из конституирующих дискурсов викторианской эпохи – дискурса науки, осно-
ванного на принципах объективности, непредвзятости и «чистого» знания. Постмодернистское проч-
тение биографий пионерок палеонтологии, британских исследовательниц Э. Фоссил и М. Эннинг, разру-
шает жанровый канон викторианской «агиографии» ученого, демонстрируя приоритет интерпрета-
ции над фактом, а социальной конвенции – над истиной.  

Ключевые  слова :  кризис метанарратива, неовикторианский роман, историографический мета-
роман, биофик.   

O .  T U P A KH IN A   
DECONSTRUCTION OF A VICTORIAN DISCOURSE 

OF SCIENCEIN T. CHEVALLIER’S «THERE MARKABLE CREATURES»  
Basedon T. Chevallier’s «The Remarkable Creatures», the deconstruction of one of the constitutive discourses 

of Victorian age, the discourse of Science basedon ideas of objectivity, and pure knowledge, is being traced. A 
postmodern biographic surveyo ftwo female paleontologists E. Fossil and M. Anning, destructs the genre of Vict-
orian scientist’s «hagiography» by demonstrating the propriety of interpretation over the fact and social conven-
tion over the truth.  

Key  words:  crisisofmetanarrative, neo-Victorian novel, historiography metafiction, biofic 
Стаття надійшла до редколегії 19.11.2013 р.  
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О. С. ФІЛАТОВА 

ТИП ГЕРОЯ-ПЕРЕРОДЖЕНЦЯ В ПОВІСТІ  
М. ХВИЛЬОВОГО «ІВАН ІВАНОВИЧ»  

І РОМАНІ О. КОПИЛЕНКА «ВИЗВОЛЕННЯ» 
У статті подаємо характеристику героїв-переродженців – партійно-державних функціонерів, ра-

дянської бюрократії та з’ясовуємо особливості їх художньої інтерпретації в повісті М. Хвильового 
«Іван Іванович» і романі О. Копиленка «Визволення».  

Ключові  слова :  образ, тип, іронія, сарказм, подвійна мораль.  У сучасному інтелектуальному просторі української гуманітаристики актуальною за-лишається проблема переосмислення тоталі-тарного досвіду, зокрема об’єктивний аналіз тих культурних стратегій і практик, які фор-мували масову свідомість суспільства на межі 20–30-х років ХХ століття. Більшість дослід-ників схиляється до думки, що рецепція соціа-льно заанґажованої літератури не тільки пог-либлює розуміння минулого, але й змінює оцінку дослідниками обставин сучасного. Як справедливо зазначає Г.-Ґ. Ґадамер, це «злиття горизонтів призводить до трансформації розу-міння, оскільки розміщує минуле в іншому контексті. Тому значення події, яка відбулася, або текст, який був написаний, завжди відкри-ті для нових інтерпретацій» [13, 378].  Цим значною мірою й зумовлене зацікав-лення українських літературознавців літера-

турно-художніми практиками, сформованими в умовах політичної регламентації естетич-них норм. До осмислення семантичного поля літератури тотального деструктивізму в її українських проекціях звертаються В. Агєєва [1], Т. Гундорова [2], І. Дзюба [3], І. Захарчук [4], Т. Свербілова [10], В. Хархун [12] та ін. По-при різноформатні та різноаспектні дослі-дження, в яких аналізується специфіка худож-нього моделювання дійсності й людини в ній, усе ж потребують нового прочитання та інте-рпретаційного дешифрування образи репре-зентантів соціальної утопії, творців «нового світу», світоглядна позиція яких базується на поєднанні комуністичного прагнення до гло-бального перетворення світу та примітивних міщанських забаганок і потреб. Йдеться про подвійне життя партійно-державних функціо-нерів, радянської бюрократії, т. зв. «жуків-
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короїдів», які руйнують суспільний організм, перетворюючи «блакитну мрію» в «клоаку», що мало досить різнобічне висвітлення у «великій» епічній прозі кінця 1920-х – почат-ку 1930-х років. Відтак, метою нашої статті є характеристика героїв-переродженців, новоя-влених буржуа – партійців-комуністів, радян-ських бюрократів та з’ясування специфіки їхнього відображення в художній прозі М. Хвильового (повість «Іван Іванович») й О. Копиленка (роман «Визволення»).   Як засвідчують сучасні наукові спостере-ження, шляхи адаптації українського пись-менства до нового політичного устрою були різними. Одні зі щирим ентузіазмом, енергією і творчим пафосом сприйняли революцію та ініційовані нею соціокультурні перспективи, інші – визнані марксистською критикою «внутрішніми емігрантами» в «пролетарській літературі» – вимушені були підкоритися то-тальному державно-політичному диктату. До кінця 1920-х років більшість із тих, хто уклав «бажаний шлюб» (вислів М. Хвильового) літе-ратури й ідеології виразно відчули засилля адміністративно-бюрократичного апарату, формування подвійних стандартів свідомості й поведінки. Серед тих небагатьох, хто спря-мував гостру іронію і нищівний сарказм про-ти «світової сволочі», «жуків-короїдів», що руйнують суспільний організм і «відкидають людськість назад» [17, 470], був памфлетист, поет, прозаїк Микола Хвильовий.  В оповіданнях та повістях періоду станов-лення нової влади письменник робить глибо-кий аналіз пореволюційної дійсності, суспіль-ної атмосфери, яка набирала дедалі виразні-ших ознак оміщанення, прозірливо передба-чає переродження революції, трансформацію її ідеалів. Нищівна критика письменника спрямована проти бюрократичної радянської системи, діяльності чиновницького й партій-ного апарату, що патологічно розмножувався у сприятливих умовах, проти пристосуванст-ва в суспільному організмі. Численні прикла-ди нівеляції комуністичних принципів лице-мірними й обмеженими іванами івановичами знаходимо на сторінках багатьох новел та оповідань М. Хвильового. Скажімо, примітив-ним бажанням ситого спокою й безтурботно-го життя керується «закоханий у канцеля-рію», в пакети й сургучі Аркадій Андрійович, 

герой новели «Заулок», пишучи заяву: «Прошу 
мєня зачисліть в кандідати Вашей государст-
венной партії. Мої лічниє убеждєнія в правотє 
комуністіческіх ідєй...» [14, 290-291]. Колиш-ній боєць без відповідної освіти і підготовки, товариш Жучок із новели «Кіт в чоботях», ставши секретарем комосередку, суворо попе-реджає бойового побратима: «Товаріщ, ви, ка-жется, прієхалі єщо в пятницу. Прєдлагаю нємє-длєнно зарегістіроваться в ячєйкє» [16, 161]. Поведінка і вчинки куховарки Гапки, активної учасниці революційних подій, є блискучою ілюстрацією процесу бюрократизації партії та її членів. Уже в перші роки по війні колись стійка й витримана жінка, що «ходила по бу-р’янах революції і як мураль тягнула сонячну вагу, щоб висушити болото» швидко усвідо-мила свою вагому роль у колективі й керуєть-ся у власному житті лише інструкціями. І вже не «бузинковий погляд» Гапки зустрічає ко-лишніх товаришів, а «очі драконом» «пахад-ного Леніна» – партійного чиновника, що ви-носить категоричний вердикт однопартійцю: «Товаріщ такой-то в таком-то мєсяце пропус-тіл столько-то собраній. Получіл виговор от сєкрєтаря комячейкі с предупрєждєнієм винє-сті єго недісціплінірованность на обсуждєніє обществєнного мнєнія партії посрєдством партійного суда на прєдмєт пєрєвода в канди-дати ілі окончатєльного ісключєнія із нашіх коммуністічєскіх рядов» [16, 162]. З гіркою іронією письменник резюмує, що таких, як Гапка, багато («Кіт у чоботях – тип» [16, 167]), бо таких людей до влади привела революція та братовбивча війна. Суголосними в цьому контексті видаються міркування М. Йогансе-на, який зауважував, що «типи – це просто дуже докладні і дуже старанні характеристи-ки людей. «Типом» такий портрет стає тільки через те, що носить на собі «костюм» епо-хи» [5, 395].  У нищівно саркастичних формах М. Хви-льовий зображає галерею обивателів, оміща-нених радянських бюрократів, розвінчує цих «жуків-короїдів» революції, що ведуть подвій-не життя: одне позірне, для партії, для колекти-ву, друге – притаєне, на втіху собі. Таким постає персонаж повісті «Іван Іванович» (1929), «зразковий член такої-то колегії, такого-то тресту», для якого чистка партії асоціюється з трагічною загибеллю революції. Фальшивий 
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мікросвіт, у якому живе дрібний чиновник, зображений в повісті поза звичними людсь-кими турботами й проблемами. Деталі життя й діяльності, ніби подані з точки зору Івана Івановича, настільки багатозначні, що навіть не потребують авторських коментарів. Зобра-жені елементи побуту новоявленого радянсь-кого буржуа, предметні реалії з акцентом на зовнішній помпезності максимально розкри-вають переродження Івана Івановича. Іроніч-ні ефекти, здебільшого виражені за допомо-гою сатиричної деталі, в іносказаннях поси-люють внутрішню невідповідність героя-переродженця. Приміром, проживає партій-ний діяч на «вулиці Томаса Мора», а не «десь на старорежимній околиці»; має гувернантку для дітей і «радянську куховарку, члена міс-цевого харчсмаку» Явдоху, для якої не вима-гає окремої спальні, позаяк «він цілком свідо-мий партієць і добре знає, як живуть інші». Іван Іванович носить дорогі костюми, бо не «такий багатий, щоб купувати дешеві» й аку-ратно сплачує податки; дивиться фільми тіль-ки «батально-героїчні та мажорно-реалістич-ні» тощо.  Просторікування «щирого» працівника радянського партапарату стосуються різних проблем: від осмислення суспільного життя, побудови соціалізму до розвитку мистецтва – й у всьому він виявляє свою компетентність. Щоб прилаштуватись до умов нової дійсності, відповідати її правилам та нормам, Іван Іва-нович постійно вдається до маскування, не-зважаючи на те, чи перебуває на самоті, чи знаходиться серед людей. Красномовною де-таллю є той момент, коли Іван Іванович кож-ного місяця збирається на партійні збори: «Іван Іванович взяв портфель і пішов у кори-дор вдягатись. Марфа Галактіонівна...наділа простеньку червону хустку і старенький жа-кет, так що виглядала зовсім симпатично і нагадувала моєму герою робітницю з тютю-нової фабрики. Іван Іванович теж в ці дні ви-глядав багато скромніш, як звичайно. Капе-люх він брав старенький і навіть виймав з ко-мода солдатську блузку, що залишилась в нього з часів воєнного комунізму» [15, 217].  Вочевидь, система революційних ціннос-тей та ідеалів у новоявлених чиновників, ко-лишніх борців за щасливе майбутнє для всьо-го народу, набула специфічної інтерпретації: 

використавши партійну посаду, реально задо-вольнити власні потреби. Тому дійсно «трагіч-ним фіналом» є для Івана Івановича виключен-ня з партії під час чергової чистки, яка автома-тично зруйнувала комфортні умови життя ти-пового міщанина з партквитком у руках.  Проблема життя й діяльності радянської керівної верхівки порушується в романі О. Копиленка «Визволення», надрукованому 1929 року на сторінках журналу «Літератур-ний ярмарок» (№ 10–11). Одразу ж після ви-ходу роман О. Копиленка здобув негативну оцінку соціально заангажованої критики.  Авторові закидали «хибність …трактувань в ідеологічному пляні основних постатей і си-туацій роману» [8, 87], звинувачували в «дезо-рганізації, анархії світогляду й стилю» [18, 112], у «ворожому наклепництві на радянську дійсність» [9, 91]. Зрештою, роман романі «Визволення” на кілька десятиліть було вилу-чено як з творчого доробку письменника, так і з українського літературного процесу.  При пильнішому аналізі знаходимо у творі О. Копиленка перегук з рефлексіями М.  Хвильо-вого («Кіт у чоботях», «Іван Іванович», «Вальд-шнепи»), зокрема з тими, що торкаються проблем тиражування радянською партійною номенклатурою подвійних стандартів поведі-нки, нівеляції морально-етичних норм буття, засилля партійно-бюрократичної системи управління тощо. Не можна не вказати й на відгомін у романі «Визволення» ідей В. Вин-ниченка, про що неодноразово й не без сарка-зму писала тогочасна критика. Грані дотично-сті в художньо-естетичних пошуках метра В. Винниченка й початківця О. Копиленка ви-значала позиція у ставленні до життя, у спро-бах розкрити антиномічність людської при-роди, показати зруйновану морально-етичну структуру героя. Показово, що на відміну від великого попередника, молодий письменник робить значний акцент на проблемі стосунків новоявлених, пореволюційних буржуа – пар-тійців, формах їхнього пристосуванства та руйнації етичних норм.  Авторські реляції в романі «Визволення» спрямовані до явища переродження комуніс-та, передової людини пореволюційної епохи, спровокованого коханням до жінки з буржуа-зно-інтелігентського середовища. Головний герой виступає як основоположник цілої  
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системи поглядів на родинні відносини, на основі яких мають будуватися інтимні взає-мини між представниками антагоністичних класів. Складний особистий конфлікт комуні-ста-керівника Петра Гамалії є домінантою, навколо якого ставляться та розв’язуються ряд інших взаємопов’язаних проблем: родин-них відносин, статусу жінки в сім’ї та сус-пільстві, морально-етичних норм життя, осо-бистого й громадського. Досить прикметним є той факт, що в романі майже відсутнє потра-ктування тогочасних реалій. Автор намага-ється абстрагуватися від ініційованих владою політичних та соціальних пертурбацій і в той же час акцентовано фокусує увагу на індиві-дуальні історії, суб’єктивні моменти життя та міжособистісні стосунки героїв, природні то-поси, побутові картини.  Зображаючи історію радянського керів-ника-комуніста, О. Копиленко руйнує модель конструювання позитивного героя, у якій по-єднується стратегія ідеалізації та документа-лізації його біографії, хоча й не відходить від традиційної для літератури того часу схеми поетапного становлениня особистості Гама-лії. У творі представлено спектральний аналіз його іпостасей: від колишнього слюсаря заво-ду, голови ревтрибуналу під час громадянсь-кої війни до директора тресту сільськогоспо-дарського машинобудування у столичному Харкові. Окремі уривки приватної історії біль-шовика Петра Гамалії з’ясовуються зі спога-дів, міркувань і розповідей його старшого си-на, студента технологічного інституту столи-чного Харкова Сави Гарагата, який не може пробачити батькової зради, змінює прізвище з Гамалії на материне Гарагат та уникає зу-стрічей із ним. Образа за покинуту матір, біду-вання сім’ї змушує юнака зректися батька, голодувати й мерзнути у столичному Харкові.  У художньому просторі роману «Виз-волення» навзамін ідеологічно вмотивовано-го характеру свідомого й твердого у своїх по-літичних поглядах партійця постає позбавле-ний внутрішньої цілісності образ, рефлексую-чий тип заможного комуніста. Як відомо, жи-вучи за принципом «своє особисте життя я творю сам», Гамалія покинув дружину з трьо-ма маленькими дітьми в невеличкому провін-ційному містечку та одружився на молодій дівчині непролетарського походження Мар’я-

ні, брата-націоналіста якої більшовики роз-стріляли в роки громадянської війни. Влашту-вавшись у мирному житті, прагне до комфор-ту, не цурається звичайних житейських задо-волень. Свої вчинки переконаний партієць із цілком прогресивними, на його думку, погля-дами намагається теоретично обґрунтувати: «…на оцю виплекану столітнім пануванням переможеної класи вроду, на прекрасне жіно-че тіло, на відпочинок біля такої дружини мав таке ж право, як і на кращу квартирю, на участь у творенні нової держави, на славу прекрасного робітника і непохитного партій-ця, на пошану, якої не хотів помічати» [7, 33]. Власну позицію старий заслужений партієць виправдовує ще й тим, що в «більшовиків… не вироблено певної моральної норми, закону, що регулював би такі справи» [6, 137]. Зреш-тою, провину перед покинутою сім’єю, прире-ченою на бідування, «господар революції», як сам себе називає Гамалія, пояснює вищою мі-сією організованого будівництва «щасливого майбутнього».  Таке роз’яснення Петра Гамалії аж ніяк не узгоджується з класовими принципами та йо-го партійним обов’язком творця нового суспі-льства. Колізія між нормативними принципа-ми життя комуніста та його міщанськими по-требами поглиблюється на рівні осмислення ролі жінки в родині та суспільстві. На запи-тання дружини Мар’яни, чим саме пояснити, що партійці «дозволяють брати собі в жінки колишніх буржуйок, з якими провадили самі запеклу боротьбу», Гамалія доволі відверто відповідає: «бачиш, тут має бути правильний підхід. Треба ж не забувати, що в нас немає ще справді культурних і цікавих пролетарських жінок. Власне, вони є, та небагато їх. Ми їх тільки зараз виховуємо. Так би мовити, виво-димо нову породу. А партійці наші вже сьорб-нули культури й на красі розуміються. Зна-чить, дайош і жінку відповідну. Щоб і розумна була, і на роялі там пограла, і поспівала, і по-говорить з нею можна про всякі вірші й рома-ни, і допомагала б в роботі. Чого ж? Нехай хло-пці женяться, в систему цього вводити не мо-жна, а раз подобається, хай живуть. Партія до кохання не втручається, це штука індивідуа-льна» [7, 45]. Зауважимо, що в фіналі роману кохання партійця, творця «нового» життя до молодої жінки з чужого середовища має не-
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стереотипне для літератури кінця 1920-х ро-ків розв’язання конфлікту. Покірна дружина, прагнучи здобути духовну свободу, шукає ви-ходу, щоб розірвати подружні пута з майнови-тим чоловіком (своєрідним додатком до май-на й була сама Мар’яна) і знаходить їх зі сту-дентом Савою Каргатом – рідним сином Пет-ра Гамалії, який стає уособленням динаміки і прогресу як основи життя людини й соціуму.  Підсумовуючи, зауважимо, що парадокса-льність світосприйняття, суперечливі вчинки зображених у творах М. Хвильового і О. Копи-ленка партійців-переродженців, їх зовнішня помпезність і внутрішня невідповідність, пар-тійний кар’єризм і лицемірство викривають бюрократичні форми й методи радянського партапарату – «світової сволочі» з фальшивої подвійною мораллю, спекулянтів високими ідеалами. З іншого боку, відображають специ-фіку нової, комуністичної реальності, спрямо-ваної на утвердження норм радянської етики й моралі. Така реальність передбала «опози-цію старого, буржуазного як тілесного й не-свідомого, безглуздого й неконтрольованого та нового, пролетарського як свідомого, розу-много з абсолютно прозорим і підконтроль-ним тілесним габітусом» [11].  
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ТИП ГЕРОЯ-ПЕРЕРОЖДЕНЦА В ПОВЕСТИ Н. ХВЫЛЕВОГО  
«ИВАН ИВАНОВИЧ» И РОМАНЕ А. КОПЫЛЕНКО «ОСВОБОЖДЕНИЕ» 
В статье характеризируем героев-перерожденцев – партийно-государственных функционеров, 

советской бюрократии и определяем особенности их художественной интерпретации в повести 
Н. Хвылевого «Иван Иванович» и романе А. Копыленко «Освобождение».  

Ключевые  слова :  образ, тип, ирония, сарказм, двойственная мораль.  
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TYPE OF A HERO DEGENERATE IN THE STORY BY M. KHVYLOVY 
 «IVAN IVANOVYCH» AND IN THE NOVEL BY O. KOPYLENKO «LIBERATION» 

In the article we present the characteristics of heroes degenerates - party and government functionaries, the 
characteristics of Soviet bureaucracy, we also find out the features of the artistic interpretation in the story by 
M. Khvylovy «Ivan Ivanovych» and in the novel by O. Kopylenko «Liberation».  

Keywords :  character, type, irony , sarcasm, double standards.  
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УДК 821.161.1-1 
Е. В. ХИНКИЛАДЗЕ 

СПЕЦИФИКА ИСТОРИЧЕСКОЙ ТЕМАТИКИ  
В ПРОЗЕ РУССКОГО ЗАРУБЕЖЬЯ ПЕРВОЙ  

«ВОЛНЫ» ЭМИГРАЦИИ  
В статье предлагается типология исторической тематики в прозе первой «волны» русской эмиг-

рации. Обращение к русской истории ставило своей целью не только постичь ее логику, понять при-
чинно-следственные связи в ней, ответить на волнующие писателей-эмигрантов вопросы об участи 
России, а и понять ее как таковую – ее народ, его психологию, его отношение к себе самому и своему 
месту в мире.  

Ключевые слова: историософский роман, этнографический роман, археологический роман, истори-
ческая тематика, русское Зарубежье.  Русская литература периода эмиграции в последние двадцать лет возвращается к сво-ему читателю на родине. Исполнилось пред-сказание видного историка литературы Г. Струве о том, что «…зарубежная русская литература есть временно отведенный в сто-рону поток общерусской литературы, кото-рый – придет время – вольется в общее русло этой литературы. И воды этого отдельного, текущего за рубежами России потока, пожа-луй, больше будут содействовать обогаще-нию этого общего русла, чем воды внутрирос-сийские. Много ли может советская русская литература противопоставить «Жизни Ар-сеньева» Бунина, зарубежному творчеству Ремизова, лучшим вещам Шмелева, историко-философским романам Алданова, поэзии Хо-дасевича и Цветаевой, да и многим из моло-дых поэтов, и оригинальнейшим романам На-бокова? Эту нашу теорию «единого потока» мы смело можем противопоставить совет-ской, которая там к тому же не в чести» [4, 22]. Действительно, к читателю вернулись и стали неотъемлемой частью великой русской литературы лучшие произведения, написан-ные в изгнании. О них упоминается в учебни-ках, учебных пособиях, справочных изданиях. Анализ этих работ дает возможность гово-рить о насущной необходимости обратиться к изучению произведений «второго» ряда, поскольку именно они составляли то, что зо-вется «литературой», были обращены к сво-ему читателю, да и не только к своему, актив-но переводились на европейские языки. В ней историческая тематика выражена глубоко и оригинально, но несколько иначе, чем в про-изведениях, теперь воспринимаемых как классические.  

На наш взгляд, такое изучение способно уточнить представления о многообразии по-исков русских писателей, оказавшихся в эмиг-рации. Они не только, как пишет Л. Бронская, работали в форме «либо художественной ав-тобиографии, либо собственно документаль-ных жанров: мемуаров, дневников, воспоми-наний, писем» [2], но и развивали достижения русской литературы, с которыми были знако-мы по рождению и образованию. Многие из них начинали писать еще на родине и, как В. П. Крымов, продолжили начатое уже в  Европе. Цель статьи состоит в том, чтобы оха-рактеризовать своего рода типологию исто-рических поисков писателей-прозаиков «первой» волны эмиграции, основанную на формах осмысления русской истории. К сожа-лению, пока нет работ, в которых бы эта про-блема решалась последовательно и всесто-ронне.  Ю. Бабичева совершенно справедливо объяснила причины, по которым в литерату-ре эмиграции преобладали мемуарные и ав-тобиографические (или псевдоавтобиографи-ческие) произведения [1]. Между тем, Г. Стру-ве дает обширный обзор литературы «второ-го» ряда, называет произведения тех, кто соз-давал романы, написанные для широкой пуб-лики и рассчитанные на занимательное и раз-влекательное чтение. Обращение к истории недавней, а чаще всего, к событиям многове-ковой давности, выполняло во многом ком-пенсаторную функцию, даже если автор ста-вил и решал болезненные для его читателей проблемы. Одним из примеров может быть роман П. Краснова «От Двуглавого Орла к красному знамени», осмысление русской ис-тории в котором можно условно назвать по-
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литическим. Во многом опираясь на свой во-енный опыт, ставший свидетелем двух рево-люций и гражданской войны, автор создает художественное полотно, призванное отве-тить на вопрос о том, как в России могла про-изойти революция и гражданская война. Цен-ность этому произведению придает беспо-щадный анализ политических ошибок, допу-щенных правительством, а также вялая реак-ция военных властей на разложение армии, которую он считал центром российской жиз-ни. П. Краснов был последовательным и убе-жденным монархистом, потому страницы ро-мана, посвященные царю, наполнены теплом и болезненным страхом, что, вероятно, связа-но с опытом, которым обладал автор, и знани-ем об убийстве царской семьи, которое при-носило ему боль.  Картина русской жизни, предшествовав-шая революции, показана сквозь призму вос-приятия центрального персонажа, который, на наш взгляд, во многом является автобио-графичным. Потому так исповедально звучат его внутренние монологи о тщетности уси-лий по просвещению народа, об опасности радикализма левых, о развращенности выс-ших военных чинов и пр. В романе сделан и неоднозначный вывод о сути народного ха-рактера, развращающем влиянии на него за-морских идеологий, о легкомысленности и эгоизме правящего класса и пр.  Иную перспективу русской жизни и фор-му выражения национальной исторической памяти, назовем ее «региональной», создает в своем многотомном романе «Чураевы» Г. Гре-бенщиков. С. Царегородцева полагает, что наиболее уместным контекстом для изучения этого романа-хроники является региональ-ная, прежде всего, сибирская проза. Но поме-щение «Чураевых» в иной контекст – эмиг-рантской прозы, – показывает, что лишь ре-гиональным аспектом ограничиться нельзя. В романе воссоздается путь духовных исканий нескольких поколений русских людей, выход-цев из старообрядцев. Писатель является за-мечательным живописцем. Им созданы выра-зительные картины сибирской природы, по-казанные живо, ярко, а также целая галерея образов, позволяющих показать силу русско-го духа в человеке из русской глубинки. Иска-ния правды, а также своего Бога побуждают 

его героев познавать Россию во всем много-образии ее проявлений, а также иные страны и народы. Думается, и для Г. Гребенщикова вопрос о причинах катастрофы, произошед-шей с России, был одним из определяющих.  Сравнение этого романа с трилогией В. Крымова «За миллионами» свидетельству-ет о типологически сходных процессах в рус-ской прозе «второго» ряда. Если в «Чураевых» поначалу в духе неонароднических настрое-ний воздвигается памятник сибиряку-старо-обрядцу, то трилогии В. Крымова главным героем стал, по словам И. Тхоржевского, пото-мок Фрола Скобеева. Наш анализ свидетель-ствует о плодотворном использовании писа-телем «памяти» жанра (М. Бахтин) плутовско-го романа. Наряду с ним можно рассматри-вать и прозу С. Минцлова, сотрудника «Рус-ской мысли» и «Современных записок». После «таежной побывальщины» «Царь Берендей» им написан ряд исторических романов, в том числе, «Под шум дубов», «Гусарский мона-стырь» и пр. Это все проза «второго» ряда, в которой русская история получает своеобраз-ную и в каждом случае оригинальную интер-претацию.  В. Крымов вошел в историю русской лите-ратуры, скорее, не как хороший писатель, а как примечательная личность. Его интерес к русской истории, на наш взгляд, следует свя-зывать с его сотрудничеством в ряде изда-ний, обращенных к самому широкому кругу читателей. Он изображал жизнь, быт, нравы дореволюционной России как провинциаль-ной, особенно раскольничьей, так и столич-ной, создал ярких сатирических персонажей, вводя в свои произведения авантюрный эле-мент. Его главный герой живет в погоне за наживой, и здесь во многом слышны отзвуки собственного опыта писателя. Г. Струве писал о нем так: «До революции Крымов был извес-тен как издатель иллюстрированного журна-ла «Столица и усадьба» и как способный и бойкий журналист, сотрудник суворинских газет, изъездивший много дальних стран и печатавший книги о своих путевых впечатле-ниях. …В Крымове вообще сосуществуют внешняя литературная умелость, некоторый сатирический дар и отсутствие чувства меры и вкуса. «Фуга», например, некоторые страни-цы которой читаются не без интереса, завер-
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шается классической по пошлости концов-кой» [4, 94].  К. Померанцев начинает свои воспомина-ния с утверждения, что «личностью он, пожа-луй, был заурядной, но человеком необычай-ным. Раскрывать этой антиномии не буду: пусть каждый по прочтении главы сам выве-дет заключение» [5]. Автор современной пуб-ликации Н. Салагубова приводит реплики со-временников о нем, в которых выразительно подчеркнуто своеобразие этого человека. Так, она цитирует слова. Е. Белозерской-Булга-ковой, что он «из России уехал, как только запахло революцией, «когда рябчик в ресто-ране стал стоить вместо сорока копеек – ше-стьдесят, что свидетельствовало о том, что в стране неблагополучно», – его собственные слова. Будучи богатым человеком, почти в каждом европейском государстве приобретал недвижимую собственность, вплоть до Гоно-лулу…» [3]. Р. Гуль говорил, что писатель «был человеком необычным. Умный, сухой, к людям совершенно безразличный, без всяких сантиментов, только деловой, а целью «дел» были – деньги» [3], а В. Яновский замечал, что его купеческая гениальность «действовала на нас, искривляя перспективу» [3]. В его произ-ведениях не видели особой глубины, поисков истины, но в них, несомненно, был хороший слог, занимательная интрига и точные на-блюдения над человеком, психологию кото-рого он, как талантливый предприниматель, понимал довольно хорошо.  Приведем замечательный фрагмент из воспоминаний К. Померанцева, дающий, как нам представляется, возможность видеть об-лик писателя, учитывающего горизонт ожи-даний своих читателей и понимающего, что им нужно предложить: «Искусство не ценил, да и ничего в нем не понимал. В России, когда еще видел, ходил на балет, но лишь потому, что на него ходили снобы и знать. Детей, ко-нечно, не имел: «От них одни хлопоты и не-приятности, а что из них выйдет – неизвест-но». Презирал также мораль и религию. Хва-стался тем, что его «выгнал Толстой». Студен-том он пошел к нему спросить – как нужно жить? – и Л. Н. ответил: «Слушаться голоса совести». Молодой Крымов ответил: «У меня совести нет». Тогда Л. Н. дал понять, что им больше не о чем говорить. Уже живя в Пари-

же, В. П. решил встретиться с Бердяевым, от-правился к нему и сразу же задал вопрос: «Считаете ли вы Христа Сыном Божиим?» По-лучив ответ, что да, он сказал: «Тогда нам не о чем говорить», и уехал домой. …Человек он был скорее неприятный, но во всех отноше-ниях необычный. Коммерческие (или, лучше, предпринимательские) способности, позво-лившие ему выбиться в «большие люди» (да еще в какие!), породили в нем чувство превос-ходства над другими и презрения к бедным, которых он считал ниже себя, прежде всего в умственном отношении. В действительности же, почти всегда было наоборот. Ко времени моего с ним знакомства он написал уже около двадцати книг. Георгий Адамович считал их «ниже всякого уровня». Я бы все же выделил среди них две: «Феньку» и «Сидорово уче-ние», в которых он, местами даже талантливо, рисует характер и быт русских староверов. Показательно, что относительно одной из других, «Бог и деньги», он говорил мне, что ее надо было бы назвать «Деньги и Бог», на-столько деньги являлись для него высшей ценностью» [5]. Отношение В. Крымова к ли-тературному труду, а также особенности сохра-нения национальной памяти в его произведе-ниях позволяют говорить о нем как о создате-ле массового «продукта», и ни о какой особой миссии русского писателя, которую он мог вы-полнять, конечно, не может быть и речи.  Совершенно иное, по-видимому, отноше-ние к собственной задаче и к своим произве-дениям было у Г. Гребенщикова. Во всяком случае, он полагал важным сохранять и про-пагандировать память о русской, в том числе, и сибирской культуре, неутомимо читал лек-ции о ней, но, главное, трудился над своим многотомным произведением. Его первый том был написан еще в России в 1913– 1917 гг., но опубликован на родине не был, и вся хроника выходила в свет уже за рубежом. Воспринята она была неоднозначно и крити-ке подвергался, прежде всего, традициона-лизм его прозы. Своеобразие художественно-го осмысления русской истории, показанной через историю одной семьи, состоит в том, что образцом для писателя было творчество Л. Толстого, а также воплощение религиоз-ных поисков его героя. Несмотря на то, что «Чураевы» вряд ли можно отнести к 
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«высокой» литературе, это многотомное по-вествование, конечно, создавалось не для раз-влечения. Автора волновали поиски «русской идеи», укрепление религиозности, возвраще-ние к исконным русским ценностям, как он их понимал.  Обращение к исторической тематике в прозе русского Зарубежья первой волны эмиграции ставило своей целью не только постичь логику русской истории, понять при-чинно-следственные связи в ней, ответить на волнующие писателей-эмигрантов вопросы об участи России, а понять ее как таковую – ее народ, его психологию, его отношение к себе самому и своему месту в мире. Свидетельст-вом этому могут быть произведения двух пи-сателей, вошедших в литературу в разное время, но понимавших логику исторического процесса во многом сходно. Речь идет о  Д. Мережковском и М. Алданове, создателях прозы историософской. Если первый стал из-вестен еще в конце XIX в. и зачастую воспри-нимался, как живой классик, то М. Алданов лишь свои первые произведения опублико-вал в России, а известность приобрел уже в Европе. Сопоставление их наследия способно вызвать удивление: они писали на одни и те же темы, касались одних и тех же историче-ских периодов и оба стремились обойти вре-мя, осмысленное в «Войне и мире» Л. Толсто-го, хотя Д. Мережковский все же рискнул по-дойти к воплощению этой эпохи ближе, чем М. Алданов. Оба писателя – мастера историо-софской прозы, правда, историческая концеп-ция у каждого из них была своя. Оба писали циклами, и между их произведениями суще-ствовала внутренняя связь, что соответствует и представлениям модернизма о том, что все стороны творчества писателя направлены на выражение какой-либо одной, все связующей, идеи. Г. Струве писал о М. Алданове, что «в первые же шесть лет эмиграции им было на-писано четыре исторических романа, за кото-рыми последовало еще десять романов (неравной длинны) о прошлом и настоящем, связанных между собой в некий сложный, не-легко поддающийся расшифровке, узор»  [4, 87]. Позднее в том же обзоре исследова-тель вновь заметил: «Ко всем этим вещам, связанным между собой неким единством замысла…» [4, 182], имея в виду соединен-

ность между собой всего, что написано  М. Алдановым. Их связывало представление о всеобъемлющей власти Случая. Потому, веро-ятно, Г. Струве полагал, что его романы «столь же историко-философские, сколь и ис-торико-психологические, и постепенно исто-рия вытесняется из них психологией. …В луч-ших его романах достаточно действия, а об их занимательности говорит их успех у широкой публики, русской и нерусской, но не это в них главное. Из трех элементов романа – дейст-вия, характеров и стиля – два последних в ро-манах Алданова по меньшей мере равноправ-ны с первым» [4, 89]. Понимая мировую исто-рию как «большую», а судьбы людей как ис-торию «малую», писатель строит свои произ-ведения так, что цепь «малых» историй вклю-чается в историю «большую», полную траге-дий, переворот, а к ХХ в. – испепеляющих че-ловечество конфликтов и войн. У Д. Мереж-ковского историософская концепция так же была выражена во всех произведениях, начи-ная с его первого романа «Отверженный (Юлиан Отступник)». О ее специфике нам уже приходилось говорить. Оказавшись в эмигра-ции, он потерял интерес именно к русской истории и обратился к темам, вызывавшим немалое удивление у его современников: ис-тории древнего Вавилона, Египта, Атлантиде как родине современной Европы, истории жизни и деяний Иисуса, а также св. Павла и Августина, Франциска Ассизского, Жанны д’Арк, испанских мистиков и великих рефор-маторов.  Осмысление прозы первой «волны» рус-ской эмиграции в таком аспекте позволяет ее расположить на прямой – от глубокой исто-риософии Д. Мережковского и М. Алданова через политическую интерпретацию П. Крас-новым и «региональную» Г. Гребенщикова и С. Минцлова – к изображению истории как авантюры у В. Крымова. Это в полной мере соответствует картине развития литературы до революции или, говоря иначе, и в эмигра-ции она развивалась как живой организм, включавший как «высокое», так и «низкое», как философское, так и развлекательное, спо-собное, к тому же, приносить доход ее авто-рам, а значит, может уточнить наши пред-ставления о своеобразии ее функционирова-ния в отрыве от родины.  
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К .  В .  ХІНКІЛАДЗЕ  
СПЕЦИФІКА ІСТОРИЧНОЇ ТЕМАТИКИ У ПРОЗІ  

РОСІЙСЬКОГО ЗАРУБІЖЖЯ ПЕРШОЇ «ХВИЛІ» ЕМІГРАЦІЇ 
У статті пропонується типологія історичної тематики прози першої «хвилі» російської еміграції. 

Звернення до російської історії є метою не лише осягнути її логіку, зрозуміти її причинно-наслідкові 
зв’язки, відповісти на питання про долю Росії, що хвилюють письменників-емігрантів, а й зрозуміти 
її  народ, психологію, його ставлення до себе самого та свого місця у світі.  

Ключові  слова :  історіософський роман, етнографічний роман, археологічний роман, історична 
тематика, російське Зарубіжжя.   

K .  KH I N K IL AD Z E 
SPECIFIC OF HISTORICAL SUBJECT IN THE PROSE  
OF THE FIRST «WAVE» OF RUSSIAN EMIGRATION 

Typology of historical subject of prose of the first «wave» of Russian emigration is offered in the article. An 
address to Russian history was a purpose not only to understand its logic, understand it cause-and-effect relatio-
relation, to answer a question about the fate of Russia, that fluster writers-emigrants, but also to understand it 
are people, psychology, his attitude toward itself and place in the world. Methods for the decision of this difficult 
task were different.  

Key  words :  historico-philosophical novel, ethnographic novel, archaeological novel, historical subject, 
Russian Foreignness.  
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 УДК 821.161.2Д-3.09-055.2 
Т. В. ХОМ’ЯК  

ЖІНОЧІ ОБРАЗИ ТА ЗАСОБИ  
ЇХ ХАРАКТЕРОТВОРЕННЯ В РОМАНІ  

Н. ДОЛЯК «ГАСТАРБАЙТЕРКИ»  
У статті аналізуються образи жінок-заробітчанок у романі Н. Доляк «Гастарбайтерки». Акцен-

тується увага на основних засобах їх характеротворення.  
Ключові  слова :  внутрішній монолог, образ, пейзаж, портрет, психологізм.  Проблема заробітчанства не нова в украї-нській літературі. До неї звертались письмен-ники і в ХІХ, і в ХХ, і в ХХІ століттях. Порушено її і в дебютному романі «Гастарбайтерки» пи-сьменниці із Вінниці Наталки Доляк. Твір ще не став об’єктом пильної уваги літературоз-навців, оскільки з’явився друком лише у  2012 році (як виняток – передмова О. Хвосто-вої). Детальний аналіз ще попереду, а наше 

завдання привернути увагу до вартісного твору, осмислити сутність образів жінок-гастарбайтерок, розкрити основні засоби їх характеротворення.  Роман «Гастарбайтерки» про долю украї-нських заробітчан у Німеччині. Про історію його написання Н. Доляк розповіла 27 лютого 2013 року в книгарні «Є». Хоча писала вона роман із власного життєвого досвіду, але не 
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вважає його автобіографічним: «Я не можу сказати, шо моя книга «Гастарбайтерки» ав-тобіографічна, бо це історія трьох жінок, котрі різні за віком, соціальним статусом, за можли-вістю адаптуватись за кордоном, і в кожної різні причини, чому вони поїхали на заробіт-ки. Але кожна з цих жінок має мою часточку. Вони головні героїні роману».  У романі композиційно виділено розділи про долі кожної із героїнь: «Історія перша. Халла з Ґрюневальда», «Історія друга. Таша з Александерплац», «Історія третя. Лаура з Мар-цана», «Історія четверта. Посиденьки на Алек-сандерплац».  Галина Сергіївна Манькович, ставши тяга-рем для сина, виїздить до Німеччини, де отри-мує нове ім’я – Халла. Вона одна із багатьох гастарбайтерок. Приїхавши міжнародним по-тягом «Каштан», сполученням Київ-Берлін, вона намагається пристосуватись до нових умов, знайти себе в новому оточенні, стати своєю серед чужих. Письменниця зауважує: «Майбутні гастарбайтери старанно вдають із себе мандрівників, бо ж приїхали до Німеччи-ни саме за туристичними візами. Ці «щасливчики» на заробітчанській віртуальній драбині стоять на декілька щаблів вище за тих, хто гарує на нескінченних полуничних плантаціях Польщі та в напівлегальних швей-них майстернях Чехії, бо ж зарплатню їм обі-цяють значно більшу» [1, 11]. Незахищеність, страх перед невідомістю, невпевненість у пра-вильності прийнятого рішення – ці внутрішні відчуття непевності відбито і зовнішньо: «Незатребувані екскурсоводами гастарбайте-ри розсіюються по перону і вдають, що просто прогулюються й милуються чудовими крає-видами. Не знімаючи з облич напружених по-смішок, нишпорять очима по написах, намага-ючись вгледіти свої прізвища. До знервованих заробітчан час від часу підходять неголені чоловіки в сонцезахисних окулярах та вили-нялих бейсболках» [1, 11–12]; «Стоять, мов укопані посеред платформи й дрібно цоко-тять зубами від хвилювання і страху за своє майбутнє», «жінка подивилася повними від сліз очима», «українці здригнулися, нервово повідводили погляди від представника вла-ди», «пара напружилася» [1, 12] тощо. Логіч-но, що від хвилювання й страху «У кожного в голові крутиться нав’язлива думка: кидатися 

назад до зручного комфортабельного купе, з якого щойно вийшли, шукати там батьківщи-ни, прихистку, спокою» [1, 12]. Окремі портре-тні деталі («жінка подивилася повними сліз очима на Максима Петровича Гулякина, свого напарника, шукаючи підтримки» [1, 12], «Українці здригнулися, нервово повідводили погляди від представника влади» [1,12], «Пара напружилася» [1, 12], «до переляканих мандрівників» [1, 13], «Пані Манькович знову злякалася» [1, 15], «Ці двоє соромилися, ніти-лися, озиралися, їм здавалося, що представни-ки німецької громади щохвилини слідкують за ними, цікавляться планами дивних інозем-ців» [1, 15], «Тамуючи внутрішній неспокій та боячись вскочити в халепу» [1, 15], «Насто-рожилися…» [1, 17]) передають внутрішні пе-реживання. Н. Доляк майстерно переходить від зовнішньої характеристики до психологізму.  Відчуття меншовартості не полишає геро-їню. Це проявляється і у відчуттях, і в діях. Скажімо, Галина, як і Максим, так і не наважи-лась помитись у ванні-джакузі, «хоча дуже кортіло», бо боялась щось зламати. Їх вразила пральна машина-автомат, холодильник-велетень аж під стелю, тостер, німецька сан-техніка. Герої пізнавали країну, місто – Бер-лін, побачене розходилось із нав’язаним їм раніше, та й мова німецька була не такою, як навчали на факультетах іноземних мов. Гали-на Сергіївна завдяки своєму фахові бездоган-но знала німецьку мову, тож відразу відзначи-ла, що справжня німецька вимова набагато м’якша, співучіша, сентиментальніша.  Ретроспективно в романі подано минуле героїнь, обґрунтовано прийняття такого не-ординарного і нелегкого рішення: працювати в Німеччині. Галина Сергіївна Манькович ви-кладала німецьку мову в одній із столичних шкіл. Працювала за покликом серця. Учні її поважали. Робота була в задоволення. Вона нею пишалася, як і сином, – кандидатом техні-чних наук. Проблеми з’явились після одру-ження Віктора – сина. Жити стали всі разом у трикімнатній квартирі, яка належала Галині. На роботі колеги цінували її, «ніжно назива-ли» «Галюня» [1, 24]. Вона «виглядала років на сорок п’ять у свої за п’ятдесят» [1, 24]. Га-лина стежила за собою: займалась бігом, пла-вала. Невістка відкрито виживала свекруху з квартири, хоча та й віддала їм кращі дві кім-
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нати, а сама перебивалась у маленькій дитя-чій. Акцентуючи на психологічному стані ге-роїні, Н. Доляк то в описовій формі передає, то наголошує на внутрішніх відчуттях і зовніш-ніх проявах їх: «Життя почало втрачати бар-ви, зів’яло, дало тріщину, похитнулося», «із завмиранням серця очікувала приходу невіст-ки чи то з магазину, чи з прогулянки» [1, 27], «посмішка… боляче колола, й біль відлунював у серці», «тепло зойкнуло всередині» [1, 28], бо сподівалась на порозуміння з невісткою. До кімнатки знесли весь непотріб, провели телефон, аби й зовсім не спілкуватись із нею. Від такого ставлення Галина «вмить відчула себе старою, непотрібною, нікчемною» [1, 30]. «Могутній внутрішній світ» героїні не давав їй повністю занепасти духом. Вона захопилась рідним містом, мандрувала ним, вигадувала історії про людей, яких зустрічала, іноді на-віть записувала їх дома до щоденника.  Письменниця наголошує на портреті герої-ні: «Коли б якийсь режисер захотів зняти її у своїй стрічці, він би обов’язково сказав про  Галину Сергіївну: «Фактурна будова тіла. Прек-расна постава. Скульптурно досконалі ноги та шия. Особливу увагу привертають руки» [1, 30]. «А на додачу до цього жінка могла пишати-ся справжнім скарбом – хвилястим рудим шов-ковистим волоссям. Голос у Галочки, на відмі-ну від загальноприйнятих вчительських, був вражаючий – приємно-м’який із оксамитовими нотками. Співрозмовник заклякав, коли жінка щось розповідала. А розповідати вона вміла. Багато читала, багато де побувала» [1, 31].  Чоловіка Галина втратила десять років тому. Хворів, був старшим на двадцять п’ять років. За життя працював в обласному управ-лінні охорони здоров’я. Подружжя часто бува-ло у відрядженнях, зокрема закордонних. Си-на залишали на батьків Галини, а згодом – у спортивному інтернаті. Жінці дуже не хоті-лось залишати сина, сумувала, та чоловік ве-лів супроводжувати його в поїздках, а про Вік-тора говорив: «Нехай хлопець загартовуєть-ся» [1, 31]. Галина «загартовувалася на пару з сином» [1, 31]. Віктору було «трохи більше двадцяти» [1, 31], коли помер батько. Тільки тоді Галина пожила для сина, стала «справжньою мамою» [1, 31]. Письменниця ніби в калейдоскопі прокручує в пам’яті Гали-ни ті роки і підводить героїню до усвідомлен-

ня істини: «Запізно!» [1, 32]. Не стали вони із сином близькими. Поява в його житті коханої жінки, яка не хотіла мешкати під одним дахом із його матір’ю, це підтвердила, бо син не став на захист матері, а підтримав дружину.  Особливістю техніки портретування Н. Доляк є деталізований опис портрета герої-ні. Здебільшого художня деталь буває насті-льки промовистою, що допомагає в одинич-ному побачити ціле та зрозуміти сутність жін-ки. Для передачі динаміки почуттів Галини Сергіївни письменниця використовує художні резерви портрета, зокрема застосовує динамі-чний портрет. І. Семенчук вважає, що дина-мічний портрет у художньому творі виконує особливу функцію: «виразити всі переливи душевного почуття героїв у їх фізичному ви-явленні – міміці, жесті, виразі очей. Таким чи-ном, внутрішнє життя людини письменник відтворює у всьому його процесі» [2, 19].  Детальним портретом якоюсь мірою ви-значено подальшу долю Галини. Зустріч із найкращим другом із шкільних років Макси-мом Гулякіним внесла зміни в життя героїні. Вони стали жити разом. Із сином та невісткою не примирило навіть народження онучки. Безвихідь – причина поїздки до Німеччини. Максим не зміг віддати кредит, їде на заробіт-ки, а Галина з ним.  Н. Доляк глибоко проникає у внутрішній світ героїнь (особливо Галини й Наталі), до-шукуючись прихованих мотивів їхніх учинків. Психологічний портрет Галини – то модель внутрішньої вичерпаності людини в умовах родинної нелюбові. Її внутрішня вичерпаність сублімується в зовнішню активність, а невпе-вненість – акцентовану рішучість.  Зображуючи живі, мінливі переживання героїні, письменниця акцентує увагу на силі духу, що допомагає їй концентрувати волю в складній ситуації й долати, здавалось би, не-переборні перешкоди. Н. Доляк зображує пе-реживання Галини, не обминаючи й страху, який прихований у глибинах підсвідомості героїні, котра ступила на чужу для неї німець-ку землю, не відаючи ще, що в майбутньому та стане прихистком для неї, і саме тут вона знайде вічний спокій. У творі показано склад-ний процес адаптації героїнь на чужій землі. Письменниця охоплює увесь обшир людських доль і характерів, наснажуючи твір драматич-
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ним чи й трагічним (смерть Галини) пафосом, у силовому полі якого опинялись передусім її головні героїні.  Наталка Кулібаба (Таша, як її називали німці) – дівоче прізвище Зоревій – щоб мати нормальні умови життя, взяти з притулку си-на або доньку, якщо сама не зможе народити, добудувати дім, спочатку відправилась на за-робітки в Італію. На зріст була «трохи нижче середнього. Така собі Крихітка» [1, 97].  Знайомлячи читача зі світом Наталки, пи-сьменниця не вдається до деталізованого портрета, характеризує її в динаміці. До де-в’ятнадцяти років займалась бальними тан-цями, тренери пророкували їй велике майбут-нє у латиноамериканській програмі. Її виріз-няла «нестримна енергія». Для досягнення мети не було гідного партнера. Залишивши спорт, Наталка вступила до столичного інсти-туту, а коли закінчила його, то повернулась до рідної Вінниці й зайнялася тренерською роботою. Працювала у міському палаці піоне-рів. Тут і вжито вперше поняття «джайв», оскільки «єдиним справжнім коханням Ната-лки Зоревій був джайв. Мало хто знав, що во-но таке, отой джайв, а Ната несла його в сірі маси, пропагуючи норовисте дриґання нога-ми й вихиляси дупою на численних дискоте-ках, які відвідувала чи не щовечора. Отак і танцювала: зранку до шести з дітлахами, а після закінчення роботи використовувала денс як відпочинок» [1, 98]. У 24 роки вийшла заміж за рок-музиканта, вокаліста місцевого гурту Микиту. У складні дев’яності подружжя возило килими з Польщі. За шість років «сколотили» деякий капітал, а потім відкрили власний бізнес. Над перспективою «сьорбнути гастарбайтерської романтики» Наталка замислювалась ще коли возили ки-лими. Внутрішній монолог – основний засіб характеротворення образу Наталки. Кульмі-нація її роздумів: «Розлука для кохання – вона ж як вітер для вогню… – згадала колись вичи-тане. – Маленьке гасить, а велике розпалює… А якщо це маленьке кохання? – З острахом усвідомила, що може бути й так, аж підскочи-ла на ліжку… Ну й нехай тоді згасне! – поста-вила крапку…» [1, 101].  Польща – Німеччина – Італія – Португалія – Німеччина… Такий маршрут заробітчанської долі Наталки. Описуючи життєвий шлях Ната-

лки, як і інших заробітчан, авторка підводить до розуміння, що умови праці і «романтика» – це як оксиморон, явища несумісні.  Робочий тиждень Наталки «було розліно-вано. Понеділок – три години до лікаря і сті-льки ж до артиста. Наступний день прибиран-ня повністю належав мільйонеру. Шість го-дин у середу віддавалися принцесі. Четвер присвячувався особі на ймення Штеффі. А в п’ятницю Наташа мусила бігти до респектабе-льної родини юристів. Усі роботодавці прожи-вали в різних районах великого Берліна. Ко-лишній танцівниці до снаги було ганяти міс-том, ширяти під землею в потязі метро, змі-нюючи цей швидкісний транспорт на більш повільний автобус»[1, 126]. Наталка мала сві-тлу мрію і вірила у її здійснення. Навіть уві сні «думала» про це: «Уві сні всміхалась, снилося, що вона танцює свій улюблений джайв, а на руках тримає кучерявого маленького синоч-ка. Її питають друзі й рідні: «А дочка де?» – «З татом», – відповідає.  …Ідилія» [1, 131].  Наталка була надзвичайно працьовитою і мала втіху від того, що приносила радість лю-дям. Вона так облаштувала житло Вернера, що той не міг нарадуватись. Навіть дав додат-ково п’ятдесят євро. Авторка наголошує: «Через півроку Ташиного хазяйнування оселі пана Джачека й пана Хльоста перетворилися на взірці холостяцьких халуп» [1, 139]. Робо-тодавці дуже шанували її, бо ж усвідомлюва-ли, що жінка не просто відбуває повинність. Наталці хотілось кожному щось приємне зро-бити. Роботи вона ніякої не боялась. Коли в неї вивільнилась середа, то влаштувалась до міського туалету («заробляла за чотири годи-ни ганьби як за два дні звичайного прибиран-ня» [1, 170].  Велике смислове навантаження у розк-ритті психології образу Наталки має її лист до чоловіка Микити, який залишився в Україні, після того, як її запросили бути хрещеною ма-тір’ю: «Микито! У мене з’явився син. Хочеться, щоби ти порадів разом зі мною. Я не знаю, чи це Бог веде мене до моєї мрії, чи Енцо все ж таки не зовсім мій син? Може, я обманююсь. Авжеж, у нього є мати. А я мушу бути лише другою… Мені потрібно повертатися, аби не зріднитись із тим, з ким я вже зріднилася. Ме-ні потрібний власний син. І донька. Поклич 
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мене додому, Микитко. Я все тобі пробачу. Знаю, що протринькав гроші. Знаю, що п’єш. Мені це байдуже. Хочу дитину. Зараз, як ніко-ли раніше. Бо знаю, яке це щастя – тримати на руках маленького. Поклич мене додому!!! По-клич. Твоя дурна Наталка»[1, 190]. На добро і щирість, чесність, відкритість і відданість На-талки відповідали тим же. Сімейство Штраубе подарувало їй золотий ланцюжок із дивовиж-ною підвіскою (Галині також фрау Ельза Кра-ге дарувала коштовності як вдячність за ро-боту) – справжній топаз, усі «сприймали Ташу за свою, любили її» [1, 191].  Наталка надзвичайно чула і добра людина. Їй хотілось, щоб усі були щасливими. Знаючи, що Гюнтер належить до сексменшин і навіть збирався одружитись у Голландії, але загинув в автокатастрофі його «наречений», все зробила, аби у неї на вечірці на честь дня її народження познайомились Гюнтер Джачек і Вернер Хльост («Жіноче шосте чуття підказало, що вони створені один для одного» [1, 194]).  Третя героїня – Лариса Петрівна Шимон-ко (Лаура) – народилася в Харкові. Про неї сказано: «середньостатистична дитина, наро-джена у вісімдесятому»[1, 199]. Батько пив, якось упав до каналізаційного люка, покалі-чився і невдовзі помер. Ларисі було п’ять ро-ків. Мама сама виховувала доньку. Лариса бу-ла гарна, «як намальована». Займалась спор-том, перемагала у змаганнях, стала кандида-том у майстри спорту. До портрету Лариси письменниця звертається кілька разів, наго-лошуючи на певних деталях зовнішності: «Карі її очі світилися особливим вогнем, бо відтінялися світло-русявим волоссям. Це ро-било світлошкіру красуню дуже привабли-вою. Густі брови дівчина не вискубувала, бо терпіти не могла біль, викликаний видиран-ням волосин. Він відлунював десь у п’ятах. Підборів ніколи не носила, соромилася свого зросту», «характер у дівчини був чоловічий, загартований спортом» [1, 202]. Щоб догоди-ти мамі, вступала на філологічний факультет. Не пройшла за конкурсом, а наступного року вступила до педінституту, на молодші класи. На третьому курсі Лариса познайомилась із Володимиром. Коли Лариса завагітніла, коха-ний зник. Довелось взяти академвідпустку, повернутись у дитсадок. На роботі «завжди виконувала свої обов’язки вчасно й акурат-

но» [1, 203]. Народження сина Василька при-несло велике щастя Ларисі і її мамі. Хлопчик ріс, а статків не було. Мама бідкалась, що Ла-риса у неї така красуня, а щастя Бог не дав. Лариса багато роздумує над майбутнім, поду-мки шукає вихід із бідності. Думка про гастар-байтерство визрівала два роки, бо ж і на поїз-дку гроші потрібні. Допоміг Сергій, родич. Тільки велика любов до сина і прагнення за-безпечити йому нормальні умови життя зму-сили Ларису відправитись на заробітки.  На чужині у неї всі думки були про сина. Вона і на розлуку налаштовувалась, дивля-чись на його фотографію («Витягла з кишені маленьку фотокартку сина, поцілувала міцно і приготувалася до року життя без нього» [1, 208]). Робота в родині панів Квасіне була не з легких. Уве Квасіне, їх син, відразу смачно плюнув на спортивну кофту Лариси, татові вона сподобалась, а мати висловила незадо-волення з приводу її краси. Згодом хлопчик полюбив няню. Лариса дуже скучала за сином, червоним олівцем викреслювала дні розлуки з Васильком, про якого «забороняла собі ду-мати, аби не зірватися, не кинутися назад на Батьківщину, не плюнути на кляте заробіт-чанство» [1, 215].  У романі Н. Доляк поєднано пряму (внутрішню, інтервентарну) форму втілення психологізму, тобто висвітлення характеру героїні зсередини, шляхом пізнання її духов-ного світу за допомогою внутрішньої мови, уяви, і непряму (зовнішню, екстервентну) – зображення характеру героя «ззовні», через зовнішні симптоми внутрішнього світу. Остання переважає.  Образи жінок у романі розкрито на соціа-льному, інтимно-побутовому, психологічному рівнях. Традиційна проблема, яка не раз пору-шувалась попередниками (осмислення на рів-ні переможці – переможені в період Великої Вітчизняної війни і хто насправді почувається переможцем як на сьогоднішній день), тобто на політично-економічному рівні, залишена, по суті, поза увагою. Однак вона візуалізуєть-ся підтекстово, навіть якщо авторка про це й не думала, оскільки в романі йдеться саме про українських жінок-гастарбайтерок і про те, що вони працюють у Німеччині.  Передусім Н. Доляк намагається проник-нути у психологію жінки, змальовує її поведі-
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нку, прагнення, мрії, почуття, переживання. Так, Галина чутлива, тонко відчуває красу природи, милується нею, про що свідчать епі-зоди мандрів по Києву. Через опис природи майстерно розкрито переживання героїні. Авторка спостерігає за боротьбою різних по-чуттів у душі Галини, які визначають стан глибокої емоційної напруженості жінки: страх перед невідомістю, туманним майбутнім, не-відворотним розривом із сином, втратою даху над головою.  Одним із засобів розкриття психології об-разу Галини, як і Наталки, є епістолярій, особ-ливо важлива роль передсмертного листа до Наталки. Значима змістова деталь: його під-писано: «Халла», потім закреслено і написано «Галина Сергіївна Манькович» – як утвер-дження, повернення гідності й імені, хоча уже й перед смертю.  Н. Доляк відтворює діалектику душі геро-їнь, особливо Галини й Наталки, розкриваючи її у процесі фізичного руху. Переміщення ге-роїнь, зокрема Наталки (у неї навіть не одне робоче місце було, потрібно було за тиждень півміста об’їздити), її постійний рух, біг – «берлінський джайв» і в прямому, і в перенос-ному смислі, допомагає розкрити глибокі пси-хологічні колізії. Героїні шукають вихід, але не можуть його знайти. Це і є провідним засо-бом відтворення психологічного стану Натал-ки після ознайомлення зі змістом передсмер-тного листа Галини. Першим, інтуїтивним її рішенням було виконати прохання-наказ под-руги і повернутись додому: «Жінка бігала з кутка в куток, виглядала незграбно, бо досі була вдягнена у блискучі шорти й майку. Нер-вово скидала до валізи свої речі» [1, 246]. Вну-трішня напруга, знервованість Наталки пере-дані і зовнішньо: «Таша раптово змінилася на обличчі. – Ти поїдеш! – випалила, поспіхом витираючи зволожнілі щоки, і, вдаривши себе по них, почала скакати без музики, виконую-чи джайв, берлінський джайв.  Тоді схопила Лауру за руки, примусила повторювати за собою танцювальні рухи…»  [1, 247].  Правдиві та влучні деталі сприяють розк-риттю глибини почуттів і переживань голов-них героїнь. Одним із засобів психологізму образів жінок-гастарбайтерок є ірреальні фор-ми, зокрема сновидіння.  

Особливість художнього зображення сві-ту героїнь полягає в тому, що Н. Доляк розк-риває їх внутрішній світ у кризові моменти життя, передає психологічний стан жінки у складні для неї ситуації, які змушують зроби-ти непростий вибір, зрозуміти, пізнати себе, нові грані своєї особистості.  Для кожного почуття чи психологічного стану кожної із жінок Н. Доляк підбирає такі засоби художнього зображення, які б могли найвиразніше відтворити колізії жіночої ду-ші. Домінуючим художнім засобом психологі-зму є внутрішній монолог та опис, передача в авторському баченні внутрішніх роздумів і переживань. Академік О. Білецький стверджу-вав, що «митцеві треба знати, в які моменти психічного життя у кого із людей які знай-дуться слова. І вони, ці слова, мусять відпові-дати не лише психологічним моментам, а й фахові, соціальному стану, місцю народження, життєвому досвіду кожного з персонажів» [3, 254]. Майстерно аранжуючи діалог ремарка-ми, письменниця філігранно відтворює пере-живання і Галини, і Наталки, і Лариси. Діалоги й монологи в романі Н. Доляк мають психоло-гічний підтекст, передаючи найтонші порухи жіночої душі та сприяючи саморозкриттю ха-рактерів. Оцінки минулого й сьогодення у внутрішньому монолозі яскраво відтворюють динаміку психологічного прозріння кожної з трьох героїнь.  У жіночих образах майже нівелюється на-ціональний характер, окрім наголошення на такій важливій рисі, як працьовитість. Вона властива всім трьом головним героїням. І ли-ше мимохіть сказано про епізодичний образ Надії, що вона не досить старанно виконувала свої трудові обов’язки (Гюнтер зауважив На-талці, що не зовсім і розумів, що Надія робила в його оселі). Н. Доляк наголошує на руйнації національного характеру. Так, любовне, бере-жливе ставлення до матері закладає основу національного характеру, а воно відсутнє в історії з Галиною, оскільки син зневажає ма-тір, позбавляє її дому, спілкування з рідними.  Н. Доляк вмонтовує, і цілком вдало, в ху-дожній текст роману пейзаж, який допомагає ще глибше зрозуміти вразливий внутрішній світ жінок. За допомогою пейзажу передано душевний стан героїнь, їх ставлення до дійс-ності. О. Галич так позиціонує картини приро-
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ди в художньому творі: «природа акомпанує людським переживанням; вона акомпанує так тонко, немовби вона не природа, а душа» [4, 543]. Особливістю художніх пейзажів у романі «Гастарбайтерки» є акцент на зображення природи крізь призму сприйняття героїнь. Запах також допомагає посилити передачу їх психологічного стану. Так, запах смаженої ка-ртоплі – улюбленої страви малого сина Лари-си Василька – асоціюється в героїні із Батьків-щиною. «Вселенська материнська любов» Ла-риси до сина – це як символ і скривдженої, і погордженої любові до сина Галини, і до нере-алізованої мрії Наталки.  У романі рельєфніше розкрито психоло-гію Галини, а з позицій «берлінського джай-ву» (символіка його надзвичайно прозора і, безумовно, це не лише конкретний танець, це – ритм життя заробітчан на чужій землі – і не тільки) – Наталки. Психологію Лариси роз-крито найменше, що цілком об’єктивно, оскі-льки й перебувати в означеному статусі їй випало недовго. «Манна небесна» у вигляді зароблених за довгі роки тяжкої праці в Німе-

ччині грошей померлою Галиною, переданих за заповітом Наталці (їй хотілось, щоб подру-га здійснила мрію: взяла в притулку дитину і виховала її, та не так, як вона свого Віктора), відданих Наталкою Ларисі (якщо вже є син, то нехай він і буде щасливим – вирішила Натал-ка) для «підйому» її Василька, дозволила їй щасливо, хоч і з великими труднощами, повер-нутися на Батьківщину, до рідні, так у повній мірі і не зазнавши, на щастя , поневірянь гас-тарбайтерок.  Н. Доляк, хоча й письменниця-почат-ківець, але хороший знавець жіночої психо-логії, життя заробітчан. Свідчення тому –  роман «Гастарбайтерки», який ще чекає на глибоке дослідження.  
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ЖЕНСКИЕ ОБРАЗЫ И СРЕДСТВА ИХ ХАРАКТЕРООБРАЗОВАНИЯ  

В РОМАНЕ Н. ДОЛЯК «ГАСТАРБАЙТЕРКИ» 
В статье анализируются образы женщин-работниц в романе Н. Доляк «Гастарбайтерки». Акцен-

тируется внимание на основных средствах их характерообразования.  
Ключевые  слова :  внутренний монолог, образ, пейзаж, портрет, психологизм.   

T .  H O M J A K   
WOMEN’S IMAGES AND MEANS OF THEIR CREATING 

 IN THE NOVEL BY N. DOLYAK «WOMEN-GASTARBEITERS» 
In the article images of Ukrainian women- migrant workers in Germany are investigated in the novel by 

Natalka Dolyak «Women-Gastarbeiters». Attention is paid to main means of their character creating.  
Key  words:  inner monologue, image, landscape, portrait, psychological means.  
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УДК 821.161.2–2.09 Жарко 
І. В. ЦИПНЯТОВА 

ТВОРЧІСТЬ ЯКОВА ЖАРКА РАННЬОГО ПЕРІОДУ 
ЯК ФЕНОМЕН У ГРОМАДСЬКО-ІСТОРИЧНОМУ  
Й КУЛЬТУРНО-ЛІТЕРАТУРНОМУ ПРОСТОРІ 

У статті зроблено спробу осягнути феноменальність художнього мовомислення маловідомого 
високоталановитого письменника Я. Жарка – представника українського літературного процесу  
ІІ пол. ХІХ – поч. ХХ ст. Автором розкрито особливості творчого доробку письменника раннього періоду 
у вимірі історико-культурних і літературно-мистецьких характеристик літературної доби.  

Ключові  слова :  феномен, художнє мислення, рання творчість, жанрові модифікації.  Одним із важливих і актуальних аспектів сучасної літературознавчої науки визнано про-блему осмислення доробку письменників, які творили не тільки на теренах України, а й в інших країнах. Відомо, що митці українського слова часто, не змігши адаптуватися до умов громадсько-історичного та культурно-літера-турного простору, змушені були емігрувати за межі рідної країни, де активно творили, попу-ляризуючи цінності національної культури. Найбільш сприятливими країнами для митців українського слова стали Австралія, Аргенти-на, Бразилія, Великобританія, Канада, Німеччи-на, Польща, Словаччина, Югославія, Румунія.  Розселення українців у Росії тривалий час відбувалося в межах загальної унітарної дер-жави – Російської імперії, у подальшому Сою-зу Радянських Соціалістичних Республік, на територіях Воронезької, Ростовської, Курсь-кої, Бєлгородської, Брянської областей, а та-кож – Кубані. Унікальним і неповторним яви-щем українського літературного простору визнано феномен української літератури  Кубані, який утворює оригінальна творчість Антона Головатого, Якова Кухаренка, Василя Мови (Лиманського), Якова Жарка, Никифора Щербини та інших письменників, творчий доробок яких уперше представлено як цілісне явище у збірнику «Курінь» (Антологія кубан-ської літератури кінця XVIII – поч. XX ст.), ук-ладеному відомим дослідником творчості українських письменників Кубані Віктором Чумаченком.  Особливий інтерес серед доробку пись-менників Кубані українського походження становить творчість Я. В. Жарка, поета, про-заїка, талановитого актора перших україн-ських театральних труп, активного діяча на-родницького руху кінця ХІХ століття. Незва-жаючи на багатоплановість літературної твор-

чості і життєдіяльності письменника, голов-ною метою його праці, основною місією і сен-сом життя була актуалізація та поширення українських історико-культурних і літератур-них здобутків і традицій у площині російсько-го літературного простору. Ще до встановлен-ня радянської влади митець, керуючись та-кою місією, встиг видати шість поетичних збі-рок («Перші ліричні твори», «Байки» та ін.) одну прозову збірку («Оповідання»), а також низку брошур публіцистичного, краєзнавчого і науково-популярного змісту, близько п’ятде-сяти статей у періодичних виданнях. Декілька сотень його творів залишились у рукописних варіантах (цикли віршів «Боротьба», «По сум-ній дорозі», збірки «Молодик. Пісні та думи», «Оповідання. Книжка друга», «Зарік»).  З огляду на це, викристалізовується нау-кова проблема осягнення феномена Якова Жарка у громадсько-історичному й культурно-літературному просторі ХХ ст., яка й аргумен-тує доцільність і актуальність статті.  Життєдіяльність і творчий доробок Якова Жарка, незважаючи на його значимість і актуа-льність, донині є малодослідженим. Маємо лише епізодичні розвідки у контексті дослі-дження творчості письменників діаспори та-ких дослідників, як В. Бурбела,, В. Крикунен-ко, В. Чумаченко, С. Пінчук. Деякі питання, по-в’язані із осмисленням творчого феномену Я. Жарка в контексті осмислення літератур-них традицій представлено у працях А. Гуля-ка, Є. Нахліка, П. Хропка та ін. Проблема ж ося-гнення ранньої творчості письменника як  історико-культурного і літературного фено-мену залишається недостатньо висвітленою.  Зважаючи на це, у межах пропонованої публікації ставимо за мету розкрити особли-вості творчого доробку письменника ранньо-го періоду.  
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Студіювання творів Якова Жарка переко-нує в справедливості міркування дослідників, що художній доробок поета – це своєрідне й оригінальне явище, вплетене у канву суспіль-них і літературних проблем літературної епо-хи ІІ половини ХІХ – першої третини ХХ сто-ліття. Як слушно підмітив В. Бурбела, літера-турна спадщина письменника є однією з най-помітніших поміж так званих «білих плям» в історії всієї української літератури» [1].  Простежимо феномен творчого мислення письменника на прикладі специфічних ознак лірики раннього періоду. Зі свідчень близь-ких відомо, що Яків Жарко з 1878 р. почав пи-сати українські та російські вірші, результа-том його перших творчих спроб стала дещо стилістично та «художньо нерівна» книга «Перші ліричні твори. Ч. 1» (Полтава, 1884). У збірці представлено твори громадянського звучання («До України»), особливо широко – пейзажну та інтимну лірику («Ставок малень-кий серед гаю», «Хмари», «Ранок», «Вечір», «Долиною вітер віє…», «Нащо жить, як миле-нька забула…», «Кохання», «Любивсь я щиро, вірно», «З другом мене розлучили» та ін.),  історичні пісні на теми козацького минулого України («Козак», «Далеко поїхав козак на  чужину», «Чумакова доля»).  Лірика поета має широкий ідейно-тематичний та проблемно-естетичний діапа-зон: поезія інтимна, пейзажна, громадсько-політична, медитативно-філософська, з відпо-відно широким, різноманітним обсягом вира-жально-зображальних засобів.  Ознайомлення з поетичним доробком пись-менника раннього періоду дозволяє відмітити такі важливі для поезії компоненти, як суб’єк-тивність переживання й об’єктивну предмет-ність, поєднання емоційного й раціонального начал. Поезія Я. Жарка чарує щирістю почуття, бадьорими, життєстверджуючими настроями.  Збірка відзначається й широким жанро-вим діапазоном: поряд з класичними форма-ми ліричного вірша в книзі вміщено пісню, баладу, елегії та епітафії, дві поеми («Челяд-ка» і «Переселенці»). Виявляється і подальша наскрізна тенденція до об’єднання віршів у цикли , прикладом чого є цикл «В Україні», що об’єднує десять поезій.  Лірика письменника 80-х рр. ХІХ ст. здебі-льшого витримана в дусі української народ-

ної пісні чи українського романсу, легко вкла-дається в цикли, де простежено рух і розви-ток почуття, його злети й спади, радісні й сум-ні моменти, де славиться життєстверджува-льна, вітальна сила кохання, – наближаючись настроєво до творів збірки «Зів’яле листя» І. Франка, «Книги пісень» Г. Гейне. Легкий, граційний стиль (переважно трьохстопний ямб і хорей) відзначає пісні кохання, поезії-романси «Та що це сталося зі мною», «У моєї чарівниці», «Ген на синій стелі неба», «Розцвіли в саду жерделі», «Я приніс тобі во-лошки», «Ти сказала: «Мій коханий!». Народ-нопісенними порівняннями, фольклорними вишуканими й водночас усталеними образа-ми окреслюється краса милої: «У моєї чарівни-
ці/ Сині очі, як зірниці, / Як коралі, ніжні губки/ 
В білосніжної голубки. / Як пшениці світлий 
колос,/ Шовком пада довгий волос, /Як шнуроч-
ки, чорні брови, /Личко гарне до любові» [Цикл 
«Amor tea» (мов кохання), – Відділ рукописів і текстології інституту літератури ім. Т. Г. Шев-ченка НАН України, Ф. 113. Неопубліковані твори Я. Жарка]. Кохана дівчини прагне пове-рнути юнака на твердий ґрунт життя – до що-денних справ, навчання. Відтак, у пісню ко-хання вплітаються ноти світлого гумору: 
«Приймайся швидше за Гомера, Тригономет-
рію бери!» – та в діалозі здорового глузду з коханням перемагає останнє. Це невласне пряме мовлення – загальний прийом (харак-терний і для фольклору, і для авторської тво-рчості Я. Жарка) процесу діалогізації лірики, що впливав на формування суб’єктивного не-осинкретизму, «який у свою чергу корінням сягав фольклорного суб’єктивного синкрети-зму» [6, 36]. Свого апогею почуття кохання досягає у творчому мисленні митця тоді, коли ліричний герой усвідомлює його взаємність. У результаті цього – в юнака «виросли крила орлині», світ засяяв діамантами, перетворив-ся на казку – зацвіли квіти, «навкруги усе за-сяяло», «пісня гучно задзвеніла», від звору-шення «захитався я, мов п’яний…». Найніжні-ше, найкраще людське почуття оживило всі вітальні сили і людини, і природи.  Активізація, підсилення почуттів, емоцій відбивається і на творчості героя. Коли коха-на вражено запитує: «Де ти співів тих набрав-ся?» – ліричний герой відповідає: поезії він навчився від усього сущого: «від сонця», «від 
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блискучих зір злотистих», «від небес прозоро-чистих», «від землі з її красою», від вітру, тем-ного лісу, степу, квіток. Та головне – їх зроди-ло кохання до прекрасної дівчини, чистота й краса душі коханої.  Як зазначає М. Ткачук, в останні десяти-річчя ХХ ст. літературна критика, відмовив-шись від уявлень, що йдуть від Гегеля, про те, що «ліричний твір є безпосереднім висловлю-ванням ліричного «я»…, автобіографічним висловлюванням автора», окреслює суб’єкти-вні форми вираження авторської свідомості ширше: в поетичному творі постає власне ав-тор, автор-оповідач, ліричний герой, герой «рольової» лірики [6, 34].  Вибудовується концепція взаємодії су-б’єкта зображення з об’єктом зображення та адресатом. Таке багатоголосся («я» – «ти» – «він») часто трапляється в інтимній ліриці Я. Жарка, що урізноманітнює особистісні моти-ви його інтимної поезії.  Поезія кохання, образ коханої доповню-ються у митця чистим і світлим образом при-роди – пейзажною лірикою. Це, як правило, поетичні мініатюри («Місяць в небесах», «Дві зірочки в небі», «У темнім лузі», «Заснуло сер-це тихо», «Якщо маком золотистим») та поезії романсового характеру («Важко зітхають тро-янди», «Чого так пов’яли фіалки пахучі», «Зірка вечірня», «Падає, падає наче сніжин-ки», «Мені вчувається твій голос»).  Пейзаж нерідко контрастує зі станом лю-дини. Так, сцени гіркого селянського наймит-ського побуту не раз змальовуються поетом на тлі розкішного літнього ранку, коли «крайнеба полум’ям пала», «упала срібная ро-са…» Та не помічають цієї дивної краси селя-ни, «за плугом важко ідучи», яких уособлено в художніх образах старого чабана, заспаного малого підпасича.  У ранній творчості Я. Жарка поряд із лег-кою і чистою інтимною та пейзажною ліри-кою наявні твори на тему соціальної і націо-нальної неволі українського народу, зокрема нужди і голоду селянства, що тяжко працює на чужій – не своїй ниві. Дещо бадьорішу то-нальність бачимо в циклі поезій Я. Жарка «Боротьба», співзвучному з громадянською поезією М. Старицького, С. Черкасенка, О. Оле-ся, Лесі Українки. Тут поезія Жарка, ніби від-гукуючись на пораду І. Франка наблизити 

процес мистецького відтворення світу до гос-трих суспільних вимог, перейти в поезії до потреб громадських, потреб народу, виразно соціологізується й політизується, в ній дедалі виразніше постають картини суспільного ли-ха, нужди, безвиході для трудящої людини, як і спроб боротьби й опору, протесту («Малю-нок», «За ґратами», «В тюрмі», «Стіна», «Сво-бода», «Мовчать гудки», «Погребний марш» та ін.), навіть коли це загрожує свободі або й життю людини-борця. Зокрема, в поезії з ней-трально-естетичною назвою «Малюнок» пос-тає похмура картина життя (а точніше – убо-гого існування) робітника, що може виклика-ти в душі людини лише біль і скорботу, а від-так – заперечення, протест. Тут вирізняються яскраві образи голодних, вічно сплаканих ді-тей, яких батько, працюючи на поденщині, не може забезпечити шматком хліба.  Епоха революції 1905 р. з її людськими втратами, арештами, репресіями породжує поезію боротьби і підпілля, виводить на пер-ший план образ революціонера, який залиша-ється незламним у своїх прагненнях соціаль-ної справедливості, свободи і в ув’язненні. Та-кі мотиви наявні в поезії Я. Жарка «За ґрата-ми», «В тюрмі», «Стіна», «Свобода», «Мовчать гудки» та ін. Самодержавна імперія постає у його творчості в символічному образі страхіт-ливого хижого двоголового птаха, що сидить на глухій стіні, закриваючи собою сонце.  Символічно-осяйним натомість є поетич-ний образ свободи. Герої-борці побожно про-стягають до неї руки, кидають в її огонь «скарби своїх думок», готові терпіти муки, аби наблизитися до свого кумира «хоч на крок». Хвилює Жарка і тема соціального ста-новища фабричних, заводських робітників-пролетарів, що борються, виступають проти гніту «з піснями волі на устах», ідуть на бій з криками «На барикади!» («Люблю», «Мовчать гудки»). Картина революційної епохи вима-льовується тривожною, похмуро-трагічною, але в ній нуртує сила і завзяття трудових ни-зів, що здатні змінити своє життя.  У громадсько-політичній ліриці літератури цього періоду бачимо захист і відстоювання національних прав українського народу, гасел рівності, свободи, заклики до руйнування про-гнилих засад антигуманного суспільства.  Яскравим зразком такої поезії є цикл вір-шів Я. Жарка «Боротьба», а також соціально-політична лірика пізнішого часу.  
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Особливо сильне враження своїм трагіч-ним пафосом, багатою тропікою викликає по-езія Я. Жарка «9 січня 1905 року». Повільно, яскраво-зримо розгортаються події. Спочатку – тло, яскрава пейзажна замальовка, сповнена тривоги, відчуття кривавих подій: «Морозний ранок. Загорілась червоно-огненна зоря». Ви-никає персоніфіковано-цілісний образ «її»: маси, юрби людей, натовпу, що рухається до царського палацу на чолі з пастирем-священ-ником. Яка мета цього потужного, але мирно-го походу?  Поет відтворює фрагменти загальної кар-тини в коротких, уривчасто-схвильованих на-зивних реченнях: «Ось площа…», «Ось царські палати…», «Ідуть… Ідуть», «А війська як бага-то…», «І сивоусий генерал»…» Відчуття набли-ження розправи з повсталими перемежовуєть-ся медитаціями, внутрішнім мовленням спо-стерігача-наратора: «Він вийде, їх щоб розпи-тати…», «Вони так вірили в царя», «І жах під-нявся у морозній млі…» А події розгортаються все швидше: сивовусий генерал «кричить за-взято «плі!», «Кіннота буйно понеслась», «І гостра шашка в лисий череп І в кучері до пліч вп’ялись!» Завершують схвильовану оповідь метафоричні картини великої узагальнюючої сили: «І до царя палат високих З робочих тру-пів міст пославсь»; «Його корону кров народу Потоком темним облива…».  Як слушно зауважує літературознавець В. Бурбела, цикл «Боротьба» засвідчує, що Я. Жарко вже на початку літературного шляху був одним з найрадикальніше настроєних по-етів свого часу. Захоплює в цих віршах сила та виразність поетичного почуття – обурення і пристрасті, гніву й болю; поезії нітрохи не поступаються «Пісням про волю» Лесі Україн-ки, також присвяченим подіям революції 1905–1907 рр. Ці поезії цілком співзвучні з соціально наповненою лірикою І. Франка, П. Грабовського, М. Старицького, а також мо-дерністів М. Вороного, О. Олеся, М. Чернявсь-кого, С. Черкасенка. Близькою є і їхня наскріз-на метафорика і символіка.  У циклі «По сумній дорозі» пануючі на-строї суму, резиґнації, розчарування, як і віта-льні, життєстверджуючі мотиви постають у метафоричних образах сонця («…свобода Бли-снула сонцем для народу»), вихора, грому, змій-блискавиць – страшних чорних сил, що 

загасили його, – передано перебіг революцій-них подій і настроїв, що їх супроводжували: від надії – до безнадії («Настав великий час свободи», «Грім ревів», «Сумно пшениця  гойдається в полі», «Як в великій панорамі» та ін.).  Характерне для цієї поезії й широке вико-ристання алегоричних і символічних образів (у Жарка це двоголовий хижий орел – символ царизму, самодержавної влади; стіна, ґрати – алегоричні атрибути політичної несвободи, «люд без прав – то купа гною» та ін.).  З особливим пієтетом і чутливістю зву-чить у Я. Жарка тема України. Краса, ніжність і велич української природи у поета традицій-но сплітається з темою трагедії знедоленого, уярмленого народу України; інколи в цих вір-шах з’являються виразні ремінісценції з Т. Шевченка. У віршах «Хмара», «Я жив у сяйві мрій злотистих…», «Умру-засну – ридать не будуть», «Степи безкраї України», «Упав спо-кій на тихі жовті ниви», «Ще осінь тепла небо голубила» оспівується краса рідного краю.  І знову й знов стан природи навіює поето-ві думки про тяжке суспільне, політичне жит-тя, а безвідрадні соціальні мотиви емоційно забарвлюють в похмурі кольори сприйняття довколишнього світу, природи. Живий, яскра-вий образ природи, що інколи переходить в алегорію чи символ, був характерний в ціло-му для поезії 80–90-х років, а для лірики Я. Жарка зокрема.  Наведені у статті приклади оригінального художнього мовомислення письменника фор-мують первинне уявлення про феноменаль-ність його творчого доробку й постаті на тлі національного і світового літературного роз-витку. Розпорошені у різних національних літературах високохудожні тексти українсь-ких письменників переконують у наявності цінних здобутків і традицій вітчизняної літе-ратури, що розвивалася на теренах колиш-нього радянського союзу. Звідси окреслюєть-ся перспектива подальших наукових розві-док – дослідження соціокультурних текстів Якова Жарка пізнього періоду творчості, по-заяк у пропонованій статті ми спробували осягнути лише незначну частинку цієї склад-ної проблеми, позначити й описати лише окремі стильові домінанти художнього мис-лення митця українського слова.  
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ТВОРЧЕСТВО ЯКОВА ЖАРКО РАННЕГО ПЕРИОДА  
КАК ФЕНОМЕН В ОБЩЕСТВЕННО-ИСТОРИЧЕСКОМ И  

КУЛЬТУРНО-ЛИТЕРАТУРНОМ ПРОСТРАНСТВЕ 
В статье предпринята попытка постичь феномен художественного мышления малоизвестного 

талантливого писателя Я. Жарко – представителя украинского литературного процесса II половины 
XIX – начала ХХ в. путем анализа его произведений раннего периода. Автором раскрыты особенности 
творческого наследия писателя в измерении историко-культурных и литературно-художественных 
характеристик литературной эпохи.  

Ключевые  слова :  феномен, художественное мышление, раннее творчество, жанровые модифи-
кации. 
 

I .  T S Y P N JA TO V A   
YAKIV ZHARKO’S WORK OF THE EARLY PERIOD 
 AS PHENOMENON IN HISTORICAL-CULTURAL,  

LITERARY AND ARTISTIC SPACE 
The article is an attempt to comprehend the phenomenon of artistic thinking of little-known writer talented 

Ya. Zharko - representative of the Ukrainian literary process in the second half of XIX – beginning of XX century 
by reviewing the works of the early period. The author reveals the features of the creative heritage of the writer 
in the measurement of the historical-cultural and literary and artistic characteristics of literary epoch. The arti-
cle gives examples of original artistic thinking writer form the initial submission of phenomenon his creative 
heritage and the figures on the background of national and world literary development.  

Key  words:  phenomenon, artistic thinking, early work, genre modification.  
Стаття надійшла до редколегії 10.09.2013 р.  

 
 УДК 821.161.2–94.09«199» 
Т. Ю. ЧЕРКАШИНА  

ІДЕЙНО-ХУДОЖНІ ДОМІНАНТИ  
УКРАЇНСЬКОЇ АВТОБІОГРАФІКИ 1990-х РОКІВ 
Статтю присвячено розглядові ідейно-художніх особливостей української автобіографічної прози 

останнього десятиліття ХХ століття. На прикладі автобіографічних творів Л. Лук’яненка, Г. Горда-
севич, В. Дрозда, Р. Іваничука, А. Дімарова і М. Руденка; досліджуються особливості авторської самореп-
резентації, розширення і звуження особистого простору автобіографів і под. Констатується, що укра-
їнська автобіографічна проза 1990-х років поєднала традиції громадсько орієнтованої і в той же час 
глибоко психологічної автобіографіки.  

Ключові  слова :  автобіографія, саморепрезентація, еволюція внутрішнього Я, образ системи, 
особистий простір.  Українська мемуарно-автобіографічна проза є цікавим і самобутнім літературним явищем, яке в процесі свого еволюційного розвитку протягом ХХ століття, пройшло кі-лька етапів розвитку – від розвою на початку 

ХХ століття, тенденційності й ідеологічної заангажованості в добу радянської літерату-ри, та поступового відродження традицій щи-рої й правдивої оповіді протягом 1980–1990-х років. І саме аналіз ідейно-художніх домінант 
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вітчизняної мемуарної автобіографіки остан-нього у ХХ столітті етапу розвитку українсь-кої спогадової літератури і став основною ме-тою даного дослідження.  Мемуарно-автобіографічна проза кінця ХХ століття уже була предметом уваги вітчиз-няних літературознавців. Так, історико-літературним і теоретичним вивченням цьо-го різновиду документального письма займа-лися О. Галич [2; 3], Г. Маслюченко [11],  Т. Гажа [1], О. Скнаріна [13] та ін., які у своїх наукових розвідках зверталися до розгляду тематичних і структурних особливостей ме-муарних автобіографій цього періоду, до проблем співвідношення особистісного і до-кументального, суб’єктного і об’єктного в да-ному виді спогадової творчості, до аналізу часопросторових характеристик мемуарно-автобіографічних творів кінця минулого сто-ліття. Проте й сьогодні чимало проблем пое-тики творів цього періоду залишаються поза увагою науковців, про що можна лише шкоду-вати, адже мемуарна автобіографіка 1980–1990-х років засвідчила появу багатьох нових тенденцій вітчизняного спогадового письма, що знайдуть своє логічне продовження в мемуарно-автобіографічній прозі наступних десятиліть і стануть визначальними для подальшого роз-витку цього виду документальної літератури.  З середини 1980-х років, після півстоліт-нього інформаційного вакууму, заборон, за-мовчувань, табуювань «небажаних» тем, імен, явищ, і дозволу публікувати лише нейтральні, позбавлені критицизму в бік пануючої влади, ідеологічно вивірені саможиттєписи, з’явля-ються перші друковані спогадові твори, авто-ри яких з більшою чи меншою мірою відвер-тості заговорили про себе і своє справжнє життя в контексті радянської доби, про дійс-не життя своєї країни і своїх сучасників. Од-нак справжній «прорив інформаційних кордо-нів», коли, за словами М. Коцюбинської, інфо-рмація «ринула на нас, подекуди оглушуючи, буквально накриваючи з головою» [9, 4], роз-почався на початку 1990-х років, коли Україна стала незалежною державою. Як згадувала М. Коцюбинська: «В атмосфері «перестройки» прорвало всі загати на шляху потоку інформа-ції …. То була закономірна навала нового знання, що, набираючи сили, змітала на своє-му шляху всі вето й табу, коригуючи спотво-

рення, відновлюючи спаплюжене, заповнюю-чи лакуни» [9, 4]. Як наслідок, – з початку  1990-х років ми маємо новий, не лише кількіс-ний, а і якісний, стрибок у розвитку вітчизня-ної мемуарної автобіографіки.  Знаковими для свого часу стали спогадові твори Л. Лук’яненка «Сповідь у камері смерт-ника» [10], Г. Гордасевич «Соло для дівочого голосу» [4], В. Дрозда «Музей живого пись-менника, або Моя довга дорога в ринок» [7],  Р. Іваничука «Дороги вольні і невольні» [8],  А. Дімарова «Прожити й розповісти» [5; 6],  М. Руденка «Найбільше диво – життя» [12] та ін.  Публічне самокаяття за власні гріхи, щи-рість, гранична відвертість щодо себе і своїх вчинків, самокритичність, постійна жага до-копатися до першопричин своїх невдач і нега-раздів стають прикметними рисами тогочас-ного мемуарно-автобіографічного письма. Як згадували тогочасні автори, більшу частину свого життя вони відчували себе типовими радянськими громадянами, які були як усі, жили як усі, любили, мріяли як усі. Згодом, на певному життєвому етапі, неминуче відбував-ся внутрішній психологічний злам: вони по-іншому починали дивитися на реальність на-вколо себе, що призводило до численних фі-лософемно-екзистенційних роздумів над сен-сом людського буття. З позицій сьогодення автори намагалися збагнути феномен «терплячої» радянської людини, ідеологічна обробка якої розпочиналася, за згадками ав-тобіографів, ще зі шкільної лави і надалі йшла протягом усього її свідомого життя. За слова-ми А. Дімарова: «Ми щиро вірили в те, що ра-дянська влада – найпрогресивніша в світі, що вона несе всім трудящим щасливе заможне життя, якщо не зараз, то в недалекому майбу-тньому. Що все ото зло – тимчасове, нетипове для нашої дійсності, а тому й не треба концен-трувати на ньому увагу» [5, 315].  Інстинктом натовпу, що вбивав усе інди-відуальне, намагався пояснити цей феномен М. Руденко: «Межі людського «я» існують до-ти, доки людина не розчинилася у велелюд-ному натовпі. А коли набирає чинності психо-логія натовпу – людська особистість стає схо-жа на равлика, що сховався у своїй крихітній мушлі» [12, 156]. Як писав автор, згадуючи ті роки, він «нездатний побачити ні себе, ні ін-ших як особистостей. Це була сіра маса. І я був 
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її часткою» [12, 157]. Образ «сірої маси» й ак-тивне протиставлення їй яскравої особистос-ті пройде наскрізним в мемуарній автобіогра-фіці наступних десятиліть (варто хоча б зга-дати спогадові твори М. Коцюбинської, І. Жи-ленко, І. Дзюби та ін.).  Значна частина тогочасних автобіографів не вважали себе винятковими людьми і не раз акцентували увагу на тому, що вони були простими людьми, у яких, як і в усіх інших, були свої щоденні клопоти, внутрішньо-психологічні проблеми, радості й розчаруван-ня. Як відзначав М. Руденко, вони б не були такими, якими вони стали, якщо б не ті труд-нощі, скрізь які їм довелося пройти.  Наскрізним у тогочасній автобіографіці був мотив фатуму і Божого провидіння. І саме тим, що чиясь невидима сила вела їх протя-гом усього життя, автобіографи пояснюють уникання багатьох небезпек, що були присут-ні в їх житті ще з самого малку.  Великої ваги в цьому контексті надавало-ся описові й потрактуванню тривожних про-рочих снів, що зазвичай були передвісниками горя. Чи не найдетальніше свої пророчі сни описав М. Руденко, бо, за його власним зізнан-ням, він неодноразово пересвідчувався, що вони справді бувають.  Прямо чи опосередковано в тогочасній мемуарній автобіографіці були присутні і та-натологічні мотиви. Як писав В. Дрозд: «Занадто часто за роки мого життя, од ран-нього дитинства до наших днів, вона [смерть] стояла у мене за плечима і дихала холодом у потилицю. … Її дихання за спиною примушу-вало мене працювати так, наче кожен мій день – день останній» [7, 16]. І якщо В. Дрозд грайливо вибачався перед уявним образом смерті, героїні не одної його оповідки, за не-поважне до неї ставлення, «без традиційної поштивості» [7, 16], то А. Дімаров і М. Руденко більш серйозно ставився до цієї проблеми.  З 1980–1990-х років до сталої парадигми образів мемуарно-автобіографічного твору входить образ системи, характерними рисами якої були тотальний контроль, вторгнення до найінтимніших сфер життєдіяльності люди-ни, наявність репресивно-карального механі-зму і т. ін. Як згадувала Г. Гордасевич: «То бу-ла система, при якій підлість була возведена в ранг державної заслуги, коли маси людей бу-

ли доведені до того, що чорне вважали білим, коли життя людини втратило будь-яку цін-ність, бо найбільшою доблестю вважалося без хвилини вагання віддати своє життя за ідею комунізму, а отже, тим більше, чого було вага-тися, коли йшлося про життя людини, яку на-звали ворогом. … Жорстокість, обезцінення людського життя, нетерпимість до кожного, хто посміє хоч в чомусь бути не такий, як ми» [4, 8].  Чи не найбільше гостро викривальних закидів у бік комуністичної системи було оприявлено у спогадах Р. Іваничука, який на-дав цьому образові додаткових конотацій, зокрема імперіалістичного тирана, поневолю-вача, увівши тим самим антиколоніальні мо-тиви в мемуарно-автобіографічне письмо.  Для змалювання образу системи і її взає-мовідносин з людиною використовувалася велика палітра художньо-зображувальних засобів. Контрастність колоросистеми, мета-форизація, метонімічність, алегоричність, алюзивність стають прикметними рисами її опису. Автобіографи одноголосно сходилися в тому, що основним кольором, який чи не най-більше асоціювався з образом системи був сірий. Сірий одяг, сіра буденність, сірість жит-тя і т. ін. стають визначальними характерис-тиками системи і життя всередині неї. Тому-то й залишаються в пам’яті автобіографів зга-дки про кожний яскравий колір, який впадав в око в буденній сірій реальності, вражаючи своєю незвичністю.  Радянська система кінця 1920–1930-х ро-ків, за згадками автобіографів, робила людей недовірливими, замкненими й небалакучими. Значною мірою це відбивали збережені ро-динні фотографії, вербалізований опис яких був промовистішим за звичайні слова автора, як наприклад у творі А. Дімарова: «У моїй книжковій шафі стоїть велике фото. На ньому зображені люди початку 1930-х років, коли заганяли до колгоспів. Внизу напис: «1931. До сівби готові». На фоні хаток під солом’яними дахами і ще голих дерев – гурт люду сільсько-го: чоловіки та жінки і, звісно ж, дітлахи. Під-води і коні. А попереду, на першому плані, у шинелі та шапці-кубанці, осібно стоїть чоло-вік. Широко розставлені ноги, права рука у кишені: там, напевне ж, наган. Непривітно застигле обличчя, кам’яні вилиці: сто разів 
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подумаєш, сперш ніж підійти до такого. Скіль-ки ж він доль людських переламав та перека-лічив і скільки ще перемеле! Он вони за ним і стоять, загнані силоміць до артілі, з обіцян-кою райського життя. Тільки як я не вдивля-юся зараз в обличчя цих людей, на жодному не бачу посмішки. Та що там посмішки – тіні від усміху! Вони наче догадуються, що їх че-кає» [5, 36–37].  Людина жила в системі, вони були тісно взаємопов’язаними. Система впливала на лю-дину, змінювала її внутрішню сутність, транс-формувала. Психологічні злами, пристосуван-ня чи навпаки відкритий опір системі, боро-тьба з нею ставали предметом якнайретель-нішого аналізу автобіографів, бо вони мали безпосереднє відношення до їх особистих життєвих доль. «Скажіть мені щиро: ви вважа-єте нормальним, коли тридцять шістнадцяти-літніх дівчаток за завданням органів держав-ної безпеки протягом цілого навчального ро-ку шпигують за своєю подружкою, навіть ні-чого не знаючи, що ж таке вона вчинила? І в жодної з них не вистачило відваги відмови-тись, сказати, що це підло – бути шпигуном. Як же це може бути підло, коли Павлик Моро-зов доніс на рідного батька і став національ-ним героєм? І в жодної з них не вистачило бо-дай співчуття до мене, щоб попередити про небезпеку» [4, 11], – писала Г. Гордасевич, зга-дуючи своїх юних однокурсниць, у яких все життя ще було попереду, а вони вже були мо-ральними каліками, бо свідомо йшли на спів-працю з органами МДБ.  Із впливом системи на людину було пов’я-зане і звуження особистого простору людей. З одного боку, йшлося про контрольовані пере-міщення в межах країни, неможливість віль-ного виїзду за кордони держави, а з іншого – обмеження особистого простору в стінах тюр-ми чи табору, коли людині залишали тільки «квадратик простору, з усіх боків оточений муром, знизу асфальт, тільки й того, що небо над головою» [4, 55].  Основним слуховим образом, що був при-таманний репресивно-каральній машині сис-теми був стук. Стук у двері як передвісник арешту, стук у камерну стіну як запрошення до спілкування. Чи не найдетальніше симво-ліку тюремних звуків було розкрито в автобі-ографічній оповіді Г. Гордасевич: «Як багато 

можуть розказати вам звуки! Наша камера була досить далеко від входу, але ми все одно чули, як грюкали вхідні двері. Зовсім не так, як двері камери. Отож, якщо спочатку грюк-нули вхідні двері, а потім двері камери, зна-чить, привели когось нового. Якщо порядок стуку був зворотний, значить, когось забрали. Якщо це було увечері, значить, на допит, якщо вдень, то, мабуть, на суд. … А ще по звуках кроків і по грюкоті дверей ми могли визначи-ти, що саме відбувається: йде повірка, оправ-ка, прогулка чи роздають їжу. А ви можете собі уявити, що кашель може бути умовним сигналом? Не сигналом чогось конкретного, а просто сигналом того, що ось я, браття, я є на світі, я йду біля ваших дверей, я вітаю вас. І з-за дверей, іноді відразу навіть кількох, чуєть-ся покашлювання у відповідь. І це така ра-дість!» [4, 57].  Але, як підсумовував В. Дрозд: «Попри всі втрати, судилося нам вижити і воскреснути, хай і з покаліченими душами» [7, 197].  З мемуарно-автобіографічних творів А.  Дімарова, М. Руденка і Р. Іваничука бере свій початок ще одна тенденція вітчизняного спогадового письма – наочний показ того, як поступово розширювався особистий простір радянської людини – від перших дитячих пої-здок за межі рідного села, що, як правило, за-лишали чимало яскравих спогадів та емоцій; до суворо регламентованих закордонних по-дорожей соціалістичними та капіталістични-ми країнами, які могли здійснювати лише об-рані категорії населення.  Переважна більшість радянських людей тривалий час не мала змоги вільно пересува-тися країною (варто згадати хоча б той факт, що в тих, хто працював у колгоспах не було паспортів), перетинання кордонів було дозво-лено лише невеликому відсотку населення з числа «благонадійних», а отже кожна подо-рож за межі рідної домівки надовго закарбо-вувалася в пам’яті й через багато років згаду-валася до найменших дрібниць. Справжнім подарунком були подорожі, якими винагоро-джували за значні особисті досягнення. Знач-но розширювали горизонти авторського сві-тогляду та спричиняли справжній інтелектуа-льний сплеск поодинокі закордонні поїздки. І якщо автобіографи радянського періоду (як скажімо, Петро Панч), згадуючи свої закор-
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донні подорожі в складі делегацій радянських письменників, обмежувалися зазвичай офі-ційно-дозволеною версією відтворення манд-рівки, то вже спогади про перші враження та емоції від знайомства із забороненим капіта-лістичним світом М. Руденка і Р. Іваничука були більш промовистими. «Ми з дружиною відвідали Болгарію, потім подалися в круїз по Середземнім морі й Атлантиці, досягаючи ек-ватора; в цих поїздках я вчився дивитися на світ, як той в’язень, що вийшов з темниці й поволі звикає до світла» [8, 337], – згадував свої перші відчуття від подорожі закордон ще за радянських часів Р. Іваничук.  Обов’язковим елементом подорожніх вра-жень ставали компаративні пасажі, метою яких було порівняння життя людей тут і там. Автори були далекі від ідеалізації Заходу, бо добре бачили всі принади й недоліки західно-го світу, проте не могли відійти від критично-го тону оповіді про тогочасну їм радянську дійсність. «Як же ми були приголомшені, коли потрапили до вечірньої Одеси. Перед очима все ще мерехтіли яскраві реклами європейсь-ких міст, а Одеса здавалася ніби навмисне за-тімненою, лише окремі розкидані по вулицях ліхтарики скупо цідили світло. Ми, пригадую, довго сиділи на лавах у парку, щоб оговта-тись, бо проти «гнилого» Заходу наша домівка була вельми вбога й безрадісна» [12, 337], – пригадував повернення зі свого першого за-кордонного круїзу М. Руденко. Контраст яск-равого, блискучого життя на Заході і сірого, буденного в СРСР стане наскрізним в описові подорожніх вражень мемуарних автобіогра-фів кінця ХХ століття.  Розширення горизонтів особистого просто-ру відбувалося і за рахунок подорожей «безмежними просторами» радянської країни – від ознайомчих поїздок потягом Москва – Вла-дивосток, здійсненої зокрема Р. Іваничуком, до виїздів на санаторійно-курортне лікування, чи не найдокладніше описаних М. Руденком. При згадці про ці мандрівки, автори здебільшого вдавалися до піднесено-емоційного тону опові-ді, використовуючи якнайширшу палітру худо-жньо-зображальних засобів, серед яких перева-жали епітети й порівняння, широко застосову-валася емоційно-забарвлена лексика.  

Отже, мемуарна автобіографіка 1990-х років, з одного боку, відновила традиції гро-мадсько орієнтованої, україноцентричної спо-гадової літератури, а з іншого – дала потуж-ний поштовх до подальшого розвитку аналі-тичної, глибоко психологічної, особистісно заглибленої мемуарно-автобіографічної про-зи, в якій історія життя й життєвої долі мему-арного автобіографа вийде на авансцену ме-муарно-автобіографічної оповіді і яскраво увиразнить наявне у творах цього типу мему-арне історичне тло. Наше дослідження даної проблематики не є вичерпним, і її подальше вивчення дасть змогу краще розкрити специ-фічні особливості вітчизняної мемуарно-автобіографічної літератури.  
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Т .  Ю .  ЧЕРКАШИНА   
ИДЕЙНО-ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ДОМИНАНТЫ  

УКРАИНСКОЙ АВТОБИОГРАФИКИ 1990-Х ГОДОВ 
Статья посвящена изучению идейно-художественных особенностей украинской автобиографической 

прозы последнего десятилетия ХХ века. Предметом литературоведческого анализа стали автобиогра-
фические произведения Л. Лукьяненко, Г. Гордасевич, В. Дрозда, Р. Иваничука, А. Димарова и Н. Руденко; 
исследуется специфика авторской саморепрезентации, эволюция развития личности автобиографов, 
расширение и сужение их личного пространства и др. Констатируется, что автобиографическая про-
за 1990-х годов соединила традиции общественно ориентированной и в то же время глубоко психоло-
гической автобиографики.  

Ключевые  слова :  автобиография, саморепрезентация, эволюция внутреннего Я, образ системы, 
личное пространство.  
 

T .  C H ER K A SH Y N A   
IDEOLOGICAL AND LITERARY DOMINATING IDEAS O 
F THE UKRAINIAN AUTOBIOGRAPHIES OF THE 1990S 

The article is devoted to the study of ideological and literary specificities of the Ukrainian autobiographies 
of the 1990s. In the article the autobiographies by L. Lukianenko, H. Hordasevych, V. Drozd, R. Ivanychuk, A. Dim-
arov and M. Rudenko are analyzed. Principal objects of the literary study were the particularities of self-
representation, the personal evolution of autobiographer, the enlargement and the contraction of the personal 
space and others are examined. It is established that the Ukrainian autobiographical prose of the 1990s synthes-
ized the traditions of the social and psychological autobiographies.  

Key  words:  autobiography, self-representation, personal evolution, image of system, personal space.  
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Т. П. ШЕСТОПАЛОВА 

КОНЦЕПТ ЧУТТЄВОГО СПРИЙНЯТТЯ  
В ЛІТЕРАТУРНІЙ КРИТИЦІ ЮРІЯ ЛАВРІНЕНКА 
Стаття присвячена питанням чуттєвого сприйняття модерного художнього твору як передумо-

ви його інтелектуального осмислення в критичних тезах відомого українського літературного крити-
ка Ю. Лавріненка. Водночас перцептивний рівень схоплення мистецького явища критиком не означає 
суб’єктного домінування над цим явищем. На перший план виходить метапсихічний план роботи уяви, 
над вивченням якого працював К. Г. Юнг, висуваючи поняття архетипів несвідомого.  

Ключові  слова :  пам’ять, свідомість, образ, інтуїція.  Метою статті бачимо розкрити роль пер-цепції в формуванні успішного критичного виступу на прикладі доробку Ю. Лавріненка. Насамперед виходимо з думки, що критичний акт зав’язується по лінії індивідуального сприйняття літературно-мистецького явища та може бути з’ясований як суб’єктна діяль-ність, зумовлена певним корпусом мистець-ких ідей. Вони створюють загальний напрям розвитку критичної думки, проте аж ніяк не панують над способами її розгортання; вирі-шального значення тут набуває можливість відчувати й співпереживати літературно-мистецьке слово, щоб усвідомити, куди його, реципієнта, виводить власне мислення. У. Еко визначав інтелектуальний профіль «Зразко-вого Читача» «манерою інтерпретаційних операцій», виконуваних ним, при цьому 

«автор» у нього являє собою «текстуальну стра-тегію, що встановлює семантичні співвідно-шення й активізує Зразкового Читача» [8, 33]. Критик бере на себе завдання зберегти автентичну структуру внутрішнього просто-ру тексту, водночас встановлює для нього но-ву буттєву матрицю, котра покликана забез-печувати конгруентність авторської інтенції в рецептивному контексті. Подібний стан ре-чей В. Каляґа схарактеризував як поляриза-
цію, що, з одного боку, веде до «замкнення тексту, а з другого – шукає теоретично обґру-нтованого відкриття на зовнішню інтервен-цію, а особливо на втручання суб’єкта спосте-реження» [10, 145].  А. Компаньйон веде мову про «фундамен-тальну пресупозицію літературознавства,  котра...становить собою припущення про  
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інтенцію (курсив наш. – Т. Ш.)» [11, 89]. Саме «презумпція інтенційності» (яку засвідчує 
зв’язність певного твору літератури), відзна-чає дослідник, є вихідною позицією всіх кри-тичних рефлексій, оскільки передбачає в акті висловлювання особливе зусилля особистіс-ної свідомості, зміст та значення якої може бути розпізнане та аппропрійоване іншою свідомістю в новий культурний контекст. На-лаштованість критика на сприйняття, розу-міння та тлумачення твору передбачає, що цей останній перебуває в межах людського інтелектуально-духовного чину, покликаного щось означати, і як такий відкриває собі шлях до іншої свідомості. Отже, «вивчення твору передбачає, що цей твір відповідає чиїйсь ін-тенції, являє собою продукт певної людської інстанції» [11, 111].  Чуттєве сприйняття художньо-мистець-ких феноменів становить початкову стадію свідомого розуміння їх суб’єктом. Г. Башляр, Ж. Дельоз, М. Мерло-Понті показали особливу роль чуттєвого образу, що відкриває й випе-реджає свідому рефлексію особистості, зумов-лену сприйняттям художнього твору. Цей об-раз закорінений у фізичні стани й найглибші чуттєві комплекси, що перебувають в арсена-лі реакцій на світ кожної людини. «Суто люд-ські глибини» [2, 18], де народжуються обра-зи, зумовлюють фізичну за характером асоці-ацію-знак, що виривається на поверхню сприймаючої свідомості нібито випадково, діючи далі як чуттєвий та інтелектуальний ключ для критичного розуму.  Особисті документи відомого українсько-го літературного критика Ю. Лавріненка свід-чать про існування в його свідомості фізичної реакції-передрозуміння мистецького феноме-ну, про відчуття матеріальної органіки остан-нього. Так, обговорюючи з Ю. Тарнавським збірку «Спомини» (Мюнхен, 1964 р.), Ю. Лаврі-ненко пише: «Пам’ять – це безодня, ми лише мільйонні частини її можемо викликати в со-бі, а передати на папір у вигляді доброго тво-ру – ще менше. Це делікатна безмежно річ. У Ваших «Споминах» раз-у-раз видно, як рвуть-ся мікроскопічні нитки тієї пам’яті, і як на їх місце стає слово чи образ, створені вже Вами сьогоднішнім, Юрком тієї хвилини, в яку те написав чи подумав. Я маю собачий нюх до таких речей, і якось чую що відкіля – чи з гли-

бин і покладів пам’яті далекого минулого, чи з спекуляцій спритного розуму сьогоднішньо-го. // Ось чому я вважав потрібним взяти собі на допомогу відносне порівняння людської пам’яти до підземної коріневої корони дере-ва. Та корона потрясаюча своїм розгалужен-ням і мікрокосмом. Ніхто ніколи на світі ще не міг ту корону відділити від землі і показати її голою. Бо мікроскопічні коріневі волосинки рвуться від подиху вашого, не то що дотор-ку» [16].  Г. Башляр вважав образи, що виникають в уяві суб’єкта, «сублімацією архетипів». Схо-жий висновок робив свого часу Новаліс: «Із творчої уяви слід виводити всі властивості, всі види діяльності зовнішнього та внутріш-нього світу» [2, 18]. У наведеному листі Ю. Ла-вріненка психічний (образна сублімація архе-типу світового дерева, що якнайкраще втілює єдність екзистенційного, духовного, онтологі-чного [22, 39] начал) та фізичний (сприй-няття художньої речі «на запах») виміри зу-мовлюють особливу неоміфологічну ціліс-ність критичного образу, за якою тільки має розпочатися свідоме сприйняття художнього тексту. Цілісна жива перцепція промовляє з дихаючого образу «ручного» занурення в тек-стуру матерії, яка й містить у собі людську пам’ять. Наведемо цей особливий вислів:  «…наче автор витягає коріневу корону душі, як дерево, включно з мільйонами мікроскопі-чних коріневих волосинок. Виходить назверх підземна корона (коріння) душі. Це незвичай-но делікатне майстерство. Треба одмочити глину, звільнити все це від ком’яхів землі, і при тому не порвати ні одного волоска.  …Ще не уяснив собі, як Ви цього досягаєте? Образами, порівняннями, метафорами, фарба-ми, скульптурами, кінокадровими наплива-ми? // Потім цей ритм. Це властиво неритм, але ритм. Спомини Ваші здебільша наче якесь вологе латаття, і Ви його такими клаптями вивішуєте і вивішуєте, в якомусь ніби охляло-му ритмі, ніби йде людина сонна. І це похоже на сон» [15].  Ключовий для критичного сприйняття образ поєднує матерію й майстра, що вміє об-ходитися з нею, при цьому сама матерія ви-значає спосіб її обробки. Не можна не відзна-чити, що певну роль у формуванні такого пер-цептивного поля відіграв факт агрономічної 
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діяльності Ю. Лавріненка, проте з біографічно-го контексту висловлювання він тут трансфор-мується в суб’єктне начало критики. І це дає нам підстави вважати Лавріненків спосіб чуттє-вого переживання художнього явища типоло-гічно схожим з наукознавчою позицією Г. Баш-ляра: «марить у нас саме матерія» [2, 7].  Схоже, для Ю. Лавріненка перцептивний рівень схоплення мистецького явища перед-бачає відмову від суб’єктного домінування над цим останнім. На перший план виходить, по суті, метапсихічний план роботи уяви, над вивченням якого працював К. Г. Юнг, висува-ючи поняття архетипів безсвідомого. Про та-кий підхід Ю. Лавріненка до творчого акту та його результату свідчить наступний епістоля-рний фрагмент листа до Ю. Тарнавського:  «…Безумовно, людина і її внутрішній світ – це щось найскладніше і по своєму щось найкра-ще в універсумі. Але тут якраз людина може найбільше «псувати». І «самозакоханість» – перший крок до цього. Стривайте!.. не беріть це все прямо на себе. Ми провадимо філософ-ську розмову… // Питання: чи може людина простим зусиллям серця, розуму пірнути у безодні болю, бувши сама в ситуації повного щастя й задоволення? Достоєвський писав тільки про себе. Осьмачка теж. Але Гомер пи-сав про античний світ, ніхто й не догадається, що це був сліпий чоловік, з гострою тугою по-бачити єдиний неповторний краєвид його землі й земляків. А ми можемо відчувати і кричати тільки тоді, як нам рвуть власного зуба – і то ще добре, як без наркозу…» [14].  Чи не зустрічаємося ми тут із суб’єктив-ною конкретизацією однієї з ідей «Феномено-логії перцепції» М. Мерло-Понті, де йдеться про роль тіла в процесі пам’яті? На думку цьо-го дослідника, тіло повсякчас проектує «в дій-сний рух якусь інтенцію руху», оскільки воно має «здатність природного вираження» [20, 238]. З огляду на це письменник та його читач мають у літературному висловлюванні «новий орган почування», завдяки якому дос-від одного й іншого збагачується концептуа-льним смислом, забезпеченим існуванням думки в дотикально відчутному світі.  Промовистим є такий запис Ю. Лаврінен-ка на картці підготовчих матеріалів для май-бутньої літературної розвідки: «…У Хвильово-го – ритм вітру / У Бажана – технічн[ий] інду-

стріяльн., [Нерозб. слово. – Т. Ш. ] / У Тичи[ни] ритм сонця і хвиль морських / У Куліша ритм 1) дум, 2) коміч[ного] і трагічн[ого] / У Влизь-ка – рит[м] вогню і вибуху» [18]. На перцепти-вному рівні сприйняття художніх феноменів виразно домінує фізичне відчуття стихій, а у творчості М. Бажана – модерна стихія урбаніз-му. Виняток складає хіба Лавріненкова інтен-ція творчості М. Куліша, хоча думовий сигніфі-кат скеровує інтуїцію її сприйняття до ґрунту, земного ландшафту, твердої стихії землі, що корелює з повітрям, водою й вогнем.  Таким чином, читацька свідомість, прий-маючи в себе літературно-мистецьке явище, віднаходить йому аналогії з арсеналу природ-них об’єктів, добре відомих щоденній свідо-мості й покладених до нашого елементарного життєвого досвіду. Природний світ, культур-но-історична реальність (образ М. Хвильового Ю. Лавріненко в іншій картці окреслює як «пляни, ідея, атаки, стрілець» [18]) постача-ють читачеві такі «виражальні опції», що, на думку М. Мерло-Понті, перетворюють вислів на новий орган чуття, який «відкриває нашо-му досвідові якесь нове поле чи новий ви-мір» [20, 239]. Іншими словами, вказівка на ту чи ту стихію (предмет, акцію), що народжу-ється під час засвоєння читачем конкретного художнього досвіду, зумовлює широке поле для рецепції, бо відпочатку утримує в собі ду-мку про характер та особливості цього досві-ду, а також ідентифікує естетичне враження, що через цю саму вказівку раз-по-раз віднов-лює естетичний об’єкт у художньому твориві.  Особистісна творча рецепція, що лежить в основі критичного методу Ю. Лавріненка, у ґрунті має добре розроблені в філософії та естетиці поняття. Ще І. Кант увів до «Критики чистого розуму» поняття «Anschauung» (інтуїція), яке передбачає безпосереднє, мит-тєве уявлення про предмет. Воно позначає вільну гру розуму та уяви, у результаті якої наше бачення життя не обмежується уже да-ним поняттям, а викликає «пожвавлення си-ли нашого духу» [5, 20]. І. Франко в методі критики окремо визначав «дійсне чуття» [26]. Слідом за І. Кантом М. Мамардашвілі теж від-значав живе уявлення як головну підставу творчого акту («оживлююче уявлення куль-тури як умова культури») [19, 118]. Г.-Ґ. Ґада-мер, аналізуючи Кантове вчення, так само  
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послідовно прокреслює актуальність живого переживання в процесі розуміння естетично-го об’єкта: «В художньому досвіді ми бачимо дію справжнього досвіду, що не залишає без змін свого суб’єкта» [6, 101]. Усе це дало підс-тави ввести до методу мислення Ю. Лаврінен-ка суб’єктний чинник та чинник людського досвіду.  Критика, що уособлює людину, сприяючи станові її буттєвого розширення, – це відправ-на позиція розгортання літературно-критич-ної діяльності Ю. Лавріненка, що може бути окреслена як іманентна ментальному та куль-турно-історичному часопросторові цієї особи-стості. Ілюстративним у цьому відношенні є витяг із листа Ю. Лавріненка до Ю. Тарнавсь-кого від 21.11.1964 р., із якого постають пріо-ритети його власної критики: «Між двома ти-пами літератури – персонально-інтроспек-тивним і повістярсько-оповідальним – я не вибираю. Мене цікавить внутрішній світ, ду-ша людини, яка увібрала в себе всесвіт і являє прямий провід до кожної можливої істоти в світі» [15]. Поза тим, індивідуальне сприйнят-тя літературно-мистецького феномена зв’яза-не з почуттєвою культурою суб’єкта. Ю. Лав-ріненко наполягав на доконечності симпати-зуючого ставлення критика до предмета своєї уваги. К. Вангузер наголошував, що «критиці має передувати любов».  В еміграційних літературних колах Ю. Лавріненко був знаний як блискучий пер-шочитач та поціновувач естетичних досто-їнств нового твору. Цікавий в усному мовлен-ні, швидкий на реакцію в розмові, він, власне, у своїх писаних працях продовжує цю лінію блискавичної усної експресії, інтуїтивно-цілісного погляду на предмет, який в очах критика має безперечну естетичну вартість. Естетична інтуїція часто перетворювала його на співтворця тексту, носія цілісного й силь-ного враження від мистецького твору.  У практичному сенсі результати такого творення естетичного предмета були не зав-жди успішними, якщо згадати Лавріненкову працю «Павло Тичина і його поема «Сковоро-да» на тлі епохи (спогади і спостережен-ня)» (Сучасність, 1980). Прагненням ретро-спективно осмислити задум поеми-симфонії «Сковорода» так, як критик виніс його з осо-бистих зустрічей із поетом, а також розвину-

ти антиципації, що з’явилися в пізнішому чи-тацькому часопросторі, і була зумовлена поя-ва відповідної книжки Ю. Лавріненка. Анти-ципація та ретроспекція були названі В. Ізе-ром основними фазами зведення тексту в од-не ціле. «Новий фон просвітлює аспекти того, що ми запам’ятали, а це освітлює новий фон і спричинює складніші антиципації. …встановлюючи ці взаємодії між минулим, те-перішнім і майбутнім, читач, по-суті, змушує текст виявляти свою потенційну різноманіт-ність зв’язків», – наголосив він далі [9, 266].  На початку 1930-х рр. Ю. Лавріненко кіль-ка разів зустрічався з П. Тичиною. Під час цих зустрічей поет декламував уривки зі «Сковороди», що свідчило про появу спільно-го простору комунікації та, зрештою, у майбу-тньому дало Ю. Лавріненкові стимул обстою-вати необарокову лінію української модерної літературної історії. Спогади про почуте з вуст поета становлять магістральну лінію ви-кладу в книжці. Тим більше, що читання фраг-ментів незавершеного твору зумовлювало подвійний інтерес до нього та літературно-мистецьку інтригу. З одного боку, Ю. Лавріне-нко побачив у «Сковороді» синтетичний об-раз «розпачливого акту «відродженців» [17, 3] ХХ ст., а в П. Тичині – геніального носія ідеї «трагічної нездоланности «духової людини» того Відродження в її нерівних зударах з полі-ційною матеріальною силою централістичної тиранії» [17, 3]. З другого – «трагедійно-епічна поема» [17, 9] «Сковорода» була, вихо-дячи з критичної постави Ю. Лавріненка, сво-го роду авантюрним заходом П. Тичини, і цей її гештальт відчутно відбився на критичній рецепції, яка віднесла його до розряду творів, «що існували в леґенді» [17, 21]. Ю. Лаврінен-ко витворює прикметну сюжетику появи «твору-леґенди»: «Ах та славнозвісна невідо-ма поема! Про неї і раніше ходили чутки у ву-зьких літературних колах… Продовження пое-ми в радянській пресі не з’явилося». Нато-мість інтригу посилюють наведені критиком мемуарно-епістолярні свідчення глибокої пе-рейнятості П. Тичини ідеєю створити поему-шедевр, яка б «новим словом», «новою синте-зою і силою людини» відкрила світові сучасну трагедію людини [17, 10, 21].  Атаки на П. Тичину з боку радянської  влади, пише Ю. Лавріненко, могли тільки  
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посилитися й призвести до трагічних наслід-ків через чутки про роботу поета над твором рівня Гетевого «Фауста» та Есхілового «Про-метея». Зрештою, ключ до «твору-леґенди» критик віднаходить у християнській традиції, коли пише, що «Тичина рішуче й безоглядно похоронив «велику» поему – «Сковорода» з єдиною метою – створити її. І вдався задля цього до автомістифікації. Так з’являються в пресі еляборати з «життя коліївщини», або «Як у рай ішла буржуазія»… До майже всіх тих заголовків поет дочіпляв: «Уривок з поеми», або: «З поеми «Сковорода» [17, 22]. Перед тим автор «спогадів і спостережень» уже означив долю загадкової поеми літургійним символом «Смертію смерть поправ» [17, 15], бо «ціною смерти його як поета» зберіг для майбутньо-го трагедію «відродженців» [17, 15]. А свідому акцію П. Тичини критик порівняв із Божою справою, що порятувала людей від гріха, втрати душі й довічних мук.  Таким чином, спогади й спостереження Ю. Лавріненка щодо незакінченої Тичининої поеми мали на меті показати її в онтологічній перспективі як повноцінне свідчення духов-ної перемоги одиниці над смертю. Водночас, полишена після смерті поета у вигляді оригі-нальних фрагментів, «підчервонених автоміс-тифікацій», багатьох чернеток та підготовчих записів, вона ніколи не існувала як цілісний авторський текст. Ю. Лавріненко ж, протесту-ючи проти штучного, зумовленого ідеологіч-ними причинами, збирання цілої поеми в ра-дянському виданні поеми-симфонії 1971 ро-ку, не уник спокуси й собі спробувати знайти шлях до втраченого твору, поклавши в основу свого задуму не ідеологічні, а антропні підста-ви (пам’ять людини як запорука істини). Це зумовило необхідність застосувати власні критичні рефлексії («спостереження») до ес-тетичних ознак уявної художньої цілісності.  Опосередковуючи гуманітарний дискурс С. Кіркегора й Ф. Ніцше, Ю. Лавріненко висло-вив переконаність у тому, що «Я» можна укон-ституювати описом, але цей опис ніколи не можна опанувати повністю» [17, 5]. «Характер цих спогадів, – писав Ю. Лавріненко, – іде по лінії може найбільших труднощів новітньої мемуаристики, яка включає в себе історію сві-домости «Я» про самого себе і навколишній світ включно з декотрими ділянками культу-ри» [17, 5].  

Сказане, на нашу думку, свідчить про те, що критик уважав цілком можливим забезпе-чити й виправдати існування художнього тво-ру собою, власним людським існуванням.  «…Мені доводиться розглядати це складне питання в світлі дальшого розвитку, хоч на-магаюся пильно розрізняти мої теперішні ду-мки від тодішніх», – зазначає він під час роз-думів про «останнє рішення» та літературні «щити» П. Тичини. Проте й будь-який інший аспект захопленої теми – чи то громадянської постави П. Тичини, чи то фрагментів непере-січного для України твору – в осягненні Ю. Лавріненка отримує основоположний сенс у перехрещеннях минулого й теперішнього.  Ю. Лавріненко пише про намір обмежити-ся в спогадах тим, що почув від П. Тичини про твір-легенду (зокрема, про «Монолог Сково-роди»), зустріччю з П. Тичиною під час похо-вання М. Хвильового та історією «реквієму» на смерть М. Хвильового, розташованого в третій частині книжки [17, 35]. «Мені особис-то тепер – з чисто поетично-музичного погля-ду – більше подобається початковий – симфо-нічно згущений та узагальнений акорд «Монологу», – як кінцеві, ніби марсельєзно роззвучені мотиви збройного повстання і до-повнені обов’язковою ненавистю любови», – звіряється Ю. Лавріненко. Для того, хто в ці роки більше, ніж будь-коли, переймається «недовершеністю» свого життя в соціально-му, професійно-науковому, творчому аспек-тах, давно почуті від поета рядки набувають особливого й особистого сенсу, що й лежить в основі естетичного (зартикульованого крити-ком як «поетично-музичне») враження. Цей сенс постає дзеркально відбитим у перипеті-ях його власного життя, або, послуговуючись словами Е. Гуссерля, становить «пре-ін-тенції» (налаштованість на те, що тільки має надійти), «які утворюють і збирають насіння того, що має надійти, так само як і доводять його до здійснення» [9, 265].  Антиципації власної екзистенції переплі-таються з ретроспекціями «епохи в масках». «Видіння Сковороди» в поемі-симфонії, на думку Ю. Лавріненка, поєднали в собі «багато-сценну панораму широкої епохи (може від часів Сковороди 18 ст. до часів Тичини 20 ст., тобто час знеправлення України в складі  імперії)» [17, 48]. Органічно вписаною в цю частину спогадів є розповідь про «загальну 

ШЕСТОПАЛОВА Т. П. 
Концепт чуттєвого сприйняття в літературній критиці Юрія Лавріненка 



301 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

атмосферу голоду-терору в Україні 1930– 32 року», де автор, занурюючись у страшну дійсність минулого, нібито цілковито відхо-дить від Тичининої поеми. Однак образ «запаху смерті», що переслідує критика та, схоже, лишається в його пам’яті назавжди, сприймається як оприяснений читанням ас-пект життєвого досвіду людини.  Наступну частину поеми «На горі. Дико. Далеко» Ю. Лавріненко прямо пов’язує з гли-бинним потрясінням поета смертю М. Хвильо-вого. «Від «Божого ягняти» (у першій сцені пое-ми) до прометеївського протесту», – саме та-кою є трансформація змісту образу Сковороди на цьому етапі сприйняття. Міркування крити-ка виносять поему завдяки цій частині на той рівень світових досягнень, де вона може бути зіставленою з вершинними досягненнями Есхі-ла. На нашу думку, тут виявляється суперечли-ва постава Лавріненкової критики. Він розво-дить естетичну та буттєву цінність у худож-ньому творі, коли пише, що «життьові (хоч не естетичні) виміри старогрецької трагедії Про-метея менші від новочасної трагедії «духової людини», зокрема – Українського Відроджен-ня» [17, 57]. Загальновідомо, що сприйняття художнього твору в якості естетичного пред-мета завжди передбачає цілісність цього сприйняття, єдину реакцію та синтетичне вра-ження [28, 15], що викликає злютоване пере-живання в реципієнта. Таким чином, піднесено-романтична постава Ю. Лавріненка супроти власної історії, особиста заангажованість у мо-ральні, психічні, політичні аспекти національ-ної катастрофи нової та новітньої доби бере гору над вимогою науковості мислення автора, що був професійним філологом.  Текст «твору-легенди» в цьому випадку стає не причиною, а результатом читання [3, 220]. Спостереження Ю. Лавріненка над епіло-гом поеми промовисто свідчать про це. Наведе-мо відповідний уривок зі спогадів, виділяючи курсивом наративні особливості, що підкреслю-ють свідоме бажання автора створити в читачів книжки цілісне враження про поему П. Тичини: «…Сковорода… в поемі кінчає майже безвихід-ним… прометеївським протестом у світ… Тичи-на ніби відчуває слабкість такого закінчення [Тут і далі в цитаті курсив мій. – Т. Ш.] великого епічного твору. І він тримає напоготові в ар-
хіві поеми вірш, що його вперше накреслено водночас із задумом поеми (1920); вірш під 

заголовком «Будь славна, природо, за все» (1920–1940). Цей вірш (тепер, як поему в основному написано) звучить як епілог пое-ми. Він дає ніби останній висновок і рішення автора. Вкупі з ним оформлюється в послідов-ному наростанні основна ідея поеми – сково-
родинсько-тичининський міт не тільки свобо-ди й незалежности «духової людини», а й її нездоланности» [17, 58].  Об’єднуючи власною уявою й трагічною пам’яттю свідка полишені автором фрагмен-ти в художню єдність, Ю. Лавріненко мислить загалом у межах закономірностей, сформу-льованих основоположниками рецептивної естетики. Антиципація, ретроспекція, послі-довність розгортання тексту як життєвої по-дії та враження – ці аспекти взаємодії тексту й читача знаходять своє відображення в кни-жці про поему П. Тичини «Сковорода». Але, як зазначає сам автор «спогадів та спостере-жень», переважаючим чинником репрезента-ції поеми-симфонії стає авторське «Я» та реф-лексії в напрямку його осягнення. У такій ці-льовій перспективі досвід дійсності мистець-кого явища зливається з досвідом дійсності, у якій перебуває «Я» критика. Твір, написаний П. Тичиною, супроводжує «о-мовлення»  (В. Ізер) власного «Я» критика, але не є власне тим «о-мовленням», у якому можливі сюрпри-зи та несподіванки, що пов’язані з динаміз-мом операцій привласнення читачем тексту та сприйняття його як естетичного цілого. Критик добре знає історичний контекст, у якому постала поема, вона уявляється йому свідченням тієї доби, його захоплює надій-ність, із якою література може вбирати в себе життя. Натомість він ніде не потрапляє  в пастку твору, а сподівання щодо цього останнього щоразу забезпечуються аргумен-том «із криниці літ».  Текст за цієї рецепції не здобуває собі яко-сті художнього й естетичного цілого, але Ю. Лавріненко й не пов’язує інтерсуб’єктив-ний акт читання з осягненням такої цілості. Він пише, що в незакінченому творі як у зага-льно знаному феномені світової історії куль-тури «нащадки часом угадують напрям, у яко-му летів творчий розгін і часом навіть відчу-вають у тому естетичний момент» або пись-менники за власним бажанням залишають «відкриті двері» для читача в невідому, хоч мо-же й сподівану перспективу розвитку» [17, 34].  
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Поема так і «не сталася» в П. Тичини й ре-анімувати її як цілість у критичному тексті з цього боку не виглядало можливим. Тим нао-чнішим є факт надзвичайно проникливої Лав-ріненкової праці, де «твір-легенда», не фаль-шуючи власної «назакінченості», ініціює цілі-сний процес читання.  У багатьох інших випадках контакт кри-тичної свідомості з художніми феноменами є не менш ефективним. Це перманентне пере-живання художньої реальності шляхом її пер-цепції у власному горизонті досвіду. Такий підхід робить цікаві Ю. Лавріненкові теми жи-вими, себто такими, що мають свою долю: по-кладені в персональну свідомість людини, вони не полонені нею, а навпаки, виявляють невичерпну здатність до саморозвитку. Поді-бний погляд на засади семантики своєї кри-тики констатував і Б. Рубчак, відповідаючи на закиди Б. Бойчука: «ти дуже влучно схаракте-ризував мою методу (хоч в тебе це немов огріх!), коли писав, що критик підходить до літературного твору з структурами власної свідомости і реорганізує твір у ці структури. Безумовно, у критика на це мусить бути бага-тюща уява – він мусить нею володіти так смі-ливо й широко, як поет – щоб «пере-уявити» твір у своїй свідомості, для себе» [23].  У «Pro domo sua» (переднє слово до збірки есе «Зруб і парости») Ю. Лавріненко трактує літературну критику в значенні діяльності, яка спирається на головні морально-етичні засади життя і є способом духовного самост-вердження критиків та митців: «Передбачаю закид, що в цій книжці критичних статтей пе-реважають похвали. Якщо це справді так, то сталося це не порядком помилки, а скоріше наслідком свідомої настанови писати головне про те, що полюбилося й тягне вглянутися в нього з симпатією… (Цей підхід «симпати-зуючої критики», мабуть, більш ніж де трап-ляється на Заході. Професор англійської літе-ратури Джон Томпсон пише з приводу збірки критичних есеїв Річарда Говарда про сорок одного поета сучасної Америки: «Що Говард робить з кожним поетом – це те, що здає себе кожному з усією симпатією і з усім зрозумін-ням, на яке він здатний… І це максимум того, що можуть літератори зробити для самих се-бе, якщо вони мають нерв спробувати таке самосправдження»)» [12, 7]. Додамо, що рані-ше А. Берґсон у «Вступі до метафізики» так 

само підкреслював вирішальну роль «інтелек-туальної симпатії», «проникнення» «до нут-ра» предмету пізнання й «поєднання з ним» у пізнанні художнього явища [25, 51].  Не абсолютизуючи цю тезу («Поза тим це все речі дуже дискусійні», – резюмує автор збірки в наступному реченні передмови), Ю. Лавріненко усе ж дає нам до рук інтерпре-таційний ключ своєї критики: буття критич-ного тексту є втілюючим, воно містить у собі ідеалізовану поставу індивіда-реципієнта, або, послуговуючись висловом Т. Гундорової, створює «поле образности, де «інший» може бути побачений як Я-ідеал, як об’єкт, на який спрямоване бажання тощо» [4, 160–161]. І са-ме з цим наміром – побачити довершене тво-риво митця – Ю. Лавріненко вказує на невлас-тиві його власному світоглядові й мистецько-му смакові сторони аналізованих творів як на їхні хиби, що загрожують цілій естетичній ор-ганізації письменника. Наприклад, здійснюю-чи критичний аналіз збірки Е. Андієвської «Первні», Ю. Лавріненко пише про дві течії, що все чіткіше виявляють себе в її кожній наступ-ній збірці. Одна з них – це «магія слова, як тво-рче майстерство», а інша – «магія слова – як самообожування». «Самообожування», на дум-ку критика, призводить до того, що поетеса схиляється до «самоповторювань», а її «слова втрачають «магічну» силу «валентности»,  доконечної для творення сполук» [169, 266].  Хоч Е. Андієвська різко зреагувала на цю критичну тезу [1], Ю. Лавріненко передруку-вав її в збірці «Зруб і парости» без змін. Б. Руб-чакові він так описав своє рішення: «Про Ем-му Андієвську я пустив ту статтю, що була в «Листах до приятелів» і що викликала з її бо-ку дуже гостру реакцію в листі до мене. «Нащадки відпімстять Вам за мене», – писала вона. Правда, почувши незабаром, що я пішов на операцію серця, Емма написала іншого, вже лагідного листа. На цьому інцидент уліг-ся сяк-так. Але тепер я таки пускаю свою стат-тю про Ему в «Зруб і парості» без змін (лише викреслив одне найгостріше речення в кінці статті)» [13]. На нашу думку, в ґрунті рішення лежала властива Лавріненкові постава, коли критик у віднайденій ним метафорі мистець-кого явища виражає «суперечливі відчут-тя» (Платон) чи «спільноту двох місць або двох миттєвостей» (Пруст) [7, 129], котрі поз-начають живу присутність цього явища в уяві, 
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думці, пам’яті. Ці особливості зумовлені імане-нтною властивістю критичної свідомості лю-дини, що П. Фрейре визначає як інтеграцію особистості, втілення себе на території Історії та Культури [27, 20]. У Ю. Лавріненка це вияв-ляється обов’язковою умовою критики.  В основі кожного дослідницького сюжету Ю. Лавріненка, за його власним визнанням, лежить інтуїція, якій Б. Кроче надавав вирі-шального значення під час виокремлення ми-стецького явища з-поміж інших подібних. Ідея цього теоретика полягала в тім, що «мис-тецтво є цілком визначеним, коли воно прос-то визначене як інтуїція» [24, 189–190]. Розг-ляд перцептивного поля критики Ю. Лавріне-нка підтверджує сказане. Крім того, інтуїтив-не вчування в формально-змістову єдність мистецького явища («запах слова» – надзви-чайно характеристичний вислів щодо Лаврі-ненкової манери сприйняття мистецтва літе-ратури) було підпорядковане в нього універ-сальній антропологічній настанові – оберне-ності літератури на людину, її проблеми, дос-від та буттєвий потенціал.  
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Т .  П .  ШЕСТОПАЛОВА  
КОНЦЕПТ ЧУВСТВЕННОГО ВОСПРИЯТИЯ  

В ЛИТЕРАТУРНОЙ КРИТИКЕ ЮРИЯ ЛАРИНЕНКО 
Статья посвящена вопросу чувственного восприятия модерного художественного произведения 

как предпосылки его интеллектуального осмысления в критических тезисах известного украинского 
литературного критика Юрия Лавриненко. В то же время перцептивный уровень восприятия литера-
турного явления не предполагает субъектного доминирования над ним. На первом плане – метапсихи-
ческий план работы воображения, над изучением которого работал К. Г. Юнг, выдвигая понятие архе-
типов бессознательного.  

Ключевые  слова :  память, сознание, образ, интуиция.   
T .  SH E S T O PA L O V A 

CONCEPT OF SENSORY PERCEPTION  
IN Y. LAWRYNENKO’S LITERARY CRITICISM 

The article aims to reveal the role of perception in shaping a successful performance at the example of 
Y. Lawrynenko’s critical heritage. Studying this issue, author associates it with the manifestation of the ideas of 
Merleau-Ponty, indicating the role of the body in the process of memorizing. Considering this in the literary expr-
ession writer and his readers have «new organs of feelings», due to which, experiences of both enriched with co-
nceptual sense, secured with the existence of thought into tangible world. Sensory perception of art and artistic 
phenomena is the initial stage of conscious understanding of their subject. G. Bachelard, G. Deleuze, M. Merleau-
Ponty demonstrated a special role of sensory images, which open and advances the conscious reflection of pers-
onality.  

Key  words:  memory, consciousness, image, intuition.  
Стаття надійшла до редколегії 12.02.2014 р.    УДК 821.161.2(82-3)+821.111 

І. В. ШКОЛА  

 «ПОДОРОЖ…» М. ЙОГАНСЕНА  
І «ПОВЕРНЕННЯ ДОН КІХОТА» Г.-К. ЧЕСТЕРТОНА: 

ДИСКУРС ТЕАТРАЛЬНОСТІ НЕДРАМАТИЧНОГО ТВОРУ 
Стаття присвячена аналізу дискурсу театральності в «Подорожі…» М. Йогансена і «Поверненні 

Дон Кіхота» Г.-К. Честертона. Доведено, що названий дискурс характеризує істотні концептуальні 
основи творів українського та англійського митців, визначає динаміку сюжету, свідчить про спорідне-
ність авторського світовідчуття.  

Ключові  слова :  дискурс театральності, гра, керованість, недраматичний твір,обмежений  
простір.  Проблема вивчення взаємозв’язків і взає-модій національних літератур – одна з найва-жливіших у сучасному літературознавстві. У цьому контексті дослідження дискурсу теат-ральності в «Подорожі…» М. Йогансена та «Поверненні Дон Кіхота» Г.-К. Честертона на-буває неабиякої актуальності, оскільки, не-зважаючи на досить широке коло наукових праць, присвячених вивченню різних аспектів творчості українського (Н. Бернадська, О. Боя-рчук, В. Денисенко, О. Журенко, Ю. Ковалів, Я. Цимбал та ін.) та англійського(Д. Алквіст, Дж. Ардайла, Д. Бавін, Г. Кукса, Е. Ноулз, Дж. Пирс, Н. Трауберг, Д. Томпсон, Д. Фернан-дез-Морера, Л. Хантер) митців, їх твори не ро-зглядалися компаративно. Отже, метою нашої 

роботи є порівняльний аналіз дискурсу теат-ральностів «Подорожі…» М. Йогансена та «По-верненні Дон Кіхота» Г.-К. Честертона.  У літературознавстві поняття «театраль-ність» дотепер не знайшло чітких терміноло-гічних меж і є одним з найбільш дискусійних у сучасних дослідженнях з теорії та історії лі-тератури (Й. Гейзінга, Н. Євреінов, О. Легг, О. Муслієнко, В. Прозерський, С. Цимбал). Во-но існує на межі понять «гра» і «театралі-зування», гармонійно увібравши в себе обид-ва компоненти. У цьому контексті театраль-ність – це, перш за все, розуміння життя як форми гри, де життя стає грою, а гра – жит-тям. Однією зі складових театралізування є й те, що воно завжди вимагає наявності режисе-
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ра, виконавців і глядачів (у випадку з літера-турними творами – читачів). Це підтверджу-ється також етимологічним значенням слова (в перекладі зі старогрецької мови слово «театр» означає «місця для глядачів»). Важли-вим є використання мотиву маски. Так, герої Г.-К. Честертона беруть участь у виставі, а М. Йогансена – є маріонетками в руках пись-менника. При цьому маски можуть носити не тільки персонажі, а й сам автор, перетворюю-чись таким чином на дійову особу твору.  С. Цимбал наголошує на тому, що «театральність», за аналогією з «літератур-ністю», – це прагнення структурувати свої поведінкові принципи відповідно до принци-пів театральної вистави [4, 26]. У цьому зна-ченні про «театральність» можна говорити як про специфічну психологічну характеристику того чи іншого персонажа.  Однак О. Леггслушно зазначає, що театра-льність літературного твору – це не тільки виявлення драматургічних елементів у творі, що не є власне драматичним, це – «…праг-нення організувати свою поведінку й підпо-рядкувати себе певним моделям, які було взя-то з літературних творів» [2, 18]. Так, Дон Кі-хот М. Сервантеса грає роль славетного лица-ря, образ запозичений ним із середньовічних лицарських романів, а Майкл Херн і Дуглас Меррел Г.-К. Честертона – ролі Дон Кіхота і Санчо з сервантесівського твору. «Подорож…» М. Йогансена також насичена романтикою пригод «Дон Кіхота» і читач може легко про-стежити втілення героями українського пись-менника образів лицаря та його прекрасної дами. Отже, дискурс театральності художньо-го твору виявляється не лише в його тематиці і специфічній образності, а і в тому, що поведі-нка персонажів структурується відповідно до моделі поведінкиісторичного або літератур-ного персонажа чи певного видовища.  Ігрове начало, іронія, парадокс, театральні прийоми є домінуючими у творах М. Йогансена та Г.-К. Честертона. Так, «Подорож...» за слова-ми Я. Цимбал, «прекрасно вписується в стиліс-тику літературного модерну з його специфіч-ною театральністю світовідчуття» [5, 157]. Пи-сьменник прямо звертається до театральної традиції, постійно заявляє свої права як режи-сера дійства, і не приховує від читача, що всі події, про які розповідається у творі, несправж-

ні. Більше того, в післямові він відверто зізна-ється, що «...із декоративного картону він вирі-зав людські фігури, наклеїв під них дерев’яні цурпалки, грубо розмалював їх умовними фар-бами, крізь картонні пупи протягнув їм дріт і весело засовав цими фігурами під палаючим сонцем живого, справжнього степу...» [1, 507].  У «Подорожі...» саме автор виступає голо-вним «хорегом» дійства, рухаючи по черзі створеними власноруч ляльками та навмисно ламаючи «горизонт сподівань». Найменше наприкінці книги читач міг очікувати пояс-нення письменника, що майже всі персонажі насправді лише картонні ляльки, а причиною такого несподіваного кроку було бажання ми-тця змалювати прекрасні українські ландша-фти, які самі по собі читача не цікавлять. Не-традиційним прийомом автора є те, що герої письменника знають, що вони тільки іграшки в руках долі, ім’я якої Майк Йогансен, та пов-ністю усвідомлюють свою романну роль, під-креслюючи цим власну маріонетковість.  На відміну від українського автора,  Г.-К. Честертон не єдиний режисер театраль-ної постановки під назвою «Повернення Дон  Кіхота», що є однією великою алюзією «Дон Кіхота». Герої роману англійця спочатку пла-нують, а потім інсценують п’єсу. Як і в М. Сер-вантеса, у Г.-К. Честертона уява, гра і театр мають вражаючий вплив на реальну дійсність і змінюють її. Аматорський спектакль «Трубадур Блондель», авторкою якого стала прихильниця старовини Олівія Ешлі, постав-лений у залах колишнього середньовічного абатства, а нині маєтку барона Сивуда, змінює долі його учасників і багатьох інших людей. Усе, що відбувається у творі, чітко зрежисова-но, однак організатором є як автор роману, так і один із героїв твору – Лорд Іден. Переслі-дуючи корисливу політичну мету, він, як ре-жисер, театралізує поведінку оточуючих, при-мушуючи інших персонажів грати відведені їм ролі. Він вигідно використовує постановку звичайної домашньої вистави у власних полі-тичних інтересах та сприяє тому, що проголо-шена Майклом Херном божевільна ідея жити за лицарським кодексом і повернути в Англії 20-х років XX ст. середньовічні порядки почи-нає реалізовуватися насправді.  Як справжній режисер цієї вистави,  Г.-К. Честертон вдається до творчої перероб-
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ки – його герої не вдягають маски, як це по-винно бути за законами театру, а, навпаки, скидають їх, раптом зрозумівши, що до цього жили неправильно. Так, бібліотекар Майкл Херн не хоче знімати середньовічний костюм, в якому грав на сцені, пояснюючи, що саме тепер одяг найкраще відображає його сут-ність. Як стверджує герой, сучасний костюм «став для нього тісним, обмежуючим рух», як і сучасний світ, що втратив чесність, віру та духовність. Таким чином, відмовляючись від такого одягу, він відмовляється від недоско-налого сучасного суспільства і прагне, як Дон Кіхот, повернути втрачені ідеали минулого. Його прекрасна дама Роза мунда Северн, доч-ка лорда Сивуда, зрікається імені, маєтку, гро-шей істає нянькою в монастирському притул-ку, щоб встановити втрачену справедливість.  Особливістю театралізації роману  Г.-К. Честертона, на наш погляд, також є розі-мкнення автором обмеженого сценічного простору. Нагадаємо, що наявність «рампи» є однією з театральних характеристик. Тому те, що почалося як звичайна вистава, поступово виходить за межі сцени, перетворюючись на загальний карнавал, підкреслюючи спорідне-ність таких явищ, як карнавальність та теат-ральність недраматичного твору.  Простір, в якому відбувається вистава М. Йогансена, також має свої особливості. Не-зважаючи на слова автора про те, що голов-ний герой його твору – українська природа, її описи досить часто нагадують картонні деко-рації, додатково підсилюючи дискурс театра-льності та ігровий характер твору: «...земля стала руба обіруч нас двома натуралістични-ми лаштунками. З горизонтальної вона зро-билася сторчова, з географічної мапи вона стала театральною декорацією» [1, 395].  М. Йогансен розгортає перед очима чита-ча справжню театральну виставу, сценою для якої є українська земля. О. Боярчук, О. Журен-ко, Л. Кавун та Я. Цимбал порівнюють твір українського письменника з народним верте-пом, традиції якого творчо переосмислюють-ся автором. Звичайно, більшості вертепних персонажів у М. Йоргансена не знайти, оскіль-ки з нього вилучено містерійну частину. Про-те герої репрезентують представників різних національностей і суспільних верств, що, на думку І. Франка, є однією з характерних рис 

«польсько-руського вертепу» [3, 279]. Серед ляльок йогансенівської вистави – іспанець, людина благородного походження, революці-онер і тираноборець Дон ХозеПерейра, лікар-венеролог доктор Леонардо Пацці, його под-руга і «майбутня коханка» Альчеста, звичай-ний український студент Орест Перебийніс, фантастична баба, добрий деревонасадець, селянин Черепаха, який разом зі своїм конем Володькою, на думку Я. Цимбал, «аналогічний до фігури селянина Клима з козою в класич-ному вертепі» [5, 158] та ін.  Лаконічність у вияві почуттів, певна при-мітивність і простота є, на наш погляд, підт-вердженням вертепності персонажів. Проте слід зазначити, що на початку твору автор, вводячи читача в оману, всіляко підкреслює правдоподібність і людяність своїх героїв, привертаючи увагу до їх фізіологічних пот-реб. Однак це не заважає письменнику як ре-жисеру дійства забирати зі сцени ту ляльку, яка стає непотрібною, замінюючи її новою. Це пояснює неочікувані зникнення та появи пер-сонажів у «Подорожі...», яких автор забирає зі сцени на очах у читача (глядача).  Отже, значний арсенал українського на-родного вертепу: парадокси, непристойності, пародії, застосовані М. Йогансеном у творі; діалоги, монологи та «закулісні розмови» умовних героїв заповнюють практично увесь його простір, точніше, «його нижній поверх, де ляльки розігрують кумедні ситуації з реа-льного життя» [5, 157]. Творча модифікація письменника, на думку Я. Цимбал, полягає в тому, що він «відмовляється від сакрального сюжету, але залишає містеріально-містичний елемент» [5, 157]. Причина цього явища, на наш погляд, криється в атеїстичній політиці тоталітарного суспільства. Саме тому на пер-ший план «Подорожі…» виходять інтермедії виключно світського характеру, і життя меш-канців Слобожанської Швайцарії, територією якої подорожують йогансенівські герої, відбу-вається за законами «низового світу» і проти-ставляється законам «верху», загальнолюдсь-кого ідеалу, уособлення якого можна пов’яза-ти з красою творчості та чарівністю українсь-кої природи.  Однак, незважаючи на світський характер йогансенівського твору, містеріально-містич-ний елемент, традиційно властивий вертепу, 
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залишається. Фантастичне гармонійно впле-тене в тканину «Подорожі...» та має своє приз-начення – втілювати причинно-наслідковий зв’язок описаних автором нереальних подій, бути тією ланкою, що поєднує звичайне та чу-десне. Так, Дон Хозе Перейра, іспанець за похо-дженням, перетворюється на члена степового райвиконкому Данька Перерву, оскільки селя-ни не можуть просто вбити благородного іно-земця; Шарабан відкручує місяць з небес, че-рез те, що йому просто необхідно вести дітей на станцію, а наповнена чарівними перетво-реннями ніч ніяк не добіжить кінця та ін.  На відміну від М. Йогансена, твір Г.-К. Чес-тертона позбавлений яскравої народності, але насичений релігійними мотивами. Віра в Бога має важливе значення як для автора «Повернення Дон Кіхота», так і для його геро-їв. На сторінках англійського роману предста-влений не народний, а класичний театр. Анг-лійський твір, як неодноразово згадує у своє-му дослідженні Д. Алквіст [2], нагадує п’єсу. Ми повністю погоджуємося з думкою дослід-ника, оскільки роман Г.-К. Честертона побудо-ваний переважно з діалогів, у ньому дуже ма-ло дії і, на відміну від М. Йогансена, практич-но немає описів. Місце, де відбуваються події твору, навіть кеб, на якому Меррел здійснює свої подвиги і згодом подорожують кіхотичні герої, нагадують сценічні декорації: «Роза му-нда Северн була варта корони...Доля призна-чила їй діяти на фоні дивної декорації – річки, «чарівних пагорбів, старовинного замку» [7, 138]; «Було щось зловісне у тому, як повз екі-паж сірими приморськими вулицями...Кінь був якийсь кострубатий, темне дерево нага-дувало труну» [7, 106].  Отже, проведене дослідження показало, що дискурс театральності є важливим склад-ником «Подорожі…» М. Йогансена та «Повер-нення Дон Кіхота» Г.-К. Честертона, що харак-теризує істотні концептуальні основи творів українського та англійського митців, визначає динаміку сюжету і свідчить про спорідненість авторського світовідчуття. Соціально-істо-ричні реалії змусили митців розгортати свої сюжети в площині певних соціально-політич-

них концепцій, театрально-карнавального ми-слення і філософської проблематики епохи та стали причиною як типологічних збігів (специфічна образність; мотив маски / маріо-нетки; наявність режисера, виконавців (акторів) і глядачів; структурування поведін-ки героїв відповідно до моделі, які було взято з літературних творівта ін.) так і відмінностей (релігійні мотиви, вертепність, розімкнення театрального простору тощо). У такому разі «театральність» стає більше естетичною або психологічною категорією, оскільки пов’яза-на з осмисленням соціального і духовного життя людини як певного ігрового простору, де людина може одночасно відчувати себе в різних ролях і моделювати життєві ситуації за законами зрежисованого дійства, розрахова-ного на глядача.  Проведене дослідження, безумовно, не вичерпує проблеми, оскільки, на наш погляд, доцільно провести комплексний порівняль-ний аналіз дискурсу театральності не лише в «Подорожі…» та «Поверненні Дон Кіхота», а й інших творах письменників.  
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И .  В .  ШКОЛА  
«ПУТЕШЕСТВИЕ…» М. ЙОГАНСЕНА И «ВОЗВРАЩЕНИЕ ДОН КИХОТА» 
Г.-К. ЧЕСТЕРТОНА: ДИСКУРС ТЕАТРАЛЬНОСТИ НЕДРАМАТИЧЕСКОГО  

ПРОИЗВЕДЕНИЯ 
Статья посвячена анализу дискурса театральности в «Путешествии…» М. Йогансена и 

«Возвращении Дон Кихота» Г.-К. Честертона. Доказано, что названый дискурс характеризует сущест-
венные концептуальне основы произведений украинского и английского прозаиков, определяет динами-
ку сюжета, свидетельствует о родстве авторского мировосприятия и является реакцией писателей 
на события современности.  

Ключевые  слова :  дискурс театральности, игра, управляемость, недраматическое произведе-
ние, ограниченное пространство.  
 

I .  SH K OL A   
M. YOHANSEN’S «TRAVELING…» AND G.-K. CHESTERTON’S «THE RETURN  

OF DON QUIXOTE»: THEATRICAL DISCOURSE OF UNDRAMATIC BOOK 
The article deals with the analysis of theatrical discourse in M. Yohansen’s «Travelling…» and  

G.-K. Chesterton’s «The Return of Don Quixote». The author proves that this discourse characterizes the essential 
conceptual bases of Ukrainian and English writers’ works, determines the dynamics of the plot, testifies about 
the similarity of the author's perception of the world.  

Key  words:  theatrical discourse, play, guidance, undramatic book, limited space.  
Стаття надійшла до редколегії 19.11.2013 р.    УДК 8И(075.8) 

Н. В. ЯРЕМЕНКО, Н. Є. КОЛОМІЄЦЬ 

КУРТУАЗНА ЛІТЕРАТУРА СЕРЕДНЬОВІЧЧЯ  
І ТРАНСФОРМАЦІЯ ЇЇ ІДЕЙ У ДОБУ ВІДРОДЖЕННЯ 

У статті розглянуто процес формування куртуазної літератури в добу Середньовіччя, специфіку її 
модифікації в період Відродження. Значну увагу приділено характеру образності, стильовій своєріднос-
ті, жанровій природі творів.  

Ключові  слова :  трубадури, мінезанг, лицарський роман, куртуазність.  Зарубіжна література Середніх віків і Від-родження є невід’ємною складовою світової культури, виразником світоглядних систем і духовних домінант часу. У цю добу створено естетичну концепцію світу, для розуміння якої кардинальне значення має змістове на-повнення проблем людини і соціуму, особис-тості й історичного часу. Середньовічна куль-тура у свідомості сучасної людини виступає в контрастному зіставленні: Середньовіччя в протилежність Новому часу.  Становлення куртуазної літератури в єв-ропейських країнах відбувалося наприкінці  ХІ – початку ХІІ століть у середовищі феодаль-ного дворянства, при дворах знатних сеньйо-рів. Її репрезентовано лірикою трубадурів, труверів, мінезингерів, а також лицарськими романом і новелою.  Батьківщиною куртуазної літератури  був Прованс (південь Франції), а першими  ліриками – трубадури (провансальські співці 

XI–XIII століть). Із занепадом культури, розру-хою цього регіону під час хрестового походу північнофранцузьких феодалів пов’язаний виїзд поетів до Італії, на Піренеї та на землі нинішньої Німеччини. Лірика цих митців вплинула й на культуру загарбників. На півні-чній території Франції розвинулася поезія труверів (середина XII – середина XIII сто-літь). Вона за своїми сюжетами й мотивами, ідеологічним змістом (спільний ідеал поетич-ної творчості) і художнім стилем є близькою до спадщини трубадурів. Під впливом фран-цузької рицарської культури в Німеччині з’яв-илася лицарська лірика (мінезанг) і лицарсь-кий роман. Із виникненням лицарської лірики в країнах Західної Європи пов’язано форму-вання світської музичної культури. Як части-на куртуазного ритуалу виникли парні танці.  У феодальному суспільстві ХІІ століття лицарські цінності було остаточно системати-зовано, вони набули широкого етичного зву-
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чання, універсального характеру. Якщо в ран-ньому Середньовіччі вартісними для цього прошарку були виключно військово-героїчні досягнення, то нова доба сформувала цілу си-стему поглядів на різноманітні життєві ситуа-ції, окреслила етико-естетичні ідеали. Суво-рий воїн поступово перетворився на вишука-ного лицаря, який мав відповідати новим ви-могам, що їх диктував придворний етикет – куртуазія. Вона включала в себе витончені манери, суворі поведінкові приписи, здат-ність сприймати прекрасне, мати почуття мі-ри, уміння виявляти свої почуття до прекрас-ної дами тощо. Література про лицаря зосере-дила увагу на його приватному житті – ко-ханні й особистих подвигах.  Важливою категорією середньовічної кур-туазної літератури була куртуазна любов. «Середньовічні автори визначали це поняття як «істинну любов», Fin' Amor, і вибудовували всю систему цінностей по відношенню до нього» [5, 253]. У цей час з’явилися праці, ме-тою яких було відтворення сенсу любові. Так, нормативний характер мав трактат клірика Андре Капеллана «Про кохання», де для моло-дих осіб чоловічої статі, які навчалися при дворі Філіппа-Августа, наводилися детальні пояснення правил гри куртуазної любові. Ав-тор зауважував, що знайомство з працею до-зволить «розглянути, що таке кохання, і звід-ки його назва, і яка його дія, і між ким та ким може бути кохання, та як досягається кохан-ня, зберігається, збільшується, зменшується, кінчається, та про знаки взаємного кохання, та що робити одному з коханців, якщо інший порушив вірність» [3, 249]. Кохання, на його думку, – «це певна вроджена пристрасть, що виникає від споглядання та надмірних мірку-вань про красу іншої статі, під впливом якої людина понад усе прагне досягти обіймів ін-шої людини і в тих обіймах за взаємним ба-жанням здійснити все, що постановило кохан-ня. Що кохання є пристрасть, тобто страждан-ня, можна бачити наочно: бо доки не врівно-важиться кохання обох закоханих, нема муки сильнішої за вічну тривогу закоханого не до-сягти бажаного кохання і дарма втратити плоди трудів своїх» [3, 249]. На високу оцінку трактату верхівкою суспільства вказує те, що його внесено до королівського списку. Попри те, що автор навів ряд переваг жіноцтва від 

упровадження куртуазної любові, цей твір не орієнтовано на читача-жінку, оскільки в останній частині домінують досить приниз-ливі характеристики осіб цієї статі.  Французький дослідник Г. Парис виокре-млював два поняття – власне «істинну лю-бов» і «куртуазну любов». «Першим поняттям він запропонував називати любов як почуття, а другим – любов як звід правил поведінки. Самий термін «куртуазна любов» уведено Г. Парисом. Сучасні вчені переважно не розме-жовують ці два поняття, оскільки очевидний їх тісний взаємозв’язок у межах куртуазної літератури, більш того, цей зв’язок обумовле-ний специфікою середньовічного світогляду, де відтворення індивідуального почуття в чистому вигляді неможливе без його введен-ня в певну систему поведінки [5, 253].  Новий світогляд кардинально змінював погляд на жінку. Із «вмістилища гріха», ство-реного для спокуси, вона перетворювалася на вищу істоту, служіння якій складало мету жит-тя куртуазного лицаря. Незважаючи на відчут-ну роль аскетичної доктрини, численні поети оспівували земну любов як велике благо. У куртуазному універсумі трубадурів правив бог любові, який уславлював і вдосконалював ду-шу. Саме кохання з погляду середньовічної ментальності формує ціннісний світ людини, стає суттєвим стрижнем її життя. Ідеальна лю-бов знаходила своє вираження в служінні, що розглядалося як одна з головних аксіологіч-них функцій лицарства. Почуття любові трак-тувалося як одухотворений потяг до краси, культура поклоніння й розчарування; асоцію-валося з забороненим плодом, фізичною спра-гою, недосяжною мрією. Воно було овіяне тає-мницею. Поет уникав уживання імені дами свого серця, оскільки така відвертість могла б їй зашкодити. Через це у віршах прекрасну да-му названо умовним іменем (сеньялем).  Крім того, куртуазна любов вишукана, на відміну від тілесної, примітивної. Це зовсім не означало, що куртуазна любов несумісна з чут-тєвим потягом. Нерідко поети вдавалися до розкриття потаємних мрій і фантазій, натяка-ли на найінтимніші бажання. Взаємне кохання не виключалося зі світу куртуазних цінностей, але акцентувалося не на ньому, а на складно-му шляхові до його досягнення. Співці цурали-ся зухвалості, галасливого акценту.  
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Наскрізними мотивами лірики трубадурів є мотиви трепетного обожнювання коханої, чуттєвих страждань, пронизаних куртуазною еротичністю. Стани томління, відчуття насо-лоди від споглядання об’єкта поклоніння си-мволізують найкращі хвилини життя співця, найсвятіші моменти, коли незримий, але май-же фізично відчутний ореол світла з’являєть-ся над чолом. Принциповим у художній моде-лі світу куртуазної лірики є те, що поет, усупе-реч природному бажанню бути коханим, усві-домлює неможливість реалізації мрії про вза-ємність.  Провансальці й мешканці півночі по-різному розуміли значення любові-служіння. Перші вважали, що прекрасна дама повинна бути неприступною, а служіння їй саме по  собі – нагорода. Дама випробовувала трубаду-ра. Виконуючи її завдання, він поступово ста-вав «шанувальником», «прохачем», «тим, хто розуміє», і, нарешті, – «посвяченим». Такі від-носини називалися «fin amor» – «істинною», або «досконалою», любов’ю. Якщо ж ці стосун-ки мали тілесне завершення, то сприймалися як «fol amor» – «вульгарна любов». Але меш-канці півночі саме її ототожнювали з власне куртуазною любов’ю. Для позначення цих двох моделей поведінки , було закріплено те-рміни «висока» і «низька» куртуазія.  На противагу аскетичному характеру ре-лігійних творів, куртуазна література стала вираженням світського світогляду. У ній оспі-вано земні радощі, увиразнено думку про мо-жливість перемоги справедливості в реально-му житті. Куртуазне кохання не йшло в річищі християнських цінностей. «У «піснях хресто-вих походів» французьких труверів співець постає в ситуації вибору: служити Богу, тобто піти за море, або служити Дамі, тобто лиши-тись. Частково ошукати Бога, щоб слугувати Дамі, виявляється можливим у провансальсь-кому романі «Фламенка» [5, 254]. Трапляються й приклади поєднання ідеалів християнства та куртуазії. Так, «у трактаті «Любовний часослов» Матфре Ерменгау зображено «древо любові», вершину якого утворюють «Бог», «Істинна лю-бов», «Дама», а внизу розташовані «Диявол», «Псевдо-любов», «Облудники» [5, 253].  Серед творців куртуазної лірики зустріча-лися представники різних суспільних станів: знатні феодали, клірики, особи нижчих 

верств. Зокрема, трубадурами були королі (Альфонс Мудрий і Ричард Левине Серце), но-таріуси (Арнаут де Марейль), різьбярі (Ельяс Кайрель); вихідці з родин замкового лікаря (Бернарт де Вентадорн) і кушніра (Пейре Ві-даль) і под. Крім того, яскраву галерею уяв-них образів і картин у ліриці трубадурів ство-рено жінками. Так, досить популярною була творчість графині де Діа. Б. Пуришев феномен жінки-поетеси доби Середньовіччя пояснює тим, що в феодальних колах Південної Фран-ції особи жіночої статі користувалися певною свободою. Згідно зі стародавніми римськими законами, що частково збереглися в Провансі, вони навіть могли успадковувати земельні володіння й виступати в ролі феодальних се-ньйорів, оточених натовпом придворних [4, 7]. Проте, переважна більшість трубаду-рів – лицарі-міністрелі, чия діяльність тісно пов’язана з аристократичними дворами, визна-ними центрами нової куртуазної культури.  Тогочасне суспільство сприймало куртуа-зну лірику як звід правил, канонізовану сис-тему, створення якої вимагало специфічної підготовки. Тому трубадури вміли читати й писати, грати на музичних інструментах, во-лоділи прийомами риторики. Вони особисто виконували пісні, були авторами не лише слів, а й музики. Іноді їх супроводжували жон-глери, котрі грали на музичних інструментах.  У поезії цих майстрів слова виокремлю-ються дві стильові тенденції. На ранньому етапі розвитку трубадури-аристократи, орієн-туючись у своїй творчості на підготовлену публіку, пишуть у «темному» стилі. Їх твори розраховані на вузьке коло читача (пере-важно придворну еліту), здатного за допомо-гою ключа (clau) розкрити таємний смисл по-езії (розшифрувати символ символу). Згодом формується «світлий» стиль. Лірика, написа-на в цій манері, зрозуміла для широкої слу-хацької аудиторії. У поезіях застосовано прос-ті рими, неускладнену метафоричну систему, народнопоетичну образність.  Трубадури прагнули поетикальної доско-налості, уважаючи, що ступінь мистецької вправності має дорівнювати силі почуттів. Куртуазний світ поезій трубадурів поставав у специфічній знаковій системі, що реалізову-валася за допомогою сеньялів (умовних імен). Часто вживаними поетичними символами 
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були наступні: Fin Amors («досконале кохан-ня»), Fals Amors («несправжнє кохання»), Me-zura («помірність», міра розумної гармонійно-сті), Desmezura (мінливість, гордовитість), Jovens (молодість), Joi (радість) тощо.  Як новатори в галузі форми провансаль-ські поети винайшли близько п’ятисот стро-фічних форм і розробили ряд версифікацій-них прийомів. Поезія трубадурів орієнтувала-ся на чіткі вимоги до форми. Так, строфа міс-тила від п’яти до шістнадцяти рядків. Купле-ти в залежності від розташування рим поділя-лися на питальні, серпантинні, діалогічні то-що. Твір завершувала tornada – строфа, що дорівнювала половині куплету й містила ім’я автора або прекрасної дами, присвяту, про-хання чи наказ.  З останньої третини XII століття в Німеч-чині розпочався розвиток придворної лицар-ської культури. До початку XIII століття німе-цька куртуазна література, як лірика (міне-занг – «пісня любові»), так і епос (лицарський роман), досягла значного розквіту.  Суттєвим фактором впливу на творчий процес була відмінність історичних умов роз-витку літератури й культури в західних та південно-східних регіонах Німеччини. Пря-мий вплив лірики провансальських митців на творчість німецьких поетів відбувався за умов безпосередніх культурно-географічних контактів з романською культурою, вищого рівня економічного і соціального розвитку піренейських районів у порівнянні з еконо-мічно відсталими регіонами країни. У резуль-таті подібних культурних зв’язків у літературі Німеччини виокремився куртуазний напрям. Мистецька взаємодія обумовила як типологі-чну схожість тем, мотивів, сюжетів у поетич-них творах мінезингерів і трубадурів, так і появу нової метричної форми, складної стро-фічної композиції, специфічного музичного супроводу, що значно відрізнявся від тради-ційних зразків (altheimischer Minnesang). Так, «тагелід» (поширена в мінезингерів «пісня дня») за структурою подібна до провансаль-ської альби, а строфічна любовна пісня є близькою до кансони.  Південно-східні землі не зазнали значно-го впливу ідей і віянь куртуазної лірики тру-бадурів, оскільки тут домінували архаїчні ку-льтурні традиції. Специфіка поєднання на-

родного світогляду з ідеями куртуазії в любо-вній пісні, що побутувала на території Баварії, Австрії та Швабії, обумовила розвиток «народного» напряму мінезангу. Твори Кюре-нберга, Дитмара фон Айста та інших насліду-вачів народного стилю вирізнялися просто-тою метричної побудови, народнопоетични-ми вкрапленнями і, як правило, являли собою дво- або чотиривірші любовного змісту. Кон-цепція любові в поезіях «народного» напряму була далекою від куртуазної доктрини.  Традиції середньовічної лицарської рома-ністики було започатковано в першій полови-ні ХІІ століття в північній частині Франції. Ку-ртуазні романи формувалися як придворний епос і призначалися для читання в маленьких групах або наодинці. Ці твори – результат творчості розвинутого феодального суспільст-ва, у якому служіння дамі і рицарські пригоди постають як проекція соціального світогляду.  Термін «роман» спершу позначав лише віршований текст живою романською мовою, на відміну від твору латиною. Подібна історія появи терміна ускладнює визначення жанро-вих констант рицарського роману. Так, М. Ба-хтін указав на відсутність суто «романного» начала у творах цього жанру. Це твердження він пояснив домінуванням у них монологіч-них тенденцій. На думку дослідника, подібна художня особливість свідчить про спорідне-ність середньовічних романів із героїчним епосом. Учений наголосив, що власне «романне» начало містить у своїй основі принцип «багатомовності», а його сутність полягає в діалогічності [1, 425–455].  Г. Косиков називав рицарський роман «казково-авантюрним» супутником епосу [2, 61]. До визначення концептуальних ознак жа-нру він підходив із позиції історико-типологічного протистояння епосу і роману. Згідно з нею сутність роману ґрунтується на принциповому розпаді епічної єдності, що базувалася на злитті світогляду особи з коле-ктивними ідеалами. Саме в процесі «визво-лення» героя від надособових ідеалів, у наро-дженні «самодостатньої» особистості дослід-ник убачав головну романну колізію [2, 52]. У центрі переважної більшості лицарських ро-манів – актуальна для Середньовіччя колізія честі і любові. Однак для розкриття конфлік-ту митці послугувалися традиційними сюже-
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тами, вдаючись до нової, сучасної їх інтерпре-тації. Художній світ рицарських романів хара-ктеризується наявністю різних часових пло-щин, локалізацією в сюжетах минулого рис куртуазії.  У результаті ІV Хрестового походу поети-чна школа провансальських поетів припини-ла існування, а культурний центр перемістив-ся в Палермо. Тут виникла «Сицилійська шко-ла поетів», до складу якої входили такі митці, як Гвідо делле Колоні, Акопо да Лентині, Дан-те де Мандано та ін. У поетичній творчості вони застосовували багатства розмовної мо-ви, орієнтувалися на лірику провансальських трубадурів (переважно в питаннях організації художнього тексту). Мотив «любові-страж-дання» був провідним у ліриці сицилійців, а суперечливе поєднання духовного й тілесно-го не раз ставало джерелом драматизму пере-живань ліричного суб’єкта. Мінорність його світобачення коливається від тимчасового настрою суму й журби через нещасливе ко-хання до усвідомлення самотності й відчуже-ності у сприйнятті світу. Жанрову специфіку лірики сицилійців обумовило тяжіння до оспівування любовної туги, внутрішньої спус-тошеності, духовних переживань особистості. Митці надавали перевагу канцоні, інколи вда-валися до створення сонета. Ними не розроб-лялися такі жанри як пасторела, альба, кано-нами яких передбачено художнє відтворення щасливого кохання.  Сицилійська школа існувала до середини ХІІІ століття. Зі зміною напрямів літературно-го руху з’явилися творчі осередки в Болоньї та Флоренції. Діяльність одного з них (у Боло-ньї) пов’язана зі знаменитим університетом – тогочасним центром розвитку філософських і юридичних знань. Тут створено зразки філо-софської лірики, в яких абстрактну ідею зма-льовано в формі жіночого образу. У цій поезії почуттю любові надано піднесеного, одухот-вореного характеру, а образ прекрасної панни постає символом істини і чеснот. Це літерату-рне утворення отримало назву школи «солод-кого нового стилю» (стильновистів). Її поети-ка, як зауважено П. Хлодовським, «виникла на основі нового ставлення не тільки до попе-редніх форм поезії, але й до самої дійсності… Поетиці й навіть поезії «стильновистів» був властивий деякий езотеризм, породжений їх 

прагненням піднятися над стихією місцевих простонародних говорів» [6, 45].  На основі проведеної роботи можна стве-рджувати, що ідейно-естетичний потенціал творів куртуазної літератури обумовлений рівнем культурної самосвідомості та духов-них ідеалів військово-аристократичного про-шарку середньовічного суспільства – лицарс-тва. Згідно з новим світоглядом жінка перет-ворювалася на вищу істоту, служіння якій складало мету життя куртуазного лицаря. По-чуття любові трактувалося як одухотворений потяг до краси, культура поклоніння й розча-рування; асоціювалося з забороненим пло-дом, фізичною спрагою, недосяжною мрією.  Художній концепт «куртуазна любов» має на собі відбиток тієї культурної системи, у межах якої він сформувався. Цей феномен під-корявся придворному етикету, підлягав логі-ці сеньйоро-васальних взаємин, був своєрід-ною еротичною інтерпретацією форм служін-ня, поетичним уславленням (носій свідомос-ті – васальний лицар) знатної дами. Прослав-ляючи красу й чесноти дружини свого сюзе-рена, лицарі-міністрелі залишалися шанобли-вими царедворцями. У такий спосіб, культур-ний концепт куртуазної любові трансформу-вався в середньовічній ліриці і, перетворив-шись на розгорнутий художній образ, став засобом репрезентації етико-естетичної кон-цепції доби.  
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КУРТУАЗНАЯ ЛИТЕРАТУРА СРЕДНЕВЕКОВЬЯ  

И ТРАНСФОРМАЦИЯ ЕЕ ИДЕЙ В ПЕРИОД ВОЗРОДЖЕНИЯ 
В статье рассматривается процесс формирования куртуазной литературы в эпоху Средних веков, 

специфика ее модификации в период Возрождения. Значительное внимание уделено характеру образно-
сти, стилевому своеобразию, жанровой природе произведений.  
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COURTLY LITERATURE OF THE MIDDLE AGES  
AND THE TRANSFORMATION OF IDEAS IN THE RENAISSANCE 

This article discusses the formation of courtly literature in the Middle Ages, especially its modification durin-
g the Renaissance. Considerable attention is paid to the nature of the imagery, stylistic originality, genre works 
of nature. Moreover, analyzes the specifics of transformation and artistic concept of "courtly love" as the embod-
iment of ideals of the military- aristocratic strata of medieval society. Identified and analyzed samples stilnovi-
stov lyric poets, in which an abstract idea is embodied in the form of an image of a beautiful lady.  

Key  words:  troubadours, minezanh, chivalry, kurtuaznist.  
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Т. С. ЯРОВЕНКО 

ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНО-ПРОВОКАТИВНІ ІНТЕНЦІЇ  
В. ВИННИЧЕНКА ДРУГОГО ПЕРІОДУ ТВОРЧОСТІ:  

НАУКОВА ПАРАДИГМА ОСМИСЛЕННЯ 
У статті зроблено порівняльний аналіз реакції української та російської читацької громадськості 

й професіональної критики на провокативно-експериментальні твори В. Винниченка в контексті 
утвердження національного імперативу на тлі соціальних зрушень доби.  

Ключові  слова :  дискусія, епістолярій, національна ідентифікація, контекст, мегатекст.  Твори В. Винниченка неодмінно привер-тали увагу широкої читацької аудиторії, стаю-чи неодноразово об'єктом полярних за мора-льно-естетичною позицією дискусій з амплі-тудою коливання від канону до цілковитого заперечення всього, що підлягало революцій-но-художньому освоєнню гострих «соціально-політичних і морально-психологічних колізій своєї епохи»[10, 135]. Чимало негативу в інте-рпретацію творчого доробку літератора дода-вала народницька вітчизняна і популярна на той час марксистсько-більшовицька (В. Во-ровський, М. Ольмінський та ін.) критика, яка керувалася настановами «буревісника рево-люції» М. Горького і вердиктом роману «На весах жизни» «неперебірливого у висловах»  В. Леніна зокрема [15, 107]. Таке псевдокри-тичне і тенденційне потрактування склало основу створення негативного формату оцін-ки творчості В. Винниченка як у міжреволю-ційній Росії, так і в подальший період соцреа-лістичного абсолютизму. Тому завдання даної 

студії полягає у здійсненні наукового екскур-су в історію критичної рецепції художнього доробку В. Винниченка - драматурга й прозаї-ка в Україні та Росії другого періоду творчості митця.  У другому періоді творчості – психологіч-ного роману й драми ідей, які прийшли на змі-ну жанру оповідання «з гострою соціально-психологічною колізією в центрі» [21, 39] – В. Винниченко постає у новій іпостасі пошу-ковця-експериментатора, що виводить його творчість на маргінальні позиції сучасної  йому літературної рецепції. Порушенням проблем моралі, як засадничих у соціально-політичному перетворенні світу та розбудові його на соціалістичних засадах, що забезпе-чить досягнення людського щастя, а також з метою анатомування різноманітних психоло-гічних типів і, зокрема, апробації теорії «чесності з собою» у несподіваних, здебільшо-го провокативних ситуаціях, письменник сві-домо створює низку дихотомій. Серед них на-
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самперед такі: якісно новий підхід до завдань літератури – переважно негативна рецепція критики аж до відвертого заперечення народ-никами; експериментальний метод письма – шок в середовищі прогресивно налаштованої інтелігенції; бачення нового суспільного жит-тя через призму теорії «чесності з собою» – суперечності власного світогляду (художник/доктринер, догматик/естет, марксист/ніцшеанець, прихильник індивідуальної філо-софії/апологет «стадного» інстинкту тощо), пошуки «нової моралі» – принципове не-сприйняття та осуд міщансько-обиватель-ською читацькою аудиторією і т. ін. Таким чином, на зміну легкості та безпосередності ранніх творів письменника прийшла, за влуч-ним визначенням М. Євшана, «проповідь но-вої моралі, до того ще моралі партійної». З огляду на зазначені метаморфози, М. Гехтер висловить пророче припущення, що поворот у темах і поетиці В. Винниченка відіграє спря-мовуючу роль в еволюції всієї української  літератури [5].  Хто став об'єктом обсервації В. Винниченка, що викликало вибух громадського обурення? У творчій лабораторії митця представники інте-лігенції – художньої («Memento», «Чорна Панте-ра і Білий Медвідь»), наукової («Брехня», «Натусь», «Пригвождені», «Закон»), а також ре-волюціонери, здебільшого у протиріччі сповіду-ваних ідей і особистої сутності («Дісгармонія», «Великий Молох», «Базар»). Ці ж персонажі представлені і в романістиці другого періоду («По-свій», «Божки», «Чесність з собою», «Рівновага», «Хочу!», «Записки кирпатого Мефі-стофеля», «Заповіт батьків»), оскільки письмен-ник розгортав порушені в драматургії пробле-ми на сторінках великої прози.  Серед активних критиків творів В. Винни-ченка, особливо оповідання «Момент» і скан-дального драматичного трикутника «Дісгар-монія» – «Великий Молох» – «Щаблі жит-тя» (головний об'єкт розгрому), романів ро-сійською мовою, а в підсумку – принципу «чесності з собою» загалом, адже саме вона є тією магістральною віссю, навколо якої обер-тається вся проблематика доробку письмен-ника другого періоду, – насамперед М. Гехтер («Щаблі» – «торжествений гімн проституції») [6, 1–2], С. Єфремов (вражаюча назва статті – «Літературний намул» [9], а написати її напо-

умив автора Є. Чикаленко з благою метою «відвернути» драматурга від «таких тем»!) [28, 19], І. Нечуй-Левицький («еротист», «еротоман» «заповзявся витовмачити тільки полову справу, наче од цього залежить буду-ще спасіння й добробуття усього суспільст-ва») [19], С. Петлюра (герой В. Винниченка – індивідуаліст, не здатний «піднятись понад своє маленьке я і злитись в могутньому коле-ктивному ми»)[22, 11–14], М. Сріблянський («чесність з собою» взагалі руйнівна для будь-якої моралі) [24, 96–108], Г. Хоткевич («Щаблі» – «апотеоза самця та ще й соціаліс-та») [27, 131–132], Є. Чикаленко (про повість «Честность с собой»: «М. С. Грушевський […] написав з приводу цієї повісти Винничен-кові – чи не можна вже перемінити тему, бо «прочія части тіла ображаються» […] по гру-бому, але справедливому вислову В. П. Степа-ненка, всі жінки в повісті Винниченка рвуться до «бугая») [28, 142] та ін. Є ще одна характеристична деталь винни-ченкового експериментаторства: створюючи інтертекстуальну дилогію «п'єса «Щаблі жит-тя» – роман «Чесність з собою», В. Винничен-ко конструює героя – носія власних ідей, яко-го трансформував «в коло своїх почуттів та думок і примусив увійти в реальне практичне життя з цими висновками»[4, 38]. Звідси пи-льна увага до дилеми: твори В. Винниченка публіцистика чи література? Звідси народни-цький критичний дискурс та легко прийняті на озброєння ярлики на зразок «порно-графізму» (С. Єфремов, Г. Хоткевич), які заво-дитимуть критику на манівці подалі від теорії «чесності з собою» [25].  Усе перелічене вище є складовими довго-тривалої літературної полеміки, до якої приє-днаються широкі кола читачів, що врешті-решт призведе фактично до публічного суду над письменником, головними звинувачення-ми на якому, як уже зазначалося, фігурувати-муть здебільшого надмір сексуальної пробле-матики, «пропаганда» проституції та вільного кохання, еротизм, а найбільше – розвінчання передових людей часу – революціонерів, зма-льованих зсередини «докладно і рельєфно […] в ріжні моменти і в ріжних умовах» [8, 205] з постановкою проблеми моральності / амора-льності в контексті партійної моралі і т. ін. Аналізована ситуація чітко ілюструється епі-
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столярними діалогами В. Винниченка і  М. Коцюбинського. Перед від'їздом на Капрі, Винниченко ділиться з Коцюбинським своїми творчими планами, обґрунтовуючи рішучі настрої боротьби з «крикунами»: «Думаю та-кож працювати там над одповіддю всім кри-кунам, що підняли такий галас з приводу «Щаблів» […] Між іншим, спираються («крикуни» – Т. Я.) на те, що читачі дуже неза-доволені моїм таким писанням. Приводять приклад, що група селян прислала в редакцію (колективного) листа, щоб в «Раді» більш не містили таких оповідань, як «Момент» […] А коли знатиму, що не всі укр[аїнські] читачі такі, як та «група селян», то ніякі ні свої, ні чужі цензури не заборонять сказати те, що вистраждано і виношено під серцем» [17, 42].  М. Коцюбинський зрозумів наміри В. Вин-ниченка адекватно: відповідь на критику ма-ла бути написана у відповідному жанрі – пуб-ліцистичному. Втім, В. Винниченко ще не ося-гнув у достатній мірі можливостей публіцис-тики, високо поціновуючи суспільне призна-чення власне літератури. Проте мине не так багато часу, і митець знов і знов звертати-меться до публіцистики, зокрема до форми «відкритого листа». І як завжди, письменника цікавить авторитетна думка найближчих дру-зів, в першу чергу, звісно, М. Коцюбинського: «Посилаю Вам свою брошуру. Дуже цікаво знати Вашу думку про неї» [17, 52]. М. Коцю-бинський відповідав: «[…] В кожному разі ста-лося добре, що Ви висловились вже, зайняли певну позицію перед читачем, і тепер легше буде йому розібратися у тому недостатньому ґвалті, який знявся з приводу останніх праць Ваших» [17, 52].  Суперечливе ставлення до письменника особливо загострилося також у зв'язку з його входженням в російську літературу. Причи-ною «переходу» в російську літературу було, по-перше, обструкційне ставлення до його творчого доробку українських видавництв і критики, а також значної частини читацької громадськості. Мусимо також констатувати і той факт, що причиною міжлітературних конфліктів було обмежене інтелектуальне середовище, яке здебільшого не сягало рівня І. Франка і М. Грушевського, Б. Грінченка і С. Єфремова, О. Кобилянської, Олени Пчілки, О. Олеся, М. Вороного і самого В. Винниченка. 

Цей факт констатував М. Коцюбинський: «З на-шою ж критикою не можна серйозно рахува-тись: вона далеко слабша од белетристики» [17, 50]. Подібного ж не спостерігалося у сфері дія-льності представників російської культури.  Окрім відкритих листів, ситуаційні колізії простежуються і в приватному листуванні В. Винниченка. Так, письменник скаржиться М. Коцюбинському, що його «випихають» з рідної літератури [17, 48]. Нарікання В. Винни-ченка не зовсім справедливі щодо власної тво-рчості. Принаймні за два місяці до цього його адресат із захопленням писав: «Читаючи Ваші роботи, я собі кажу: гарно, прекрасно, але він дасть ще щось більше, щось краще, він мусить дати» [17,49]. Тепер М. Коцюбинський змуше-ний був висувати своєму молодшому літерату-рному колезі вагомі контраргументи: «Пись-менник (поет, белетрист) не може безкарно змінити мову: вона помститься» [17, 50].  Більш радикальну позицію займе Д. Дон-цов, розцінюючи пролетарську мораль В. Вин-ниченка як «культ проституції та моральну дегенерацію», а саму позицію письменника як стояння «одною ногою в українстві, другою в російщині» [3, 2–3].  Не зрозуміла хисткого становища митця і Леся Українка, хоча її позиція засвідчує насам-перед національно-патріотичний підхід до проблеми, який вимагав «жертовного шляху» в умовах цілеспрямованого лінгвоциду: «Дво-язичність його літ[ературної] діяльності ро-бить на мене останнім часом дуже сумне вра-жіння і здається мені особливе тепер (в мо-мент гострого становлення такої справи) принципіально шкодливою. Нехай би він уже став або сюди, або туди, то й люде б знали, як до нього ставитись, а так як тепер, то я волію стояти осторонь» [23, 26]. Проте не став осто-ронь авторитетний науковець європейського рівня М. Грушевський, який, відзначивши  єдність у визнанні безперечного таланту Вин-ниченка неоднозначними у своєму ставленні до письменника критиками, назвав «інци-дент» з романами «Чесність з собою» та «Рівновага», написаними по-російському, «сумним свідоцтвом суспільної байдужості до вартостей нашої культури» [7, 403]. Таким чином, М. Грушевський по суті закликав укра-їнську критику й громадськість звернути ува-гу на художньо-естетичну значимість Винни-
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ченкових творів. Після емоційно-враженнєвих відгуків та інтерпретацій стала на порі необ-хідність «зрозуміти загальнолюдський потен-ціал творчості Винниченка», що в свою чергу передбачало «конструювання контекстуаль-ної площини» [26, 131].  Другою причиною, неминуче похідною від першої, була постійна матеріальна залежність В. Винниченка. Але відсутність належних кош-тів призводила до того, що, за висновком Є. Чи-каленка, «…твори Винниченка та Коцюбинсько-го ми можемо давати тільки зрідка, як великоп-разникову страву» [28, 217–218].  Проте останню крапку над «і» письмен-ник поставить у листі до Є. Чикаленка: «Моє діло служити тим, які дали мені життя, служи-ти всім своїм життям, служити так, як я по щирості і розуму вважаю за найкраще. І через це, мені здається, я ніколи не буду російським письменником» [28, 232–233]. Є. Чикаленко зрозумів свого «літературного хрещеника» і зробив правильний висновок: «Очевидно, він вирішив, що таки повинен зостатись україн-ським письменником, який тільки ходить «на заробітки» в російську літературу» [28, 234].  Прозірливість Є. Чикаленка відлунює в «Літературно-Науковому віснику» в міркуван-нях цитованого вище М. Грушевського: «Не сум-ніваємося, що й російські сторожі моральності і всякиє «человеки в футляре» будуть з обурен-ням проносить ім'я Винниченка. Але поза цими елементами, незалежно від критичного, а на-віть негативного трактування його теоретич-них поглядів, Винниченко серед Росії знайде, мабуть, інші відносини – у нього знайдуться там покупець і читач, і вдумливий цінитель» [7, 403]. Вчений, по суті, передбачив ідентичність потрактування прози В. Винниченка в українсь-кій та російській критиці.  Показовою ілюстрацією порушеного пи-тання є полеміка 1908 року навколо оповідан-ня В. Винниченка «Те ж саме», яке викликало неоднозначну реакцію [18, 457].  У листі до Є. Чикаленка письменник об-стоює власні переконання, використовуючи для цього навіть розлогу метафору: «Хочу тільки нагадати Вам вашу ж байку про чолові-ка, якому радили, де поставити піч. Ви це ра-дили, поки я не дуже розходився з Вами (тут і далі вид. – В. В.), а коли розійшовся, Ви забули власну пораду і неодмінно хочете, щоб я пос-

тавив піч у той куток, який Вам найбільше подобається» [18, 444–445]. Є. Чикаленко швидко відреагував на лист Винниченка, пос-тавивши у центрі своєї відповіді беззапереч-ний авторитет Горького [18, 447].  З відповіді В. Винниченка на цей лист для нас найбільш вагомою є логіка викладу пог-лядів письменника на мистецтво і одвічну тріаду «автор – твір – читач», яка дає уявлен-ня про читацьке сприйняття його прози, а та-кож стисла характеристика горьківської ідео-логії: «[…] Ви пишете, що Горький, напевне, не надрукує «Те ж саме». Правда. Але ж не ду-маю, щоб Вам приємно було, коли б я почав писати речі в стилі «Мать». Горький же тепер такий фанатичний есдек, що всяку річ, яка не є прокламація, бракує. «Голоту» й «Голод» він найбільш хвалив за їх здатність до проклама-цій» [18, 448].  У листах М. Горького, незважаючи на за-певнення останнього в «дружніх, а не вчи-тельських запереченнях» своєму візаві, відчу-тно менторський, дещо зверхній тиск, проди-ктований критерієм корисності/некорисності твору, а відтак і внесення коректив у мисте-цьке кредо письменника та його громадянсь-кої позиції [16, 50], що й зумовило згодом ви-хід суперечки за межі особистого у формі «Відкритого листа В. Винниченка до М. Горь-кого» [16, 57].  Ставлення М. Горького до творчості В. Винниченка не змінилося з часом на краще, навпаки, окремі «розгромні висновки», як у ви-падку з романом «На весах жизни» (1911 р.), висловлені В. Миролюбову, на нашу думку, ста-вали своєрідною настановою до вилучення письменника з активного літературного про-цесу: «Я, звичайно, розумію, що він пише з ба-жання «послужити правді», але я знаю також і про те, що деякі з тих, хто служить, небезпеч-ніші за ворогів» [14, 177–178].  Таким чином, простежуються витоки не-схвальної реакції російської критики щодо українського епатажного письменника. Про-те, як і в українській критиці першого періо-ду, росіяни відзначили такі провідні риси та-ланту і творчої манери В. Винниченка, як «художня майстерність, сміливість невтомно-го пошуку істини, жага справедливості й  правди» [13, 126–127], прикладом чого може бути відгук відомого історика літератури і 

ЯРОВЕНКО Т. С. 
Експериментально-провокативні інтенції В. Винниченка другого періоду творчості: наукова парадигма осмислення 



317 Вип у с к  4 . 1 3  ( 1 0 4 ) .  Ф І Л О Л О Г І Ч Н І  Н А У К И  

популярного критика К. Арабажина: «Натура смелая, страстная, с большим темпераментом, с кипучей, знойной кровью, он в то же время весь в полосе общечеловеческих, демократи-ческих интересов» [1, 131]. Хоча після грунто-вного аналізу «Чесності з собою», критик був змушений зробити невтішний висновок, що митець не виконав запланованих завдань, створивши, по суті, не мистецькі твори, а  документ епохи морального і соціального  розпаду [1, 141].  Як підсумок, маємо говорити про два по-люси сприйняття / інтерпретації творчості митця українською та російською літератур-но-критичною громадськістю з багатьма мис-тецькими та ідеологічними нюансами, які окреслюються як позитивом (художньо-естетична якість прозових і драматичних тво-рів з усіма здобутками і випереджувальними революційними перетвореннями на тлі росій-ської літератури, психологічна переконли-вість вчинків і дій героїв як «живих людей», гідне продовження кращих традицій україн-ської літератури тощо), так і негативом (вульгарно-соціологічні підходи прочитання за диктату вимоги «нужности/ненужности», звинувачення у ренегатстві, нігілізмі, накле-пах на революціонерів і т. ін.) – О. Амфітеат-ров, З. Гіппіус (під псевдо Антон Крайній), А. Дивильковський, Є. Колтоновська, М. Коро-бка, В. Львов-Рогачевський та ін. Проте, важ-ливим є спостереження Н. Крутікової щодо виходу російських реципієнтів з вузького ко-ла аналізу творів певної тематики і пошуків паралелей доробку В. Винниченка в російсь-кій літературі (Л. Андрєєв, М. Арцибашев, М. Горький, О. Купрін і щонайбільше Ф. Досто-євський – на рівні ремінісценцій, інтертексту, перехрещення творчих шукань, незважаючи на різні концептуальні мистецькі позиції і сві-тогляд), що було симптоматичним також і для української критики [13, 126–127]. Так, зазначає Н. Крутікова, роман «На весах жиз-ни» (у перекладі рідною мовою «Рівновага») був помічений українською критикою, зокре-ма А. Ніковським, який відмітив «зменшення тенденційності», наявність «вірних – і силь-них моментів», прагнення письменника, прав-диво змальовуючи життя політичної емігра-ції, виявити внутрішній світ героїв [20]. Зага-лом залишається безсумнівним констатова-

ний В. Хархун факт: «Винниченко розірвав вузьконаціональні кордони, ставши цікавим і для росіян» [26, 131].  М. Зеров узагальнено-образно охаракте-ризував ставлення В. Винниченка до власної творчості та своїх завдань як белетриста і ре-акцію читацького загалу на обраний митцем новий шлях: «ширший і принадніший, як ви-давалося самому письменникові – небезпеч-ний та непевний, як видавалося тогочасній критиці» [11, 441].  Головним постулатом мистецької доктри-ни В. Винниченка було завдання літератури впливати на зміни в суспільному житті. Звідси «тенденційність», «публіцистичність», «пропо-відництво», «філософствування», «менторство», що категорично засуджували й аргументували особисте неприйняття такої (курсив наш. – Т. Я.) творчості письменника його сучасники С. Єфремов, М. Євшан, І. Кончіц, І. Личко, П. Хрис-тюк та ін. Та все ж у будь-якому випадку і перший, і другий етапи творчості В. Винниченка надали українській літературі «значення революції», що було визнано як сучасниками митця, так і дослідниками наступних поколінь.  
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Т .  С .  ЯРОВЕНКО   

ЭКСПЕРИМЕНТАЛЬНО-ПРОВОКАЦИОННЫЕ ИНТЕНЦИИ В. ВИННИЧЕНКО 
 ВТОРОГО ПЕРИОДА ТВОРЧЕСТВА: НАУЧНАЯ ПАРАДИГМА ОСМЫСЛЕНИЯ 

В статье осуществляется сравнительный анализ реакции украинской и российской читательской 
общественности и профессиональной критики на провокационно-экспериментальные произведения 
В. Винниченко в контексте утверждения национального императива на фоне социальных изменений 
эпохи.  

Ключевые  слова :  дискуссия, эпистолярий, национальная идентификация, контекст, мегатекст.  
 

T .  YA R O V ENK O  
EXPEREMENTAL AND PROVOCATIVE INTENTIONS OF THE SECOND PERIOD  

OF V. VYNNYCHENKO’S CREATIVITY 
The paper is a comparative analysis of the reaction of Ukrainian and Russian reading public and profe-

ssional critics of V. Vynnychenko’s provocative and experimental works in the context of the approval of the nat-
ional imperative against the background of era of social change.  

Key  words:  discussion, epistolary, national identification, context, megatext.   
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УДК 821.111(73) 
YU. BEREZHANSKA 

CULTIVATION AND DESTRUCTION  
OF GENDER STEREOTYPES IN MARIA CONCEPCIУN  

BY KATHERINE ANNE PORTER 
The article examines the peculiarities of feminist discourse in Maria Concepción by the American writer 

Katherine Anne Porter, the winner of the Pulitzer Prize (1966). The author’s gender worldview reveals the com-
bination of contradictory tendencies. The story demonstrates a number of gender stereotypes, some of which are 
refuted. The protagonist is as an embodiment of the female impelling force which seeks to eliminate gender ine-
qualities, but experiences certain transformations within the course of plot collisions.  

Key  words: women’s fiction, character, feminism, gender, gender stereotypes.  The Pulitzer Prize-winning writer Katherine Anne Porter (1890–1980) possessed a type of artistic thinking which «was characterized by variation and tension, rather than by unity or internal consistency» [4, 367]. In her first pub-lished story, Maria Concepción (1923), Katherine Anne Porter embarks on a meticulous explora-tion of the ambivalent nature of female power. The protagonist of the story – Maria Concep-ción – is a dynamic and round character whose behavior and manners change throughout the narrative. In fact, the story features the theme of woman’s strength which consists in her active position as well as in her obedience. The aim of the article is to investigate Porter’s story in terms of gender stereotypes.  Gender stereotypes, i. e., the socially shared ideas about roles, personal qualities and behav-ioral patterns of men and women, are firmly an-chored in our consciousness. For example, there is a widely spread opinion that women are stereotypically more emotional and men are stereotypically angrier. The nature vs. nurture debate cultivates certain opinions as to the gen-der differences. For example, the adherents of the «nature» theories assert that a person’s aggres-sion depends on the level of hormones. However, it is necessary to remark that the causal link be-tween aggression and hormones has not been proved. For example, Robert Baron and Deborah Richardson (2004) only draw «some tentative conclusions regarding the likely connection be-tween aggression and testosterone» [1, 258]. As a matter of fact, the scholars argue that «although testosterone may play some part in aggressive behavior and may account, to some extent, for gender differences in aggression, other factors may play an even more important role» [1, 258].  At the beginning of the story, Maria Concep-

ción walks carefully, «keeping to the middle of the white dusty road» [2, 4]. She is a practical woman who cannot waste time «drawing cactus needles from her feet» [2, 4]. The author depicts her pregnancy with beautiful naturalness and womanhood: «The shape of her body was easy, the swelling life was not a distortion, but the right inevitable proportions of a woman» [2, 4]. Maria Concepción represents the ideal of female fertility, «the most ancient archetype in human experience – the eternal feminine – whose office is the continuation of life» [5, 42].  In developing the character of Maria Concep-ción, the author emphasizes and actually admires her self-sufficiency. Maria Concepción is depicted as a self-assured and active person; she is an «energetic religious woman who can drive a bar-gain to the end» [2, 6]. It is essential that the main heroine is able to earn her own money and therefore enjoys the stable financial position: «Maria Concepción sold her fowls and looked after her garden and her sack of hard coins grew» [2, 8]. Maria Concepción performs her so-cial role which provides her with the feelings of internal balance and harmony.  The source of Maria’s income is rather sym-bolic. As Mary Titus remarks, the means of Maria’s independence is her «quick and able knife <…> her skill at slaughter – at cutting and reshaping flesh» [5, 44]. Thus, her instruments are the embodiment of aggressive power and vio-lence which contributes to the image of Maris Concepción as an active and strong woman: «she took the fowl by the head, and silently, swiftly drew her knife across its throat, twisting the head off with the casual firmness» [2, 6].  As a matter of fact, this aspect of Maria’s per-sonality is emphasized during her conversation with Givens. The archaeologist is an embodiment 
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of civilization and science, the man is actually horrified when Maria Concepción easily decapi-tates the fowl in front of him: «Good God, woman, you do have nerve,» said Givens, watching her. «I can’t do that. It gives me the creeps» [2, 6]. Hence, the heroine possesses skills which turn out to be unattainable for a male. It is worth of mentioning that by virtue of her «hard coins» Maria Concepción is able to secure herself a sta-ble position in her marriage: «She had paid for the license, nearly a year ago, the potent bit of stamped paper which permits people to be mar-ried in the church» [2, 4]. The main heroine in-sists upon marrying in the church, instead of be-hind it, since it provides her with a more steady social position and legal status: «Maria Concep-ción was always as proud as if she owned a haci-enda» [2, 5].  When Maria Concepción learns about her husband’s infidelity, she is strong enough to sup-press and conceal her anger; the heroine is confi-dent that she will manage to settle this problem. Maria Concepción is depicted as an independent and strong woman who meets the ills of life ex-tremely stoically: «María Concepción did not weep when Juan left her; and when the baby was born, and died within four days, she did not weep» [2, 7]. The extraordinary internal forces allow the woman to face up to difficulties. Aban-doned by her husband, the heroine deliberately isolates herself from the townspeople; she re-fuses to share her suffering with other women. This detachment renders Maria Concepción emo-tionally and psychologically tempered; it actually makes her even stronger. In such a manner, she brings emotions under control, establishes her feminine freedom and independence: «She was gaunt, as if something was gnawing her away in-side, her eyes were sunken <…> She worked harder than ever, and her butchering knife was scarcely ever out of her hand» [2, 8].  Even when her husband tries to beat her in order to reestablish his dominating position, the heroine stands her ground and resists: «Maria Concepción, knowing all the events of that un-happy day, was not in a yielding mood, and re-fused to be beaten. She did not scream nor im-plore <…> she even struck at him» [2, 10]. In this context, the fact that Maria Concepción «was not in a yielding mood, and refused to be beaten» [2, 10] is very important. This detail discloses the 

author’s conceptual design of the feminine char-acter, since it suggests that the internal strength of a woman is far more complex: it is up to her to decide whether to demonstrate submission and obedience or to reveal her real power depending on the situation.  As Darlene Unrue observes, «Juan is carrying out an acceptable masculine tradition of infidelity, apparently a legacy of the patriarchal European conquerors» [6, 22]. As a result, Maria’s anger is directed at Maria Rosa: «During the day her anger against him died, and her anger against Maria Rosa grew» [2, 7]. Finally, Maria Concepción decides to restore order in her world and retrieve what be-longs to her by right. For this purpose, she ruth-lessly murders her rival – the young beekeeper Maria Rosa. Quite symbolically, the main heroine eliminates the young temptress with the help of her permanent means of independence – with her knife. Maria Concepción turns out to be a remorse-less and dangerous avenger indeed: «Now she must sit in hell, crying over her sins and her hard death forever and ever» [2, 13].  It is also necessary to remark that as soon as Juan learns about Maria’s crime, the subordinate position of the wife to her husband is once again reasserted. Now it is his duty to protect her, de-spite that fact that she has just killed a person. Juan gives her orders to clean the knife, change the clothes and cook dinner. Juan actively makes plans in order to save his wife from the gen-darmes: «Don’t be afraid. Listen to me! I will hide thee away; I thy own man will protect thee!» [2, 11]. Now Maria Concepción depends on him again, and she accepts his protection and author-ity. As Mary Titus observes, «the conversation between husband and wife is now a sequence of commands, Juan speaking, Maria silently obey-ing» [5, 45]. When the gendarmes come, Maria Concepción loses her own voice. As a matter of fact, the main heroine moves out of her female independence, she gives up her authority. This is actually the cost Maria Concepción has to pay to escape prison and death. Her husband has taught her a feasible story, and Maria Concepción obedi-ently repeats it word for word, taking the sub-missive position in order to survive.  Indeed, her conversation with gendarmes consists of the facts she has learned from Juan: «It was true at first she was troubled when her husband went away, but after that she had not 
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worried about him. It was the way of men, she believed. She was a church-married woman and knew her place. Well, he had come home at last. She had gone to market, but had come back early, because now she had her man to cook for. That was all» [2, 14]. Maria Concepción renounces her work at the market which provides her with money and social independence. Instead, the tra-ditional duties of a good wife and dinner for her husband move to the forefront, as the man  retrieves his authority and Maria Concepción  allows him to do this.  Thus, Maria’s family life, as well as her posi-tion in the community, is settled now. She con-quers her rival and obtains the unanimous sup-port from the villagers. As Janis Stout asserts, «the title character is, in a strange and surprising way, the center of her community» [4, 73]. The townspeople respect Maria Concepción, as well as her legal status: «She is a woman of good repu-tation among us and Maria Rosa was not» [2, 14], and therefore refuse to betray her secret. Even the god-mother of Maria Rosa – Lupe the medi-cine woman – supports the main heroine: «She could have ruined that Maria Concepción with a word, but it was even sweeter to make fools of these gendarmes who went about spying on hon-est people» [2, 13]. Thus, the primitive tradition of bloody vengeance overpowers and conquers the legislative rules of civilization. In this context, the image of blood attains in the story a number of symbolic meanings: the townspeople use the figurative expression «bad blood» for «enmity»; the child of Maria Rosa «spat blood the moment it was born, a bad sign» [2, 13] and so on.  As a matter of fact, Maria Concepción as an embodiment of the Great Mother archetype structures the entire village around her; she  affects the primitive community, implicitly  imposing her will on the townspeople. This is why the compatriots vouch for her: Maria Con-cepción is «the symbolic center of the village whose continued presence if worth maintaining even by lying» [4, 73]. The fact that the towns-men vouch for Maria Concepción and support her is indicative of the woman’s extraordinary power to influence people around her.  

Thus, the main heroine deliberately sacri-fices her social and economic status which she has worked out with such effort and pain. Maria Concepción turns into an obedient and subservi-ent woman. However, she maintains her active positions, even if privately: at the end of the story Juan falls «straight back on the floor, almost in-stantly asleep» [2, 15]. However, Maria, «even as she was falling asleep <…> was still aware of a strange, wakeful happiness» [2, 15]. Ultimately, the story ends with the triumph of a female, not-withstanding the fact that this triumph is undis-closed and quiet. Hence, the woman is wise enough not only to demonstrate her power, but also to reveal her female weakness at appropri-ate time.  Thus, the story «presents a complex and un-resolved enactment of the author’s gender-thinking» [5, 43]. Katherine Anne Porter explores the unknown and hidden resources of the female identity. Maria Concepción is depicted as a many-sided, contradictory and unpredictable character which enables the author to represent the  complex and ambivalent feminine nature. María Concepción is described as cautious and strong (and even ruthless in her fury); passionate and detached; extremely religious and murderous at the same time. The hidden forces of a woman not only can trigger dramatic actions and drastic changes around her, but are also capable of ren-dering her flexible and compliant at necessary time.  
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У НОВЕЛІ КЕТРІН ЕНН ПОРТЕР «МАРІЯ КОНСЕПСЬОН» 
У статті досліджуються особливості феміністичного дискурсу у новелі «Марія Консепсьон» аме-

риканської письменниці Кетрін Енн Портер – лауреатки Пулітцерівської премії (1966). Гендерний сві-
тогляд автора виявляє поєднання суперечливих тенденцій. Новела демонструє ряд ґендерних стерео-
типів, деякі з яких піддаються спростуванню. Головна героїня постає втіленням потужної жіночої 
сили, що прагне елімінувати прояви ґендерної нерівності, однак зазнає трансформацій у ході сюжет-
них колізій.  

Ключові  слова :  жіноча проза, персонаж, фемінізм, ґендер, ґендерні стереотипи.   
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В НОВЕЛЛЕ КЭТРИН ЭНН ПОРТЕР «МАРИЯ КОНСЕПСЬОН» 

В статье исследуются особенности феминистического дискурса в новелле «Мария Консепсьон» 
американской писательницы Кэтрин Энн Портер – лауреата Пулитцеровской премии (1966). Для ген-
дерного мировоззрения автора характерно сочетание противоречивых тенденций. Новелла демон-
стрирует ряд гендерных стереотипов, некоторые из которых опровергаются. Главная героиня предс-
тает воплощением мощной женской силы, которая стремится элиминировать проявления гендерно-
го неравенства, однако подвержена трансформации в ходе сюжетных коллизий.  
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ПОСТКОЛОНІАЛЬНІ СТУДІЇ 
В УКРАЇНСЬКОМУ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВІ 

У статті осмислюються теоретико-методологічні засади дослідження постколоніалізму як інтер-
претаційного напрямку в українському літературознавстві. Зроблено спробу окреслити нові аспекти  
інтерпретації творів крізь призму посттоталіторного дискурсу. 

Ключові  слова :   посттоталітаризм, колоніальне, постколоніальне, інтерпретація, дискурс.  Постколоніалізм як явище світоглядної трансформації активно артикулюється в су-часних літературознавчих студіях. Означений напрям, спрямований на осмислення наслід-ків колоніального правління, становить сфе-ру наукових інтересів вітчизняних науковців В. Агеєвої, Т. Гундорової, П. Іванишина, С. Пав-личко, М. Павлишина, М. Рябчука, М. Шканд-рія, О. Юрчук та інших. Метою нашого дослідження є осмислення теоретичних аспектів постколоніалізму як інтерпретаційної стратегії в сучасному украї-нському літературознавстві. Наслідком дезінтеграції імперіалістичних держав кінця ХХ століття є поява нових неза-лежних країн зі своєю унікальною культурою, яка формувалася в колишніх колоніях і є спе-цифічним синтезом культур колонізаторів та пригнобленого народу. Активне взаємопро-

никнення та взаємовпливи обох культур  дають своєрідний мікс, який стає новим  явищем – постколоніальним. Означена дефі-ніція вживається щодо характеристики стано-вища народів та регіонів, які були раніше ко-лонізовані, передусім, західними імперськими націями, а також вивчення матеріальних та культурних наслідків їхньої історії.  Постколоніальні студії насамперед праг-нуть висвітлити суб'єктивні підходи, раніше марґіналізовані або заглушені колоніалізмом, що включає в себе фундаментальну критику західних уявлень про культурну й расову ви-щість. Констатуємо, що постколоніалізм як тенденція виник наприкінці 70-х років XX сто-ліття в англомовному літературознавстві.  Його основоположником вважають американ-ського вченого Едварда Саїда, праці якого «Орієнталізм», «Культура й імперіалізм» базу-
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ються на принципах деконструктивізму, но-вогоісторизму, психоаналізу, фемінізму, марк-сизму. Е. Саїд демонструє, що формотворчі зусилля колонізованих народів були система-тичними та свідомими, але значна кількість різних сфер знань активно залучені у репре-зентацію репресивних дискурсів.  Скажімо, у праці «Орієнталізм» Е. Саїд ро-бить спробу проаналізувати  процес руйнації ідентичності поневолених переможцями, скон-струювати їх образи. Домінантними рисами колонізованих виявляються слабкість, пасив-ність та недостатність творчого потенціалу й самобутності переможеного народу. Такому суспільству «необхідні вимисли» (necessary fictions) (за Г. Бгабга), що розуміється як тенде-нція постколоніального суспільства до творен-ня міфології власної колишньої могутності.  Характеризуючи аналізоване явище з різ-них аспектів (соціологічного, історичного, культурного) Е. Саїд пропагує думку, що оріє-нталізм є «це, передусім, дискурс, який у жод-ному разі не перебуває в прямому, однознач-ному співвідношенні з політичною владою в чистому вигляді, а радше виробляється та існує в процесі нерівноправної взаємодії з різ-ними видами влади, сформований почасти з владою політичною (такою, як колоніальні або імперські інституції), почасти з владою інтелектуальною.., почасти з владою культур-ною.., почасти з владою моральною…»  [12, 24–25]. Окрім того, необхідно враховува-ти діалектичний зв'язок літератури та соціа-льного середовища. «Дуже часто припускають реабілітуючи суспільну функціональність ми-стецтва слова, – що література та культура політично, навіть економічно невинні; мені не раз здавалося, що це не так…» [12, 44].  Послідовниками вчення Е. Саїда стали такі теоретики, як: Ґ.  Співак, Г. Бгабга, А. Мук-герджі. Ці дослідники, поза всяким сумнівом, допомогли чітко виокремити профіль постко-лоніальних проблем як на Заході, так і в ціло-му світі. Зокрема, індійський культуролог Го-мі Бгабга у своїх постколоніальних дослі-дженнях, утверджує концепти «національної свідомості», «національної культури», «націєпростору» тощо і пропонує «вивчення нації через її розповідність» [1, 564–565], де-кодуючи елементи імперської наративної мо-делі. Вчений акцентує увагу на тому, що нація 

як наративна модель є більш унікальною за-вдяки своїй власній різнорідності й гібридно-сті, вказує на співіснування протилежностей, ілюструючи це «обличчям Януса у побудові дволикого дискурсу нації» [1, 559]. Арун П. Мукгерджі подає бачення непост-модерного постколоніалізму, досліджуючи по-няття «культурної сутності» та «імперської те-кстуальності» який має свою власну культурну традицію та робить акцент на своєрідній па-сивності колонізованого суспільства. У постко-лоніальних студіях Г. Ч. Співак звертається до аналізу проблем жінки в колонізованому прос-торі. Дослідниця спростовувала розуміння  стосунків між колонізатором і колонізованим, коли колонізоване сприймається як фемінне, до якого можливі різні види агресії. Основні концепти зарубіжних учених нині формують категоріальний апарат постколоні-альної теорії, що є основою для наукового  доробку українського посттоталітарного дис-курсу. Однією з перших до постколоніальних студій сучасного літературознавства зверну-лася Т. Гундорова, зазначаючи, що «інтерес сучасного посколоніалізму до інших імперій резонує зі спробами застосувати методику постколоніальних студій до аналізу постсоці-алістичних культур. При цьому, однак, резон-ним видається питання, чи правомірно пост-тоталітарна східна Європа адаптує постколо-ніальну риторику, якою пояснюється специ-фіка Третього світу і яка тепер використову-ється, щоб інтерпретувати світ Дру-гий» [2, 152]. Т. Гундорова вводить власний термін – «посттоталітарна свідомість», яка «виростає на ґрунті розвінчування офіційної правди. Саме посттоталітарне гетерогенне мовлення підриває офіційну свідомість і відк-риває брехливість тоталітарної ідеології, зок-рема тієї, яка дістала назву офіційної прав-ди» [2, 177]. Самостановлення української літератури й культури, нелегке визволення з-під імпер-ського домінування і складне подолання вла-сних комплексів, засвоєння різнорідної куль-турної спадщини, реінтепретація літературно-мистецьких цінностей і канонів та формуван-ня діалогічного простору як передумови вхо-дження у світовий контекст стали основними проблемами, які досліджує М. Рябчук у збірці літературно-критичних статей і нарисів 
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«Постколоніальний синдром. Спостережен-ня» (2011 р.). Розхитування опозицій, що містить в собі колоніальний й антиколоніальний дискурси є однією з провідних тенденцій постколоніаль-ної критики, на думку М. Шкандрія. У науко-вій праці «В обіймах імперії. Російська і украї-нська літератури новітньої доби» (2004 р.) дослідник аналізує українсько-російські взає-мини крізь призму постколоніальних теорій. Така візія дозволяє по-новому М. Шкандрію інтерпретувати відомі художні твори, роль і значення творчості багатьох митців, просте-жити процес формування і розвитку імперсь-кого дискурсу в творах російських класиків та контрдискурсу в українській літературі.  Вагомим внеском у студіюванні постколо-ніальної теорії стали праці М. Павлишина «Козаки в Ямайці: постколоніальні риси в су-часній українській культурі», «Постколо-ніальна критика і теорія». Запропонувавши розуміти поняття «постколоніальне» з акцен-том на хронологічному значенні, М. Павли-шин намагається об’єднати під поняттям «постколоніальна культура» всі культурні явища, що постали під впливом колонізації». На думку дослідника, необхідно трактувати вищезазначену дефініцію «аналогічно до по-нять «постмодернізм» і «постструктуралізм», де префікс «пост» не виключає паралельного існування у часі і сигналізує не так заперечен-ня, як діалектне злиття». Звідси, «пост-колоніальне, не відмежовуючись від колоніа-льного, рівночасно вбирає в себе його істори-чний досвід, а то й співіснує з ним в одному часі, місці і навіть в одному культурному яви-щі» [8, 532]. П. Іванишин розглядає постколоніалізм через теоретичні концепти, а саме – поняття національної культури та імперіальної тради-ції. Осмислення сутності постколоніалізму, його дефініція, диференціація наведених су-джень через верифікацію національно-екзистенціальною методологією представле-но у монографії «Національно-екзистен-ціальна інтерпретація (основні теоретичні та прагматичні аспекти)» (2005 р.). Автор чітко розрізняє два види протистояння колоніаліз-мові в культурі: антиколоніальний та постко-лоніальний. Перший з них, антиколоніалізм, 

вважається більш примітивним (це «простий опір колоніалізму») і досить виразно ототож-нюється дослідником із імперіалізмом. «Свою полемічну виразність і політичну заангажова-ність антиколоніялізм досягає коштом прямого успадкування структур колоніалізму» [8, 537]. Згідно диференціації П. Іванишина можна стверджувати, що в межах постколоніальної критики існує два кардинально відмінних між собою типи метадискурсу, котрі в принципі не можуть становити єдиної теорії інтерпре-тації. «Постмодерний постколоніалізм лише декларує своє «протистояння» колоніалізмо-ві, але це дивне протистояння, бо насправді він не руйнує, а абсорбує імперські структури, використовує їх. І навпаки, ідеї національної культури, через прирівняння їх до колоніаль-них, втрачають у цьому постколоніалізмі своє іманентне значення, вони свідомо релятивізу-ються через перманентну пародію та іро-нію» [4, 72]. Осмислюючи літературознавчий поступ 90-х років ХХ – початку ХІ століття, П. Іванишин визнає, що «основу націоцентри-чного постколоніалізму сформувала визнача-льна для будь-якої постколоніальної критики корелятивна пара: колоніальне (понево-лене) / імперське (поневолювальне)» [5, 47]  Спираючись на наукові доробки П. Іванишина, М. Павлишина, М. Шкандрія, сучасна дослідниця українського літературоз-навства О. Юрчук розмежовує колоніальний та неоколоніальний вектори дискурсу. Через іронічний аналіз колоніального, антиколоніа-льного, національного та самоаналіз, що сти-мулює намагання подолати романтичну візію дослідниця пропонує здійснювати пошуки національного у літературознавчій площині. Загалом, узагальнюючи аспекти постко-лоніальних студій, можемо говорити, що в українському літературознавстві виокремлю-ються колоніальний, антиколоніальний, пост-колоніальний дискурси. Крізь нові аспекти в інтерпретації творів, роль і значення творчос-ті багатьох митців також репрезентується по-іншому, розставляючи акценти на поняттях «посттоталітарна свідомість», «національна культура», «національна ідентичність», «постімперська традиція». 
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ПОСТКОЛОНИАЛЬНЫЕ СТУДИИ В УКРАИНСКОМ ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ  

В статье обобщаются теоретико-методологические основы исследования постколониализма как 
интерпретационного направления в украинском литературоведении. Предпринято попытка опреде-
лить новые аспекты интерпретации произведений сквозь призму посттоталиторного дискурса. 

Ключевые  слова :  посттоталитаризм, колониальное, постколониальное, интерпретация,  
дискурс. 
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POSTCOLONIAL STUDIES IN UKRAINIAN LITERARY STUDIES  
The theoretic-methodological principles of research of postkolonialism as interpretative trend in Ukrainian 

literary criticism have been generalized in the article. We try to define new aspects of the interpretation of the 
works of the light posttotalitarian discourse. 

Key  words:  posttotalitarizm, colonial, postcolonial, interpretation, discourse. 
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Сварич Надія Зіновіївна, аспірантка кафедри новітньої української літератури Інституту  філології Київського національного університету імені Тараса Шевченка.  
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Хінкіладзе Катерина Валеріївна, кандидат філологічних наук, доцент, завідувач кафедри мов-ної підготовки Національного аерокосмічного університету імені М. Є. Жуковського «Харківський авіаційний інститут».  
Хом’як Тамара Володимирівна, кандидат філологічних наук, доцент, завідувач кафедри  української літератури Запорізького національного університету.  
Ципнятова Ірина Вікторівна, кандидат філологічних наук, доцент кафедри української літера-тури Національного педагогічного університету імені М. П. Драгоманова.  
Черкашина Тетяна Юріївна, кандидат філологічних наук, докторант кафедри теорії літератури та компаративістики Луганського національного університету імені Тараса Шевченка.  
Чорнобаєв Олександр Вікторович, старший викладач кафедри української літератури Націо-нального педагогічного університету імені М. П. Драгоманова.  
Школа Ірина Вікторівна, кандидат філологічних наук, доцент кафедри іноземних мов і методи-ки викладання Бердянського державного педагогічного університету.  
Шестопалова Тетяна Павлівна, доктор філологічних наук, професор кафедри української літе-ратури та методики її викладання Луганського національного університету імені  Тараса Шевченка.  
Яременко Наталія Володимирівна кандидат філологічних наук, доцент кафедри української та світової літератур Криворізького педагогічного інституту ДВНЗ «Криворізький  національний університет».  
Яровенко Тетяна Сергіївна, аспірантка кафедри української літератури Кіровоградського  державного педагогічного університету імені Володимира Винниченка.  
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